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ABSTRAKT 
 

Základním tématem mé práce je charakteristika specifik zpěvně mluvního 

projevu a tvorba postavy v inscenaci Sclavi divadelního studia Farma 

v jeskyni.  

Specifický divadelní jazyk Farmy je podmíněn specifickým procesem 

zkoušení. Výchozím bodem pro tvorbu je expedice k přímému živému 

kulturnímu zdroji (v tomto případě k rusínskému etniku na východní Slo-

vensko) a obsáhlá rešerše k tématu (emigrace). Nedílnou součástí tvorby 

jsou herecké tréninky, pohybové i hlasové, a to základní trénink, sloužící 

ke kontinuálnímu rozvíjení a rozšiřování hercových fyzických a hlasových 

možností, a specifický trénink, zaměřený na elementy kulturně estetic-

kých a tematických specifik k danému představení. Zaměřuji se na naši 

práci s písněmi, od chvíle, kdy jsme je zachytili na expedici, jejich selekci, 

proces práce s nimi a jejich transformaci do tvaru, v jakém se objevují 

v inscenaci, až po zaznamenání finálních hudebních kompozic. Herectví a 

herecká tvorba ve Farmě má rovněž svá specifika. Zabývám se procesem 

tvorby charakteru i vnějškového tvaru a výrazu své postavy ve Sclavech 

– Poľany, a z jejího úhlu pohledu nahlížím na příběh a jednotlivé situace 

v představení. 

Jsem zakládající členkou Farmy v jeskyni, pracovala jsem na všech insce-

nacích, a tak mohu popsat vývoj práce v rozmezí tří inscenací. Zaměřuji 

se především na transformaci zpěvně mluvního projevu a proces herecké 

tvorby, ale všímám si i vývoje tréninku a dramaturgické práce. Popisuji 

jak posun v kolektivní práci skupiny, tak svůj vlastní, týkající se přede-

vším uchopování a přístupu ke specifické herecké tvorbě. V kontextu dal-

ších inscenací (předcházející a následující) jasněji vyplývá postavení Sc-

lavi a jejich význam v celkovém vývoji Farmy v jeskyni. 
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ABSTRACT 
 
 
The main topic of my thesis is to give the characteristics of specific fea-

tures of the singing-talking type of expression, and the way of creating a 

character in the production of Sclavi by a theatre studio Farm in the 

Cave.   

The specific Farm’s theatre language is conditioned by a specific process 

of rehearsing. The start point for our creative work was an expedition to 

the direct live culture source (in this case to the Ruthenian ethnic group 

in eastern Slovakia), and an extensive literature search into this theme 

(emigration). The actors’ trainings are an integral part of the creative 

process, both motion and voice training, specifically it is a basic training 

leading to continuous development and expansion of actor’s physical and 

vocal abilities, and a special training focusing on elements of culturally 

aesthetic and thematic specific aspects to the given production.  I will 

talk about our work with songs since the moment we collected them at 

the expedition, their selection, the process of working with them and 

their transformation to the form in which they appear in the production, 

up to the musical notation of final musical compositions. The kind of act-

ing and creating a performance in Farm is also very specific. I will de-

scribe the process of creating a character and also external form and ex-

pression of my character in Sclavi – the character of Poľana, and from 

her point of view I will look at the story and the individual situations in 

the production.  

I am a founding member of Farm in the Cave, I have worked on all our 

performances, and so I am able to describe the development of our work 

within the range of three productions of ours. I will focus especially on 

the transformation of singing-talking type of expression, and on the 

process of actors’ creativity and forming up, but I will also give attention 

to the development of trainings and dramaturgical work. I will describe 

both, the shift in the collective work of the company, and my own devel-

opment regarding mainly the way of grasping and approaching the spe-

cific creative process. In the context of other performances (the previous 

and the following) the position of the Sclavi production comes out more 

clearly, as well as its significance in the whole development of Farm in 

the Cave.  
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ÚVOD 

 

Mezinárodní divadelní studio Farma v jeskyni je zaměřené na 

tvorbu, vývoj a výzkum l idského výrazu, zabývá se studiem 

specif ických (uměleckých) i nespecif ických scénických proje-

vů a souvislost i scéničnosti a scénovanosti v divadle i mimo 

ně. Hledá tě lesnou art ikulac i toho, co se slovem ani j iným 

médiem nedá vyjádřit . Pro inscenace souboru Farma 

v jeskyni je charakterist ická přesná rytmická orchestrace a 

si lný individuální přístup. V herecké práci je kladen důraz na 

jednotu pohybu a vokálního projevu, herecká tvorba a pro-

jev jsou inspirovány hudbou. Cí lem mé práce je zkoumat 

specif ický př ístup k tvorbě inscenace a postavy, a to přede-

vším z hudebního hlediska, předmětem zkoumání je mi in-

scenace Sclavi – Emigrantova píseň a má role v ní – Poľana. 

Zároveň tak definuj i postavení a význam Sclavů ve vývoj i 

Farmy v jeskyni. 

V první části práce se věnuji zdrojům a procesu přípravy 

představení Sclavi. Zkoumám specif ika hereckého výrazu a 

přibl ižuj i kořeny své postavy ve Sclavech – Poľany. Specif ic-

ký př ístup ke tvorbě v procesu přípravy inscenace prakt icky 

znamená kontinuální trénink, popisuj i tedy stručně trénink 

pohybový, podrobněj i trénink hlasový a práci s písněmi. Ne-

zastupitelným zdrojem inspirace pro vznik inscenace byly 

expedice (v tomto případě) na východní Slovensko, tedy ma-

teriá ly a ž ivý kontakt se zdejší atmosférou, proto přibl ižuj i 

tato setkání. Podrobněj i rozebírám písňový mater iá l, který 

jsme si z expedic přinesl i. 
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Ve druhé části se zabývám samotnou inscenací, na děj na-

hl íž ím z pohledu své role - Poľany. V jednotlivých situacích 

popisuj i vznik a transformaci motivací,  pohybových a hudeb-

ních part itur, a taktéž jej ich f inální podobu. 

Ve třetí části se zaměřuj i na vývoj specif ického procesu prá-

ce – hudební, pohybové, herecké i dramaturgické – v rozme-

zí tř í inscenací Farmy v jeskyni, a to Sonety temné lásky, 

Sclavi a Čekárna.   
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ČÁST I.: PŘÍPRAVA A ZDROJE PŘEDSTAVENÍ 

SCLAVI 

 

 

1.  IDEA INSCENACE A INSPIRAČNÍ ZDROJE 

 

1.a. Hudební (lyrický) základ 

Inscenace Sclavi je založena na princ ipu hudebním (lyr ic-

kém), převládá zde (jako v hudbě) kompozice nad dějem a 

(jako v lyr ice) způsob prožívání nad logikou faktů, která 

tento děj tvoří. Je tu samozřejmě nějaký příběh, ale neroz-

víj í se v př íč inně časové posloupnosti dějových fakt, ale vine 

se představením spíše jako vnitřní  l in ie, scéna od scény se 

vyvíj í spíše intuit ivně, jako jeden hudební motiv vychází 

z druhého. Př íběh inscenace souvis í s problémem emigrace, 

vykořeněnosti, touhy po domově. Samotné slovo „sclavi“ má 

dvoj í význam, a to „Slované“ i  „otroci“.  Jak moc jsme 

schopni pot lač it  svou l idskou důstojnost, jakého jsme 

schopni sebezapření, abychom přeži l i? Jak moc jsme schopni 

ubl íž it sobě i ostatním, abychom uskutečni l i svůj sen? Sclavi 

jsou snem umíraj íc ího č lověka, ve kterém se prol ínaj í jeho 

představy se skutečností a se vzpomínkami na ž ivot 

v emigraci. V děj i inscenace se prol ínaj í dvě l in ie, a to in-

timní př íběh rodiny, kde nám byla inspirac í novela Karla 

Čapka „Hordubal“,  a scény kolektivní, kde jsme se inspirova-

l i j inými zdroj i, např. slovanským rituálem nebo materiá ly 

z našich expedic. 
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1.b. Inspirace Čapkovým Hordubalem 

V Čapkově novele se Juraj Hordubal vrací po osmi letech 

z Ameriky, kde těžce pracoval. Doma nechal ženu (Poľanu) a 

malou dcerku (Hafi i) . Teď, když se vrací, představuje si,  ja-

ké to bude krásné, až je znovu obejme, až se ujme svého 

hospodářství a zvelebí jej, jak všem ve vesnic i vytře zrak. 

Ovšem když vstoupí do real ity, všechno je j inak. Žena je 

chladná, dcera ho nepozná a na jeho židl i  sedí j iný chlap. 

V hospodě s ním jednaj í jako s cizákem a vysmějí se mu, co 

je za hlupáka, že si neumí ženu ohl ídat. On si nechce, nedo-

káže př ipust it , že by o ženu př išel,  ona se zas nechce vzdát 

svého milence. Tak se Hordubal rozhodne vyřešit s ituaci tak, 

aby všem bylo dobře a aby l idem zacpal pusu. Oznámí, že 

provdá své dítě za Štěpána (to je ženin milenec), a tak mo-

hou žít  vš ichni spolu – vždyť jsou rodina.  

Čapek věnuje mnoho prostoru vnitřním pochodům Hordubala. 

Poľana je zde těhotná se Štěpánem, a evidentně nemá zá-

jem, aby Hordubal jakkol i  zasahoval do jej ího ž ivota. Také 

zde hraj í rol i Hordubalovy peníze, které si př ivezl z Ameriky. 

Hordubal je zabit  (vlastně zbytečně, protože už prakt icky 

umírá) a Poľana obviněna z jeho vraždy, ačkol i kdo jej sku-

tečně zabil, se nedozvíme. Závěr knihy je věnován soudnímu 

procesu s ní. 

Př i naší expedic i mezi Rusíny jsme se setkal i s tématem 

emigrace a s lyšel i mnoho př íběhů o l idských osudech, které 

emigrace ovl ivni la či poznamenala. Proto když nám drama-

turgyně Jana Pi látová př inesla tuto knihu, jej íž protagonisté 

jsou Rusíni a jej ímž hlavním tématem je tragédie člověka 

vracej íc ího se po letech z Ameriky, cít i l i jsme tu velký po-

tenciál možnost í, ze kterých můžeme čerpat.  
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My jsme samozřejmě neměli v úmyslu inscenovat Čapkova 

Hordubala, novela nám spíše poslouži la jako odrazový můs-

tek pro tvorbu situací, stala se jedním z inspiračních zdrojů. 

Vytvářel i jsme l inie postav zhruba na základě charakterů 

v Hordubalovi: toto drama čtyř l id í se z hlediska konkrétního 

děje stalo osou celé inscenace. Dále budu naše postavy na-

zývat jmény z knihy, i když se od nich mnohdy vzdaluj í. Děj 

je nazíraný z pohledu Hordubala, a le na rozdí l od naší před-

chozí inscenace „Sonety temné lásky“, kde je ústředním hr-

dinou jeden člověk (Lorca), jsou zde l in ie různých postav ví-

ceméně rovnocenné. Hordubal se vrací domů – tedy on si 

mysl í, že se vrací domů, na známá místa, k milovaným l i-

dem, mysl í s i, že vše najde tak, jak to kdysi zanechal. Vrací 

se domů prožít svůj sen o domově a celou dobu se snaží za 

tento svůj sen bojovat. Ale je to marný boj, který mu ubírá 

sí lu a neodvratně musí skončit jeho smrtí. Je osamělý, je tu 

ciz incem, s ostatními se míj í. Vrací se do míst,  kde mezit ím 

uběhl velký kus života, kde si zvykl i na jeho nepřítomnost, 

navíc zde nikdo nemá vlastní emigrantskou zkušenost, proto 

je Hordubal c iz í, vyděděný a vydělený svou zkušeností,  snad 

mu i závidí, protože má peníze. Pro vesničany je setkání 

s ním jako setkání s mrtvolou: boj í se ho, št ít í se ho, a tedy 

ho mohou akceptovat jedině tehdy, když zemře. 

Důvod, proč jsme si zvol i l i Čapkova Hordubala jako zdroj pro 

práci na inscenaci, byl především ten, že téma novely (emi-

grace) a umístění př íběhu (Podkarpatská Rus) korespondo-

valo s naší rešerší v této oblast i a nabízela se zde dramatic-

ká l in ie př íběhu, na které jsme mohli stavět, a také jsme 

zde našl i mater iá l pro hereckou práci na l in i ích postav. 
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1.c. Inspirace dalšími zdroji 

Dalš í zdroje, ze kterých vzešl i Sc lavi, bych rozděli la do dvou 

skupin. První zahrnuje práci s materiá ly týkaj íc ími se V. Ni-

žinského, protože původně jsme chtěl i vytvoř it inscenaci o 

něm. Tak jsme studovali jeho životopis, jeho choreografie, 

jeho kresby. V této souvis losti jsme nemohli minout tvorbu 

I. Stravinského, především tu inspirovanou s lovanstvím, tj . 

„Svěcení jara“ a „Svatby“. Pracovali  jsme s několika rytmy, 

které v nich použi l, a zařadi l i jsme je též do hudebních 

struktur představení. V této souvis lost i jsme se také dotkl i 

tematiky s lovanského rituálu, kde nás zaujala velká pospoli-

tost a soudržnost komunity, a le zároveň velká krutost 

k nějak provini lým a nechtěným. 

Druhým zdrojem jsou materiá ly z ískané na našich expedic ích 

na východní Slovensko mezi Rusíny. Hlavním tématem, které 

nás zaj ímalo, bylo téma emigrace. Snaži l i  jsme se ale zachy-

covat všechno zaj ímavé, všechno specif ické. Od písní přes 

osobní příběhy až po místní zvyky a náboženství. Nahrával i  

jsme mluvené s lovo, písně i zábavu v hospodě, a s těmito 

autentickými intonacemi jsme pak pracovali. Využi l i jsme 

také fotografie. Jedním z důležitých „úlovků“ byly též auten-

tické dopisy emigrantů, ze kterých jsme vycházel i  velmi vý-

znamně. 

Téma emigrace je nesmírně široké, táhne se lidskou histor i í  

a i  v současnosti je palč ivým problémem l idské společnosti. 

Navíc v oblast i, která se stala předmětem našeho zkoumání, 

emigrace (z ekonomických důvodů) byla a je významným 

faktorem ovl ivňuj íc ím život zdejších l id í. My jsme hledal i co 

nejvíce různých výpovědí, mater iálů a textů, zaj ímaly nás 

především osobní př íběhy a postřehy (v představení jsme 
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využi l i  např. autentické výpovědi ukraj inských prostitutek 

pracuj íc ích v zahranič í). Hledal i jsme parale ly a styčné body 

tohoto tématu s životem Niž inského. V této souvislost i nás 

zaujala postava agenta (agent byl ten, co v zahraničí zpro-

středkovával práci, byl to samozřejmě také emigrant a svým 

soukmenovcům měl pomáhat, nezř ídka je však využíval a 

odíral, jak jen to šlo), jako takový agent nám připadal i  

Ďagilev (Niž inského impresár io), ačkol i jej ich vztah byl zcela 

specif ický.  

Snaži l i jsme se nalézat odpovědi na otázky, jaké pocity maj í 

l idé, kteř í procházej í touto zkušeností a jak transformovat 

tyto pocity do našeho fyzického jazyka. Jak l idé bojuj í se 

svou nej istotou ve světě, který je j im c iz í. Musí se v tomto 

prostředí přetvařovat (tedy i přetvarovat“), nerozumí řeči,  

ale je pro ně životně důležité chápat, a to vyžaduje j iný 

(vyšší) druh soustředění v jednání.  Také jsme si kladl i otáz-

ky ohledně zachování jej ich ident ity v tomto prostředí a to-

ho, co j im pomáhalo přežít. L idé se sdružovali do komunit,  

které j im poskytovaly útěchu a ochranu (my jsme 

v inscenaci pracovali  s parale lou staré slovanské kultury), 

zabývali jsme se také t ím, jak komunita reaguje na ciz í ele-

ment (v tomto př ípadě na Hordubala).   
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2. HERECTVÍ FARMY A MOJE POSTAVA 

 

2.a. Herecký výraz ve Farmě 

Základním prvkem, který přenáší sdělení, je herecký výraz, 

na něm záleží, zda bude představení srozumitelné a zda př i-

vede diváka k empati i, obzvláště když nekomunikujeme 

s diváky na verbální úrovni. Co rozumím pod pojmem výraz? 

Je to co nejadekvátnější zveřejnění toho, co se děje v l idské 

duši,  v izual izace emoce, zachycení duševního stavu v urč ité 

situaci. Pojem výraz chápeme buď ve významu výraz kon-

vencionální, tedy dohodnutý (např. l íbání rukou jako vyjád-

ření díků), nebo jako výraz spontánní, jako bezprostřední 

reakci. Pokud mluvíme o autentickém hereckém výrazu, 

mysl íme t ím, že se opouští typizace, obory, předem daná 

schémata a v tvorbě se klade důraz na hercovu individuální 

představivost, fantazi i i pozorování. Směřování od objektiv-

ního zobrazování k subjektivnímu můžeme pozorovat i ve vý-

tvarném umění už od impresionismu, stalo se důležitým po-

hl ížet na svět z osobní perspektivy a tento pohled prezento-

vat divákům. V herectví je ale tento „sebevýraz“, toto „se-

bevyjádření“ sporné, může vést k sebeprezentaci, k expozic i 

vlastních hercových osobních pocitů, a to není podstatné, 

sdělné, ani srozumite lné, zkrátka je to natol ik introvertní,  

že tomu diváci nemusí porozumět a může je to nechat 

chladnými.  

My se snažíme o to, aby náš výraz byl srozumite lně artikulo-

vaným jednáním, byť naším hlavním výrazovým prostředkem 

není s lovo, ale pohyb a hudba. Snažíme se o to, aby náš vý-

raz byl objekt ivní. Hledáme př ímou, ryzí energi i, hledáme 

pravdivou emoci. Postavy, jej ich charakter a jednání nachá-
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zíme také ve svém nitru, zkušenostech, představách. Tvoří-

me obraz, jehož skutečné kontury vyniknou jedině tehdy, 

když v momentě jeho uvedení jsme bytostně přítomni, pou-

žijeme-l i  k jeho vykreslení skutečnou, osobní energi i, a tu 

se snažíme předat divákům. Nejde o sebeprezentaci, nein-

terpretuj i sebe, svůj soukromý život, názor, jednání,  ale po-

užívám své osobní zdroje: ty jsou prostředkem, slouží vy-

tváření svébytné organické existence postavy. Protože naše 

práce nestoj í na sémantice slov (jako v č inohře) a v pohybu 

nepoužíváme konvencional izované znaky (pouze někdy zá-

měrně ve výj imečných př ípadech) ani vysvětluj íc í i lustrace 

(jako např. v pantomimě), nesnažíme se apelovat na divákův 

inte lekt, a le spíše ho vyzýváme ke spoluprožitku. Naše he-

rectví je expresivní. Chceme, aby náš pohyb v prostoru, na-

še jednání bylo vnímáno jako hudba, dotýkáme se diváka 

zevnitř, snažíme se přímo zasáhnout jeho emoce a vyzýváme 

ho k tomu, aby si sám utvářel obrazy. Naše představení 

nejsou lineární, epická jako román, ale jsou zhuštěná, sna-

žíme se, aby byl celek obsažený v každém okamžiku, a tomu 

také odpovídá proces zkoušení: pod každou scénou, pod 

každým gestem se skrývá obsáhlá minulost, plná barev a vý-

znamů, snaha o to, aby každá scéna mohla fungovat jako 

samostatný celek, aby byla sama o sobě dramatem. 

Spontánní a př irozené musíme uspořádat do f ixního tvaru, 

přičemž musíme dbát na formální,  estetickou kval itu: „for-

ma“ (tělesné tvarování) je jediným zdrojem i způsobem sdě-

lení obsahu, vlastně s ním splývá. Zatím každá naše insce-

nace se stylem výrazně l iš i la, to samozřejmě záviselo na 

tématu, které jsme zpracovávali. Zatímco v Sonetech temné 

lásky, kde jsme objevovali specif ika andaluské kultury, jsme 
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se inspiroval i vnější formou toreadorskou a f lamenkovou, při 

práci na Sclavech jsme začal i  pracovat na vývoj i v lastního 

tréninku a na vlastním pohybovém zdokonalování, a estetic-

kou styl izac i (Nižinského choreograf ie, tj . využit í čehosi 

apriorně daného) jsme přenesli pouze do části inscenace.  

Ve Sclavech hraje důležitou rol i ve lmi s i lná, jaksi neotesaná 

energie. Sclavi jsou mnohem syrovější než naše další insce-

nace Čekárna, kde jsme se vyloženě zaměřovali na detai ln í 

preciznost formy, což souvis í s př irozenou snahou o zkval it-

ňování našich výrazových prostředků. Je tedy pro nás samo-

zřejmě důležitý i estetický aspekt, ale na rozdí l např. od ba-

letu, kdy se může stát, že půvab apriorní formy zastín í ob-

sah (t ím netvrdím, že se nám to nikdy nestalo, stalo, a le 

pak jsme rychle hleděl i pracovat na resuscitac i s ituací),  sna-

žíme se vycházet z jednání: jednání je základní intencí, fy-

zická vnějš í forma je zde prostředkem k jeho real izaci, který 

se ovšem v okamžiku jeho prezentace sama stává obsahem, 

původní látka ve smyslu intence tvarem, „jak“ se mění v 

„co“. My netvoříme apriorní choreografi i (pouze výjimečně 

s určitým záměrem), tvar krystal izuje postupně z intence 

(souboru motivů), anebo když je forma (výj imečně) předem 

daná, pak se vzhledem k této intenci transformuje.   

Pokud mluvím o výrazu, nesmím zapomenout na další složku, 

a tou je hudba. Hudba je vlastně čistým výrazem, je spojena 

s emocemi jakoby oddělenými od toho, co je vyvolalo, půso-

bí př ímo a právě v tomto smyslu je organická a přirozená. 

Skrze hudbu nebo zpěv se uplatňuj í emoce jako takové, je to 

jakoby nezprostředkovaná exprese, pořádaj íc í (a teprve jak-

si dodatečně zprostředkovávaj íc í) tvůrč í vůle se uplatňuje 

v rovině jej ich co nejadekvátnějšího podání, komunikace, 
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která se v hereckém projevu odvozuje z  jednání. Hudba ne-

potřebuje vysvětlování.  Je to vibrace a záleží ovšem nejen 

na jej í s í le, opravdovosti, a le také na jej í art ikulac i a tvaro-

vání, co nejadekvátnější této s í le a opravdovosti, zda zasáh-

ne posluchače (diváka) a probudí v něm rezonanci. My takto 

vnímáme i práci s  pohybem, v každém tělesném projevu hle-

dáme hudbu (vibraci), jak v detai lu, tak v celc ích a 

v souznění a synchronizaci s partnery. Také mluvní výraz je 

u nás spojený s melodi í (tvarem) intonace, hudebně dotvář í 

atmosféru, ale př i jeho uplatňování (real izac i) se prostřed-

nictvím tohoto tvaru vracíme ke zdrojům, intenci, pohnutí,  

z nichž s lova vznikla. 

 

2.b. Práce na postavě 

Jaký je ve Farmě proces tvorby postavy? Základem je práce 

na part iturách, tedy pohybových strukturách, které vycháze-

j í z vnitřních podnětů, vyrůstaj í z podhoubí představivosti, 

vznikaj í z niterných obrazů, otázek a asociac í k tématu (re-

šerše k tématu jsou obsáhlé – autentické výpovědi, l iteratu-

ra, f i lmy, fotograf ie, snažíme se být otevření a hledat impul-

sy, které v nás rezonují, všude kolem sebe). Dále pak s nimi 

pracujeme, snažíme se nalézt co nejvhodnější fyzické vyjád-

ření postavy, která postupem času získává konkrétnější ob-

rysy. Významným charakterotvorným prvkem je to, jak po-

stava jedná v kontaktu s partnery. Prostřednictvím partitur 

tedy vstupujeme mezi sebou do komunikace a takto, vlastně 

nezávis le, bez předem dané kostry, vznikaj í s ituace, jej ichž 

smysl odhaluje režisér zvenčí a pak je, podle vnitřního 

smyslu, řadí a spojuje ve větší celky (pracujeme systémem 

montáže). Herec pak zpětně odhaluje nové vlastnosti a bar-
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vy své postavy. Samozřejmě je pak zásadně důležitá indivi-

duální, osobní herecká práce na vnitřním světě postavy, aby 

jednání v prostoru a v s ituacích vycházelo z bohatého pod-

houbí. 

Vzhledem k tomu, že nepracujeme s předem daným scéná-

řem a nemáme tedy předem dané ani postavy, charakter a 

vlastnost i postavy se formují během procesu zkoušení.  Na 

začátku jsou rešerše k tématu, nastíněné l in ie postav. Já se 

samozřejmě snažím vytvoř it  s i představu o celku své herec-

ké l in ie (tedy ve fázi, kdy už je jasnější téma a situace, na 

kterých se pracuje), ovšem ta se v průběhu zkoušení mění, 

rozbíj í se, dodávaj í se nové impulsy, nová zabarvení. Budo-

vání kont inuálního vývoje postavy od začátku inscenace do 

konce se podobá sisyfovskému valení kamene, ale je to nut-

né, protože bez celkové představy se nevynořuj í detai ly. 

Člověk musí být trpěl ivý, protože celkový obraz své postavy 

získá až v okamžiku, kdy je jasná struktura celku inscenace. 

Pro mě je důležitý pojem o celku, jak se má postava vyvíj í 

v průběhu představení,  je to důležité pro vědomou kontrolu 

nad postavou, pro to, abych věděla, jak dávkovat energi i,  

abych ovládala jednání postavy a jeho vývoj v celku před-

stavení. Ale př irozeně nějakou dobu trvá, než se představení 

tzv. vyhraje, tedy herci začnou ovládat představení a ne na-

opak. 

 

2.c. Má role ve Sclavech - Poľana 

Za začátek práce na Sclavech bych označi la expedic i na vý-

chodní Slovensko. Režisér měl v plánu pracovat na tématu 

Niž inského, a tak předpokládám, že původně chtěl spoj it  

materiá ly z expedice právě s ním. Nebylo ovšem jasné, na 
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čem kdo bude konkrétně pracovat, nějaké rozdělení ro l í.  

Pracovali jsme tedy nezávis le na různých věcech (písně, 

choreografie Niž inského, podněty k tématu emigrace), rozví-

jeli a snaži l i se zdokonalit práci s tělem (trénink) a uči l i se 

vytvářet part itury. Měla jsem (jako každý) několik partitur, 

se kterými jsem pracovala. Byly na sobě nezávis lé, v každé 

jsem řeši la nějaký nápad, úkol, nebo problém. Pro mě bylo 

velmi vítaným impulsem setkání s Čapkovým Hordubalem, 

protože jsem získala konkrétnější obrys toho, čím se budu 

zabývat, vlastní téma. Na začátku nás bylo pět herců a kaž-

dý dostal za úkol jednu lin i i z knihy – Hordubal, muž vrace-

j íc í se z Ameriky, Poľana, jeho žena, Hafie, jej ich dcera, 

Štěpán, čeledín a milenec Poľany, a Sousedka, l in ie zahrnu-

j íc í charaktery (nejen) žen, které pozoruj í a komentuj í dění.  

Šestý herec, který se podíl í  na představení,  se př ipoj i l o ně-

co pozděj i. Měl za úkol vytvoř it partnera, jakýsi protějšek 

k postavě Sousedky a kromě toho celé představení hraje na 

akordeon. Já jsem dostala za úkol Poľanu.  

Musím ř íct,  že jsem byla vel ice šťastná, protože Poľana se 

stala na dlouhou dobu mým jediným pevným bodem v práci.  

Celé to období začátku zkoušení Sclavi bylo obdobím hledá-

ní, jak v herecké práci, kde mě dost sužovala nekonkrétnost 

jej ího směřování: chybělo mi, že nemáme tušení,  jak bude 

vypadat výsledek, nevěděla jsem, čeho se chytit, part itury 

byly od sebe hodně vzdálené, celá práce měla obrovský roz-

ptyl, byla jsem nešťastná, že nemám „úkol“, na kterém pra-

covat, a to ani v tréninku, který teprve vznikal. Takže Poľa-

na se mi stala záchranou, která mi dodávala alespoň trochu 

sebej istoty a sebedůvěry. 
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Co tedy tento úkol prakt icky znamenal? Samozřejmě prostu-

dovat charakter Čapkovy Poľany. Bylo potřeba, abych hleda-

la fyzický gestus postavy, abych našla motivace pro jej í fy-

zické jednání v situacích. Měli jsme každý vyhledat slova, 

slovesa nebo věty, které vyjadřuj í pohyb, činnost, asociuj í  

akci nebo emoci,  která motivuje či zabarvuje akci, s lova, 

která jsou charakterist ická pro danou postavu.  

Uvedu některé příklady, které jsem vybrala: „j íkavě vydech-

la, zvedla ruku k čelu“, „sedí vzpřímena a zírá do prázdna“, 

„hledí, jako by j i  vyřezal z kosti“,  „prochází chodbou nená-

visti, jež se nad ní zavírá jako voda“, „na zápraží vychází 

Poľana a stane jako zkamenělá, oči vytřeštěny, ruce přesi lně 

t iskne k prsoum a prudce, j íkavě vydechuje“, „žďuchá hol-

čičku do zad“, „stoj í  na zápraží, ruce složeny na prsou, a su-

chýma upřenýma očima se dívá do dvorku“, „zvedá oči, ja-

koby chtěla něco říc i, jakoby toho chtěla ř íc i nějak mnoho, 

až j í  to cuká rty, ale spolkne to a jde po svém, neboť je 

vždycky co robit“, „rovná je, rovná jako mladice“, „jedí 

rychle a mlčky, Poľana sama dá stěží něco do úst“, „něco 

tvrdého, něco zlého je v Poľanině tváři“, „nezeptá se, jen 

upřeně hledí“, „Poľana sbírá tal íře ze stolu, zsinalá, až j í  zu-

by jektaj í“, „dveře se otevrou a stoj í tu Poľana, jako 

stín…nic, jen rychle dýchá…opírá se o veřeje, nohy j í  klesaj í, 

a mlčí…tvář je zase neproniknutelná…Do Poľany náhle vj íždí 

spěch“, „do dvorce vklouzla Poľana, udýchaná, zardělá, za-

razi la se když uviděla Juraje, zastavi la se a povídá nějak 

překotně…najednou má plné ruce práce, sype sl ípkám, mete 

zápraží a kdesi cosi“.  

Čapek Poľanu popisuje jako šlachovitou, tvrdou, „rovnou“, 

úsečnou až strohou ženu, zároveň velmi vášnivou, jej íž vá-
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šeň je t ím více sžíravá a zničuj íc í, č ím více j i skrývá a ovlá-

dá. K dceři má poněkud indiferentní vztah, spíše j i využívá, 

ale není v tom zlý úmysl, není raf inovaně úskočná, využívá 

j i prostě proto, že je nejblíž po ruce. Když chce prosadit  

svou, nekřič í, neprosí, zamkne se v j izbě a nereaguje, dokud 

Hordubal nepovolí. Jej í nechuť k Hordubalovi přerůstá 

v nenávist ne proto, že by měla zlou povahu, ale spíš 

z bezvýchodnosti s ituace, jako je pro něj život s ní splněním 

snu, on svou př ítomností jej í sen, jej í prostou touhu po 

štěstí pohřbívá a ona se tomu brání. Všímala jsem si, co je 

pro Poľanu charakterist ické z hlediska fyzického. Bylo to 

rovné držení tě la, často měla ruce zkř ížené na prsou a skoro 

pořád kamennou tvář s upřeným pohledem.  

Pokoušela jsem se včleňovat tyto podněty do svých fyzic-

kých partitur, vzpřímený postoj se zkříženými pažemi jsem 

v situacích použi la, hledala jsem úsečnou, účelnou, zemitou 

energi i,  se kterou mám vykonávat pohyb. Zkoušela jsem 

hledat pocit určité sošnosti, žulovosti,  kterou Čapek popisu-

je, ale stávalo se mi, že jsem v této snaze byla až prkenná a 

poněkud stažená v křeči, takže tento fakt jsem pak př í l iš 

nezdůrazňovala, spíše jsem, v příhodných situacích, násle-

dovala představu zabejčené tvrdohlavost i, došlo mi, že ta-

ková programová sošnost více než prostou manuálně pracu-

j íc í ženu evokuje nějakou antickou heroinu, která vznešeně 

trpí za viny, které nespáchala.  

Vůbec pojem utrpení jsem musela úplně vyškrtnout ze své 

mysl i, ačkol i je to vel ice těžké, často mě to svádělo se 

k němu uchýlit, většinou ani ne úmyslně. Ono tot iž trpět na 

jevišt i je vlastně příjemné, člověk má pocit, že dává ze sebe 

ten prožitek, že to je to herectví, kol ikrát se to stává ve 
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snaze dobýt ze svého nitra ty správné emoce a vynést je 

z té hloubky na světlo (a to v patř ičné intenzitě), až se člo-

věk v tom labyrintu ztrat í, dokonce si v tom l ibuje a zapo-

mene na vše a všechny kolem, stane se na chvíl i  středobo-

dem vesmíru. Ale bohužel je to zrádné, protože je to snazší 

cesta, která smaže bohatost různých motivací, ztrácí se 

konkrétnější zaměření a vede to k plochosti a jednostrun-

nosti. Samozřejmě že Poľana trpí,  všichni si v tom příběhu 

projdou nějakým utrpením, ale není čas na to myslet, utápět 

se v tom, musí se jednat, řešit nějakým způsobem vzniklou 

situaci, d ivák pak může vidět utrpení a snad i soucít it, a le 

herci mají následovat konkrétní body vnitřních a vnějších 

akcí, překonávat překážky.  

Čapkova Poľana mi byla inspirac í,  vodítkem, základem pro 

tvorbu charakteru, na který se nabalovaly dalš í a další moti-

vace, příběhy a možnosti vývoje. Režisér ani nechtěl, abych 

se Čapkovy předlohy pří l iš držela, spíše mě nuti l, abych si 

tuto představu stále nabourávala a rozbíje la, nechtěl, abych 

si od začátku vystavěla postavu l ineárně, abych vybudovala 

oblouk jej ího vývoje od začátku do konce a pak tuto před-

stavu vyplňovala akcí v situacích, nýbrž naopak, abych ma-

ximálně vycházela z toho, co si žádá situace, abych v každé 

scéně byla jako j iná žena a objevi la tak nejrůznější barvy a 

nuance charakteru, které se pak spoj í v ce lek postavy, jak 

zevnitř, tak zvenčí fyzickým tvarem.  

Například Čapek popisuje u Poľany v některých situacích 

poměrně expresivní reakce způsobené leknut ím nebo stra-

chem, vytřeštěné oči, j íkavě vydechuje, zalyká se, jektá zu-

by a v s ituaci, kdy Hordubal př ijde domů z hospody a touží 

po int imním kontaktu, Poľana skoro dostane hysterický zá-
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chvat. Režisér mi doporuči l, ať si vyhledám materiály 

k agorafobi i a sociá lní fobi i.  Zašla jsem tedy na konzultaci  

k panu doc. Šípkovi, zaj ímaly mě především konkrétní př í-

klady. Tyto poznatky jsem využívala hlavně př i h ledání in-

tencí, př i stavění vnitřních procesů, které se třeba navenek 

nijak neprojeví, a le jsou důležité, protože vnitřní záměr, po-

hyb musí být intenzivnější než pohyb vnější,  fyzický, který 

se může zastavit . Například fyzické pocity osoby stižené 

agorafobi í jsem se snaži la vyvolávat př i práci na partituře k 

situaci prvního setkání. Agorafobie je strach z ciz ích prosto-

rů, kde se dá těžko dostat do bezpečí, č lověku se těžko dý-

chá, sípe, má mravenčení, mžitky před očima, potí se, má 

mokré dlaně a záda, sí l íc í úzkost, má pocit , že omdlí a 

strach, že umře. Snaží se rychle vycouvat, utéct, působí 

zmateným dojmem, hledá únikovou cestu a boj í se, že mu 

nikdo nepomůže. Často chodí při zdi, mluví s i nahlas, nemá 

se čeho chytit, tak se až křečovitě chytá ať předmětů nebo 

osoby, která je s ním, oči mu těkaj í – skenuje prostor, aby 

mohl včas rozeznat nebezpečí, př itom má paradoxně ztuhlé 

tělo. Buď má sucho v ústech a nemůže polykat, nebo má pří-

l iš mnoho sl in a hodně polyká. Dílč í věci jsem používala i  

v dalš ích situacích, v situaci „Jdi pryč“, kdy se Hordubal do-

bývá za Poľanou, si lnou fobi i spojenou s panikou, kdy ječím, 

běhám z rohu do rohu, mlát ím sebou o zem, ovšem navenek 

jsem přit isknutá ke zdi a pomalu se přesouvám o pár centi-

metrů dál. Většinou po této části procesu zůstaly stopy ně-

kde v podvědomí, nebo byly tyto motivace překryty j inými, 

si lnějšími nebo vhodnějšími, každopádně (především 

v kl íčové situaci prvního setkání s Hordubalem) mi velmi 

pomáhaly nacházet přesné fyzické tvary.  
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Jaká je tedy nakonec Poľana ve Sclavech? Je to mladá žena 

plná ž ivota, které okolnosti brání se projevit, a le na druhé 

straně, když hrozí nějaká katastrofa, neváhá se vrhnout za-

chránit s ituaci. Má ráda život, svůj život, a le bez Hordubala, 

a boj í se, že když nic neudělá, jej í život skonči l. Je svéhlavá 

a temperamentní,  př ímá a není zvyklá s něčím nebo s někým 

se mazlit. Ve stresu a šoku z Hordubala se umenšuje, skrý-

vá, musí sama sebe, své touhy pot lač it , o to víc, zaslepeně 

bojuje o své štěstí,  o svého milence. Přímo z Hordubala 

strach nemá, spíše se musí podvolit povinnost i, která j i  

k němu váže, což se j í prot iv í a snaží se z toho všel ijak vy-

vléct.  Miluje to, co je zdravé, s i lné, šťavnaté, energické, se-

bevědomé, jako je Štěpán, a ne to, co je slabé. Pro slabost 

není v jej ím životě místo. Miluje svou dceru, ale rozhodně j i  

nerozmazluje a svou rol i v tomto vztahu určitě hraje i to, že 

je dcerou muže, kterého nemá ráda, ve své zaslepenosti j í  

hodně ublíž í a uvědomí si to, když už je pozdě. Snaži la jsem 

se nacházet v situacích momenty, kdy by se v jej ich vztahu 

mohl projevit c it , zůstává to spíše ve vnitřní rovině, bez 

vnějších gest, v několika vzájemných pohledech. 

Jak jsem uvedla na začátku, ve Sclavech se prol ínaj í dvě l i-

nie př íběhu, ta druhá je kolektivní,  zachycuje různé aspekty 

emigrace, návratu, vyděděnosti, viděné očima Hordubala. 

Z hlediska mé herecké práce se musím př iznat, že mi práce 

na těchto scénách nepřišla tol ik atrakt ivní, preferovala jsem 

budování postavy, kdy jsem konkrétně věděla, od čeho mám 

odvíjet své představy, a tyto j iné l in ie mi jaksi nezapadaly 

do l in ie postavy, pracovala jsem na nich jako na něčem ne-

odvis lém a nevěděla, jakým způsobem bych si vše propoj ila. 

Režisér mi stále opakoval, abych se o to nestarala, abych se 
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nenechávala svazovat nějakým daným příběhem. Spojovacím 

článkem a nositelem příběhu, resp. postavou, jej íž optikou 

vnímá divák př íběh, je postava emigranta (Hordubal) a 

v některých scénách prostě jeho rodina (s Poľanou) nefigu-

ruje. I tak jsem se snažila všude, kde to bylo možné a kde 

to třeba není úplně vidite lné (např. scéna „Otec a dcera“), 

jednat a cít it  vztahy k ostatním jako Poľana.  

Ve Sclavech jsou nakonec dvě scény, kdy představuj i j iné 

postavy, a to „V hospodě“, kdy jsem budovala groteskní f i-

guru vesničana v hospodě, a scéna „Mezi svými“, kde není 

důležitý charakter, a le styl izace, protože se jedná o přesnou 

choreografi i, ve druhé části této scény zauj ímám vnitřní po-

stoj k textu prostitutek, snažím se navenek předstírat spo-

kojenost (v tomto směru je zde parale la se s ituací „Nájezd 

emigrantů“), tato snaha je určuj íc í, a le není tu potřebná 

žádná charakterová drobnokresba. Ještě jedna scéna se po-

někud vymyká postavě Poľany, a to „Nalodění“. Je to scéna, 

kdy Hordubal sní o tom, jak nad ním truchl í jeho žena a vů-

bec jeho komunita. Všechny ženy jsou zahaleny velkými čer-

nými šátky, takže v tomto okamžiku nemusej í být konkrét-

ními osobami. Můj part zde však vychází z autent ického la-

mentu nad mrtvým manželem, mluvím tedy př ímo k němu, a 

proto mám v představě Poľanu, i  když s nadhledem a nad-

sázkou, protože se nejedná o realitu, a le o bytost ze snu. 

 

2.d. Srovnání herectví v činohře a ve fyzickém  di-

vadle 

Pokud mohu podle svých zkušeností porovnat rozdí l mezi 

tvorbou postavy v činohře a ve Farmě, pak samozřejmě nej-

větší rozdí l  je v použit í  výrazových prostředků. U nás se vy-
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jadřujeme skrze tělo a fyzickou akci. Postavy jako takové 

vznikaj í až v průběhu zkoušení. Dalo by se říct, že mluvíme 

pohybem, snažíme se o co nejpřesnější art ikulac i vnitřního 

děje fyzickou akcí a pro postavy hledáme kl íč ve fyzických 

part iturách, hledáme cestu, jak vyjádřit jej ich vnitřní proces 

přímo a ihned pohybem bez psychologického zdůvodňování a 

přemýšlení, př i zkouškách se snažíme toto přemýšlení př ímo 

transformovat do akce. V činohře je základním vyjadřovacím 

prostředkem slovo, základním stavebním kamenem pro tvor-

bu postavy je rozehrání daného textu. Charakter postavy je 

dán, úkolem herce je hledat v textu, v představivosti, ve 

spolupráci s režisérem dalš í možnosti, které mohou z textu 

vyplývat, nuance, motivace a podtexty, které se v textu mo-

hou skrývat. Rovněž hledá fyzický tvar, vizáž postavy a pro 

ni charakter ist ická gesta. Nechci ani nemůžu str iktně vyme-

zit  rozdí ly ve vnitřní herecké práci v č inohře a ve fyzickém 

divadle, dokonce bych řekla, že je to v podstatě totožné. 

Hledání a uchopování postavy zevnitř, mobil izace představi-

vosti, vnitřních zdrojů, je stejná. I má potřeba vybudovat 

vývojovou lin i i postavy, jej í příběh v inscenaci, je stejná, 

jako kdybych uchopovala postavu v činohře. Co se týče fy-

zického vyjadřování, herec v činohře samozřejmě využívá 

fyzické akce, ale jako podporu pro význam textu, kdežto u 

nás artikulujeme významy přímo pohybem. Zatímco 

v činohře se herec opírá o text, my si „text“ vytvář íme sami. 
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3. TRÉNINKY 

 

3.a. Pohybový trénink 

Při práci na Sclavech, resp. ještě předtím, než bylo jasné 

toto téma, jsme pracovali na vybudování l in ie obecného tré-

ninku, chtěl i jsme zlepšit fyzickou vybavenost a připravenost 

k stylu fyzického divadla a samozřejmě pracovat na indivi-

duálním růstu každého z nás. Součástí toho bylo i posi lování 

fyzické kondice, což zahrnovalo běh a rozcvičky venku, hod-

ně jsme zkoušel i akrobaci i (v rámci našich možností a bez-

pečnosti), protože ta probouzí reakt ivnost a vyžaduje maxi-

mální př ítomnost, také je u ní důležitá důvěra v partnera. 

Inspirac í pro individuální trénink nám byl trénink Odin teat-

ret. Náš individuální trénink ve svém počátku spočíval 

v tom, že s i každý vybral několik prvků z jej ich tréninku 

anebo z akrobacie, nej lépe ty, které mu vůbec nešly, a sám 

pracoval na jej ich zlepšování.  Postupně, když je zvládl, za-

čal je používat v jednom proudu, v různém pořadí a 

v různých kval itách. Posléze jsme vstupovali do komunikace 

mezi sebou. Do individuálního tréninku se pak mohly zařazo-

vat i dalš í prvky, které si každý nalezl,  nebo „ukradl“ od ko-

legy. Do „individuálu“ s i pak každý mohl zařadit e lementy ze 

svých part itur nebo situací,  kde měl problém, a trénovat je. 

Velmi jsme dbali na to, aby celý tento trénink běžel  

v jednom proudu bez zastavování, bez odpočívání. Čas na to 

vymezený se postupně zkracoval, od zhruba 45 minut na za-

čátku, kdy jsme se opravdu „moři l i“ se zvládnutím fyzických 

elementů, až k zhruba 15 minutám, kdy ovšem proud ener-

gie byl mnohem intenzivnější.  
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O to, abychom proud energie mezi námi dokázal i udržet bez 

propadů, jsme se snaži l i v celém tréninkovém procesu. Byl i 

jsme třeba 2 a půl hodiny (někdy i déle) stále v pohybu, aby 

se naše těla nauči la „nevypínat“, držet koncentraci. Během 

té doby jsme samozřejmě měnil i různá cvičení. Pak následo-

vala malá pauza a dalš í hodiny tréninku. Tato schopnost dr-

žení energie v pohotovosti je potřebná k odehrání předsta-

vení, pro něž je zásadní padesát i až šedesátiminutový syn-

chron mezi všemi zúčastněnými.  

Vyvíje l i jsme také partnerský trénink. Zde jsme se zaměřo-

val i  jak na techniku, tak na kval itu kontaktu. Zvykali jsme si 

na tělo partnera, na jeho váhu, uči l i  jsme se poslouchat a 

následovat impulsy, které k nám vysí lá. Zároveň nás tato 

práce vede k zodpovědnosti za partnera a k cit l ivosti 

k němu, abychom ho například př í l iš nezatěžovali svou va-

hou nebo mu j inak neublíž i l i .  Vede nás k nacházení správné 

míry energie, kterou musíme vynakládat na akci nebo reakci 

na partnera tak, abychom byli ve vzájemné rovnováze. Také 

se učíme tomu, že sí la intence se nerovná reálné s íle pohy-

bu, tedy když chci s partnerem prudce praštit  o zem, vyšlu 

k němu impuls s touto intencí a on přijme tento impuls a 

upadne sám. Ovšem je velmi důležité, aby intence byla do-

statečně silná a abych j i partnerovi dostatečně srozumite lně 

artikulovala, aby mě pochopil a nezareagoval j inak. Práce 

s partnerem významně napomáhá tomu, abychom se přestal i  

soustředit na sebe, abychom uměle nevyráběli impulsy a po-

hyby, abychom neuvíz l i  v klec i v lastní sebestřednosti opáje-

ni svým egem, ale abychom živě a přirozeně odpovídal i na 

podněty zvenčí a nechali se překvapovat. Ve společném tré-

ninku jsme trénovali jak elementy ve dvoj ic ích, tak reaktiv-
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nost na více partnerů, odpovídal i  jsme na podněty, které 

přicházej í z více stran. Také jsme se uči l i držet energi i 

v pohotovosti, i když zrovna nekonáme akci, tedy například 

dva komunikuj í partiturami v prostoru a ostatní jsou kolem 

nich v kruhu, ale nezúčastněně neodpočívaj í, nýbrž je pod-

poruj í a dotuj í energi í, nebo př i cvičení předávání impulsů 

herci pasivně nečekaj í, až na ně dojde řada, ale jsou stále 

v pohotovosti, př ipraveni př ijmout, zpracovat a odevzdat 

impuls (energi i).  

Celkově v naší práci s tě lem dbáme na „uzemnění“, tzn., vy-

sí láme energi i do země, vztah těla s podlahou se stal zá-

kladním kamenem našeho tréninku, promítal se do všech je-

ho částí.  Podlaha se stala naším dalš ím partnerem a stejně 

tak stěna, s tou jsme pracovali jak individuálně (skoky a 

druhy odrazů), tak jsme vypracovali partnerské elementy. 

Ještě před t ím, než se vykrystal izovalo téma emigrace, jsme 

sbíral i mater iá ly k inscenaci o V. Niž inském. Takže jsme 

pracovali s rytmy I. Stravinského, studovali Niž inského cho-

reografie a jeho životopis. Celá jedna část tréninku měla 

téma „ikony“, tzn., kopíroval i jsme pozice a některé výskoky 

z Niž inského choreografi í,  především ze „Svěcení jara“ a 

pracovali  na jej ich spojení s rytmem. Toto jsme pak využi l i 

ve Sclavech, postavi l i jsme z těchto prvků (samozřejmě 

nejen z nich) choreografi i ke scéně slovanského rituálu 

(scéna „Mezi svými“). Zaj ímavá je též parale la mezi Niž in-

ským, jako manéžovým koněm, který skáče, jak Ďagilev pís-

ká, a mezi Štěpánem-koněm, když ho Hordubal nut í skákat 

ve scéně „Otec a dcera“, představitel Štěpána zde využi l  

právě práci na Niž inském.  
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Z materiá lů, které jsme nasbíral i  k rusínskému tématu, 

jsme, co se týče pohybu, pracovali  na několika rusínských a 

slovenských tancích, ale ty jsme nakonec v inscenaci nepou-

ži l i .  Co jsme použi l i , byla práce s fotograf iemi, jak s těmi, 

co jsme pořídi l i  na expedic i,  tak s dobovými. Napodobovali 

jsme pozice a výraz, což jsme pak někdy použi l i přímo do 

scén, anebo jsme s pozicemi z fotografi í  pracovali  jako 

s part iturou.    

 

Práce s partiturou  

Part itura jako pohybová struktura může vznikat několika 

způsoby. Part itura může vzniknout zevnitř,  tedy na určité 

téma. Buď dostanu úkol od režiséra, nebo si sama vyberu 

nějaký motiv, př itom je lepší představit s i třeba jen jediné 

slovo, obraz, konkrétní č innost, píseň, sáhnout do vlastních 

vzpomínek, nebo rozvíjet svou asociac i třeba na novinový 

článek atp., a hledat, sledovat a zachycovat proces, reakci,  

asociaci, kterou ve mně, v mém těle, vzbuzuje ona předsta-

va. Part itura může vzniknout i  zvenčí,  tedy co možná nej-

přesnějším zachycením vnějšího tvaru. Takto jsme pracovali  

například s fotografiemi, kopíroval i  jsme co nejvěrněj i pozi-

ce a gesta, tyto tvary jsme řadi l i do struktury, jej ich logické 

pořadí se ustalovalo opakováním v různých rytmech a kval i-

tách. Part itura může vzniknout také zachycením prvků 

z improvizace, především partnerské, tyto prvky se pak daj í 

využít jak pro práci na partnerské situaci, tak individuálně, 

tzn., že jedinec provádí vnější tvar, který vykonával 

s partnerem, př itom stále následuje intence, které měl vůči 

partnerovi. V každém případě je tedy part itura strukturou 

několika pohybových elementů, př ičemž každý z nich má své 
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vnitřní opodstatnění, svou motivaci, a jej ich sled v celku vy-

tvář í urč itý vnitřní př íběh, který má takř íkaj íc hlavu a patu, 

alespoň pro herce, navenek jeho záměr nemusí být tak patr-

ný. A tento vnitřní př íběh může být prvotním impulsem pro 

vytvoření part itury nebo může vyplynout z vnějš ího tvaru 

těla.  

Když má herec strukturu hotovou, nabídne j i režisérovi. Ten 

s ní, resp. s jej ími částmi, které ho inspiruj í, dále pracuje. 

Odkrývá možnosti, které v partituře vidí on, mění pořadí 

elementů, některé odstraňuje, mění rytmus provedení, nabí-

zí nové prostorové vztahy, přenesení do j iné atmosféry 

apod. Abych tak řekla, nabourává onen vnitřní př íběh, který 

si herec vytvoř i l,  nabádá ho ke konfrontaci s novými mož-

nostmi, vybíz í k otevřenosti novým impulsům, k obohacení 

jeho vnitřního př íběhu. Maximální koncentrace, bytostná př í-

tomnost jsou podmínkou pro úspěšnou, smysluplnou práci,  

protože herec musí být př ipraven okamžitě zpracovávat př i-

pomínky a návrhy a transformovat je ve fyzické jednání, bez 

zastavování, bez psychologického prožívání. I př i spoustě 

nových podnětů, které někdy v herci až vyvolávaj í zmatek, 

je žádoucí, aby herec stále následoval svůj vnitřní proces, 

příběh, aby neopouštěl motivace svých elementů, protože 

všechny tyto nové impulsy s louží k obohacení, a t ím pro-

hloubení původních motivací, a když by upust i l od svého pů-

vodního záměru (ovšem tyto intence mohou být pozměněny, 

přizpůsobeny nové situaci), stane se, že partitura zplošt í, 

ztrat í své opodstatnění,  že se smrskne na soubor prázdných 

pohybů.  

Dalš í (a námi hojně využívanou) možností, jak obohacovat 

part itury je improvizace s nimi v partnerství s dalš ím jedin-
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cem nebo skupinou. Pomocí elementů partitur jednáme, 

vstupujeme do komunikace s ostatními, elementy se stávaj í 

řečí, komunikačním prostředkem. To také ovl ivňuje jej ich 

vnější tvar i motivaci. Tyto improvizace nabízej í možnost si 

s part iturami hrát, třeba úplně změnit intenci a stejným 

vnějším tvarem vyjádřit  prot ichůdný význam. Př i tom se mo-

hou objevit nové netušené možnosti,  jak obohat it původní 

intence. Tím se vrství motivace v individuální part ituře, 

zpřesňuje se jej í vnější art ikulace, ale kombinací jednotl i-

vých part itur vznikaj í i  nové partnerské situace. Tělo je naše 

jeviště a zde se odehrávaj í vnitřní procesy, myšlenka je 

ihned transformována do fyzické akce, spontánní akce a re-

akce při opakování j iž zaf ixovaných struktur umožňuje ne-

chat se stále překvapovat, stále objevovat nové rozměry, 

jako bychom s danou situací vkroči l i do kontaktu poprvé.  

Tím, že př i tvorbě situací využíváme fixace spontánních pro-

jevů, snažíme se vyhýbat i lustrac i,  konvenčním tvarům, růz-

ným kl išé, ať už obecným nebo našim individuálním, a nao-

pak vyhledáváme neobvyklá a neotřelá pohybová vyjádření.   

Ovšem jedna povedená partitura je pouze jedním z mnoha 

střípků, ze kterých se situace (výsledná scéna) poskládá. 

Režisér pracuje systémem montáže, a to jak detai ln í – jed-

notl ivé s ituace se skládaj í z detai lů partitur, často původně 

vzniklých naprosto nezávis le a z úplně prot ichůdných vnitř-

ních motivací, tak potom montáže celku – scény, jak půjdou 

za sebou, se skládaj í až úplně na konec. 

 

Práce se scénografií 

Chtěl i jsme v představení jako rekviz it co nejvíce využívat 

původních předmětů z vesnic, rovněž v kostýmech se inspi-
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rovat autentickým oblečením, kroj i. Proto naše scénografka 

Barbora Erniholdová jela také na svou expedic i na východní 

Slovensko a př ivezla pro nás mnoho materiá lu. Tyto předmě-

ty a kostýmy jsme se snažil i zač leňovat do práce na situa-

cích (různé texti l ie, staré peřiny) a zkoumali jsme, jak by 

tento dotyk s původním mater iá lem mohl obohatit  s ituace 

nebo náš vnitřní postoj k nim. Nakonec se v představení ob-

jevuje konev na mléko, taška, ubrus, některé části kostýmů 

(čepce, zástěra). Dokonce jednu dobu jsme používal i nástroj 

na úpravu lnu jako perkusi.  

Určuj íc í pro vyznění inscenace je výrazná a př itom prostá 

scénografie – na scéně vidíme pouze „maringotku“, tedy vel-

ký vůz, který je úkrytem, nedobytnou pevností, horou, rá-

mem obrazu, který se děje uvnitř, i tunelem ke smrti.  

V tréninku a př i tvorbě situací jsme se s „maringotkou“ mu-

sel i naučit pracovat, ovládnout jej í pohyb, nalézt všechny 

možnosti jak j i využít , jej í stěny, dveře i střechu, jak se v ní 

pohybovat, jak vyskakovat. V představení se změnou pozice 

maringotky mění prostředí, dá se rozložit , oj s koly slouž í 

v situaci svatby jako vůz pro novomanžele, jej í stěny slouž í 

i jako hudební nástroj (hraje se na ně jako na perkusi). 

 

3.b. Hlasový trénink 

Při práci na Sclavech jsme stejně jako pohybový trénink bu-

dovali a rozvíje l i  trénink hlasový. Jednotl ivá technická cvi-

čení i průběh celého společného tréninku nám zprostředko-

vala Marjana Sadowska. Já jsem se snaži la pochytit  co nej-

víc, abych postupně mohla budovat svůj systém cvičení,  kte-

rý bych využívala při vedení tréninku svých kolegů i účastní-

ků workshopů. Tento můj úkol byl pochopitelně dlouhodoběj-
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ší. Musela jsem si všechna cvičení důkladně ozkoušet, zažít, 

zevnitř pochopit,  co je k čemu dobré, co k čemu směřuje, 

vybrat ta cvičení, která mně osobně vyhovují a dokážu je 

předávat dál, vytvářet nové vlastní var ianty a nová cvičení.  

Pak si vytvoř it vnitřní metodické povědomí o tom, co by po 

čem mělo následovat, mít v mysl i  strukturu a př itom umět 

v jej ím rámci improvizovat a reagovat na okamžité podněty. 

Tato reaktivnost, otevřenost souvis í také s t ím, že mou 

vlastní ro l i v těchto trénincích bych spíš než direkt ivním ve-

dením nazvala sdí lením, nabízením. To také souvisí s  t ím, že 

stejně jako v pohybovém tréninku bylo i zde našim cí lem 

udržet proud energie stále v pohybu, v jednom tahu bez pře-

rušení, a když se zastavíme nad řešením nějakého problému, 

vycít it moment, kdy skončit a přej ít dál, aby práce byla stá-

le ž ivá a neunavovala. Cí lem hlasového tréninku není někoho 

naučit zpívat, a le spíše mu ukázat možnosti, způsoby, na-

vést jej k tomu, jak si sám může hlas př ipravit k práci, od-

hal it nedostatky a možnosti, jak pracovat na jej ich odstra-

nění, a doporučit  mu cvičení, v podstatě jej navést na to, 

aby si vytvoř i l v lastní hlasový trénink, který je pro něj nej-

vhodnější. Vlastní společná práce na písních se pak zaměřu-

je na sborovou intonaci, rytmus a výraz. 

 

Rozcvičky 

Základem pro práci s hlasem je dýchání, a proto práce 

s dechem je nedílnou součástí h lasového tréninku. Na začát-

ku se snažit prodýchat celý trup, tedy nadechovat se a vy-

dechovat různými částmi trupu – podbřišek, oblast žaludku, 

bedra, prsa, záda, kl íční kosti – a přitom se nebát použít i  

trochu tlaku. Představovat si, že se prostor uvnitř zvětšuje, 
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že jej dechem roztlačuj i.  Dále se snažit otevírat oblast hrta-

nu a ústní dutiny a pro to je nejpříhodnější zívání a utváření 

vokálů u kořene jazyka. Dalš ím krokem je zaměření na práci 

s bránic í, protože, jak vš ichni vědí,  opření dechu o bránic i je 

esenciální pro vytvoření pevného tónu. Snažíme se tedy sou-

středit se na bránic i a vědomě s ní hýbat. Také j i zpevnit a 

co nejdéle a nejpomalej i vypouštět proud dechu, například 

na hlásku „s“ nebo pomalu na jeden výdech počítat a čís lo 

postupně zvyšovat. Tak se trénuje výdrž dechu a zvětšování 

jeho zásoby. Vědomý tlak a zpevňování bránice by se měl 

cvič it delš í dobu, až se jej í používání př i zpěvu stane auto-

matickou záležitostí,  na kterou už není třeba myslet.  

Před vlastní prácí s hlasem doporučuj i promasírovat obl ičej, 

rozhýbat mluvidla a také jazyk, aby pak tyto svaly byly 

uvolněné a v pohotovosti, protože j inak většinou dochází 

k jej ich křečovitému stahování nebo jsou líné a nepracuj í,  

každopádně to zabrání tónu rozlehnout se do prostoru. Hlas 

je velice křehký nástroj a práce s ním je do značné míry in-

dividuální a řekla bych int imní, vyžaduje ponoření do sebe a 

vnitřní koncentraci a trpěl ivost př i jeho postupném otvírání.  

Hlas vychází z našeho těla, a proto se při jeho rozehřívání 

snažíme nejdř íve důkladně rozvibrovat rezonátory v tě le a 

ohmatat si h lasem tělo zevnitř. Je dobré si představit svůj 

hlas velmi konkrétně (například jako mouchu, která bzučí 

uvnitř našeho tě la a hledá s i cestu ven) a následovat nebo 

vést jeho pohyb a uvědomovat si jeho konkrétní polohu. Pro 

to, abychom posíl i l i konkrétní zaměření tónu, můžeme na 

dané místo př i lož it  d laň (popř. náš kolega) anebo se oním 

místem přit lačujeme na stěnu. Pro dané místo hledáme 

správný tón výškou i kval itou, takže v oblast i beder budou 
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tóny nižš í než v hrudníku. Snažíme se o to, aby tón byl kon-

krétní, č istý, bez chrčení a co nejostřejší. Poté, co ho na-

jdeme, zaměříme jeho proud ven z tě la na určené místo 

v prostoru a zkoušíme různé kval ity a intenzity. Hledání tó-

nu provádíme v brumendu, když tón posí láme do prostoru, 

můžeme otevřít ústa, ale dbáme na to, aby se t ím proud 

hlasu nezměnil, tvář je naprosto uvolněná, nevytváří se v ní 

žádné napětí, vůbec bychom na ni neměli myslet. Takto si 

zevnitř ohmatáme celý trup, př ičemž postupujeme po oblas-

tech od pánve po ramena. Pak postupujeme dále nahoru do 

horní část i tě la i  do horního hlasového rejstříku. Takže roz-

vibrujeme zadní část krku a potom si v představě ohmatáme 

celý vnitřek hlavy. Proud hlasu posí láme ven opět vždy 

z jednoho místa, temeno, týl, če lo, ucho, je dobré si před-

stavit , že tón vytahujeme ven a pomáháme si rukou. Pak 

můžeme nechat tón plynule „cestovat“ z místa na místo. Je 

nezbytné se průběžně uj išťovat o tom, že dech prochází bez 

překážek celým tělem, nikde v našem těle není zbytečné na-

pětí (především v šíj i a v ramenou), že náš postoj je akt ivní,  

jsme mírně rozkročení a máme mírně pokrčená kolena, a 

vnímáme tak spojení s podlahou, dech nabíráme z ní.    

Nesmíme zapomenout také rozvibrovat „masku“, tedy oblast 

kolem nosu, aby se nám pak př i zpěvu hlas otevíral do pro-

storu a nezůstával uvnitř v krku. Proto držíme tóny v bru-

mendu (a posí láme je do prostoru) a poté jen otvíráme ústa 

a snažíme se, aby tón zůstal nezměněn. Také se snažíme 

hlasem rozvibrovat horní patro, a to „brumendem 

s otevřenými ústy“, kdy j ícen ucpeme kořenem jazyka, vy-

šleme tón směrem přes nos ven a pak otvíráme a zavíráme 

j ícen (tvoříme hlásku „ng, nga“). Dále pak hodně pracujeme 
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s hláskami „m“ a „mň“, abychom co nejvíce rozvibroval i hor-

ní ret,  a abychom tón vysí la l i přes masku ven, postupně 

otevíráme do „mňí“, „mňíé“ a „mňíá“, a to v různých výš-

kách. Opět dbáme na to, aby tón, který tvoříme, byl jasný a 

ostrý, aby hlas procházel našim tělem bez překážek, aby-

chom se neškrti l i.  Nadechujeme se do břicha a tam dech tro-

chu tlač íme, abychom ho nevypouštěl i ven př í l iš , jen takové 

množství, které je potřeba k nesení hlasu. Utvoř íme jeden 

tón, jehož kval ita se nebude měnit,  a měníme vokály (má-é-

í-ó-ú). Př i tomto otvírání se snažíme rozvibrovat co nejširší 

prostor, můžeme si představit podlahu jako vodní hladinu a 

hlasem na ní š íř it kola. Vysí lání v ibrací ven, práce 

s intenzitou, zkoušení barev, řešení problémů z písní – ijé. 

Abychom procvič i l i  různé kval ity tónů a také abychom otví-

ral i  a posouvali hranice svého rozsahu a zkoumali možnosti 

výrazu, vytvář íme zvuky různých druhů, např. smíchů, plá-

čů, zvířat, nebo hudebních nástrojů. Já, jako ten, kdo navr-

huje tyto elementy, musím vědět předem, jaké kval ity chci 

procvičovat (tedy i jak maj í znít a navádět k jej ich zpřesňo-

vání), od čeho k čemu postupovat, a musím být dostatečně 

pohotová a reagovat a přizpůsobovat se momentální situaci.  

Je nutné udržovat a stále dotovat svou pozornost, protože je 

to práce individuální a jej í úspěšnost závis í na akt ivním zau-

jetí každého osobně, na jeho chuti objevovat. Přitom dbáme 

na to, aby i naše tělo bylo stále v akt ivním stavu, abychom 

si j ím pomáhali při tvorbě tónu a také zkoumali to, jak se 

nám tón mění se změnou tvaru těla. Př i tvorbě pro nás ob-

tížnějš ích tónů dáváme pozor, abychom nevytvářel i  zbyteč-

nou tenzi v tě le, ale snažíme se je vždy uvolňovat a hledat 

cesty, jak nastavit tělo, aby nám pomáhalo, např. př i tvorbě 
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vysokých tónů pomáhá j ít tě lem do opozice, tedy ho sníž it . 

Někdy do hlasové rozcvičky komponuji i „klasické“ tónové 

řady na různé s labiky (např. „so“, „mi“, „via“ atp.), v tom 

případě se zaměřuj i i na intonační přesnost a nasazování tó-

nu, z toho důvodu tuto rozcvičku raděj i prakt ikuj i,  když se 

rozezpívávám sama, nebo když pracuj i s pokroči lými kolegy, 

protože na první pohled může tento druh rozcvičky působit 

poněkud školometsky, a pokud se vytrat í osobní zaujetí a 

ambice pracovat s kval itou zvuku, který tvoř íme, může 

snadno svést k odpojení od těla, „odpočinku“, k pouhému 

papouškování,  které v podstatě nemá efekt, protože přesta-

neme sledovat c í l,  ke kterému dané cvičení s louží.   

V hlasové př ípravě je stejně důležité jako cvičení hlasu cvi-

čení s luchu. Takže dalš í skupinou cvičení jsou cvičení skupi-

nová, kdy se zaměřujeme na poslouchání zvuku a souzvuků, 

které tvoříme spolu s ostatními. Nejprve se soustředíme na 

držení stejného tónu, přičemž se snažíme naj ít stejnou bar-

vu a vibraci. Můžeme začínat brumendem a postupně otvírat 

(hláska „a“). Snažíme se maximálně naslouchat zvuku, který 

tvoří ostatní a nevybočovat z něj, nalézt takový zvuk, který 

by do společného zapadl. Začneme chodit po prostoru, a 

protože tvoření vibrace vyžaduje určitý stupeň napět í, před-

stavujeme si, že tón opatrně neseme. Postupně začnou 

všichni měnit výšku tónů, dohromady tedy tvoř íme harmo-

nie, a le stále musíme velmi pečl ivě naslouchat, abychom re-

zonovali ve společné vibraci a aby náš souzvuk byl intonačně 

čistý. Zároveň zkoumáme, jak se mění náš poslech, když 

změníme místo v prostoru. Také vnímáme své kolegy, přibl i-

žujeme se a vzdalujeme jednotl ivým partnerům, jak fyzicky 

tak vibračně. Dalším cvičením je tvorba a poslech intervalů. 
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Rozdělíme se na dvě až tř i skupiny a tvoříme intervaly nebo 

akordy a zaměřujeme se na intonační č istotu. Zároveň mů-

žeme pracovat s prostorem a tóny si posí lat z různých vzdá-

leností.  

Hlasový trénink tedy slouží jak k rozeznění těla zevnitř, tak 

k otevření hlasu a vysí lání v ibrací ven. 

  

3.c. Práce s písněmi, intonacemi textů a rytmy 

Práce s písněmi  

Z expedic jsme si přivezl i mnoho písní. Na počátku vybrala 

Marjana s Vil iamem několik písní, především s emigrantskou 

tematikou, a na nich jsme začal i pracovat. Postupně přibý-

valy dalš í, které nám připadaly zaj ímavé, ať už svou melodi í,  

rytmikou, tématem nebo podáním. Nejprve bylo třeba písně 

zvládnout a ovládnout, tedy přesně intonačně se je naučit a 

též se přibl íž it výrazu původních interpretů. Poté jsme písně 

rozpracovávali, h ledal i jsme vlastní výraz, tvary a struktury, 

které bychom mohli použít do představení. Či l i skrze absorp-

ci specif ického tvaru jsme transformací vytvářel i tvar nový, 

ovl ivněný naší v lastní zkušeností.  

Rozpracovávali jsme písně s různou tematikou, nejvíce nás 

pochopitelně zaj ímaly písně emigrantské, ovšem nemohli 

jsme opomenout dalš í typy písní, které jsou pro kraj speci-

f ické, tedy trávnice, drotárské písně (drotár = dráteník), dá-

le pak písně svatební, duchovní a také ukolébavky. Na za-

čátku byly naším hlavním zdrojem písně z vesnice Jarabina, 

které nám zprostředkovala Anna Derevjaniková se svým sbo-

rem. Tyto písně byly většinou trojhlasé, takže jsme se učil i  

ihned cít it harmonie, okamžitě nasazovat vícehlas a ladit  

s ostatními. V práci vedené Marjanou bylo důležité zpívat 
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v jednom proudu, bez zastavení,  jednu píseň jsme vždy 

mnohokrát opakovali mnoha způsoby, hrál i jsme si 

s tempem, intenzitou i výrazem. Zároveň jsme „dostával i  p í-

seň do těla“ přes rytmus, takže jsme byl i stále v pohybu, 

naše těla se pohybovala v rytmu písně, a to ne jako vedlejší 

produkt zpěvu (takže jsme se „nepohupovali do rytmu“), ale 

rytmus jsme chápali jako rovnocennou složku písně, ve které 

jsme hledal i  podporu k melodi i  nebo naopak kontrast, grada-

ci a akcenty. Během této práce měl každý čas i individuálně 

hledat, jaké pocity, témata a představy v něm osobně daná 

píseň vyvolává, co v něm rozeznívá. Takto jsme se vpravo-

val i  do písní a hledal i  jej ich esenci, jej ich duši. Hledal i jsme 

tu (pro nás) správnou atmosféru, výraz písně, tu správnou 

barvu hlasu. Specif ickou barvou hlasu, stylem zpěvu, který 

nám zprostředkovala Marjana, je ukraj inský „bí lý hlas“, což 

je otevřený, lehký, pronikavý, do daleka posí laný vysoký 

hlas (soprán). Tomuto stylu jsme se snaži l i  př ib l íž it  při zpě-

vu trávnic, i když tento styl není typický pro rusínsko-

slovenskou oblast. Celkově jsme hodně pracovali na otevře-

ném, v hlavě rezonujíc ím tónu, protože jsme chtěli  dosáh-

nout otevřené vibrace, atmosféry slovanského zpěvu, pro 

který je charakterist ický jasný tón, často vícehlas, který se 

rozprostírá do š iroka a pokrývá kraj inu daleko před sebou. 

Tuto barvu jsme trénovali především na „i – jé“ (toto zvolání 

se často objevuje v trávnic ích z Jarabiny) a používáme jej 

také v představení,  

Naším cí lem bylo naj ít v každé písni to, co nás inspiruje, a 

akcentovat, který aspekt či detai l je v ní pro nás nejdůleži-

tější. Trhal i jsme písně na kusy, vybíral i  jsme z nich zaj íma-

vé motivy, různě je kombinovali, pozměňovali je a hledal i  
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významy, které tyto nové tvary zakládaly. Některé struktu-

ry, které během práce vznikaly, inspirovaly Vi l iama k tvorbě 

situací,  nebo naopak ve spolupráci s Marjanou hledal i  ztvár-

nění Vi l iamovy vize nějaké situace. Takže jsme písně trans-

formovali, h ledal i  v nich náš vlastní výraz a vyjádření s itua-

ce. Ke každé písni jsme př istupovali j inak, u každé nás in-

spirovalo něco j iného (také písně, které si byly podobné te-

maticky, rytmicky, svým výrazem, jsme postupně opouštěl i).  

Například u písně „Buď zdrava, zemličko“ nás uchváti l zpěv 

paní Káňové, jakoby dětská barva jej ího hlasu, to jsme chtě-

l i  zachovat. Př i práci s touto písní tedy ten, kdo zpíval hlav-

ní melodi i, snaži l se přibl íž it této barvě a ostatní hledal i, jak 

tuto atmosféru doplnit a podpořit, melodicky i rytmicky. Př i-

dal i jsme jednoduchý druhý hlas (tercie nad hlavní melodi í),  

rytmicky se opakujíc í tóny, které evokují zvuk f lašinetu, a 

několik mluvených intonací. Píseň „U nedilu ranejko“ je pí-

seň svatební a původní způsob interpretace pro nás nebyl 

pří l iš  zaj ímavý (tato píseň měla doprovodný charakter, do-

provázela př i chození od domu k domu, př í p letení věnečku 

apod., měla pravidelný, neměnný rytmus a byla velmi, velmi 

dlouhá). Pracovali  jsme s jej í melodi í  jako s kánonem a pak 

jsme změnil i jej í charakter, když jsme j i začal i zpívat jako 

trávnic i: v této dynamické podobě se objevuje 

v představení. Celé dvě situace ve Sclavech jsou zkompono-

vané jako hudební struktury, a to „Nájezd emigrantů“ a „Na-

lodění“.  Do scény „Nájezd emigrantů“ jsme použi l i  (kromě 

j iných s ložek) dvě písně s emigrantskou tematikou. S písní 

„Pyšla by ja pyšla“ jsme si hodně „vyhrál i“,  svým rytmickým 

členěním a melodi í  nabízela mnoho možností, nejvíce se 

osvědčilo spojení s rytmem Stravinského; zároveň nám vy-
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hovovala svou tematikou, smysl textu vyjadřoval rozpolože-

ní, kterého jsme mohli využít v inscenaci. Text jsme tedy 

spoj il i  s rytmem a z melodie jsme použi l i  motiv třet ího hla-

su. Důležitá je ale esence písně, jej í sdělení, to se pokouší-

me uchovat. Další emigrantskou písní, která ve skladbě za-

zní, je „Ej, v americkym saloni“, v níž je velmi s i lný motiv 

smutku v c iz ím prostředí, a le z melodie zároveň c ít íme ja-

kési osvobození, dosahované tím, že j i zpíváme. Píseň jsme 

ponechali v původní zaj ímavé harmonii, jen jsme j i rozděl i l i  

na části, mezi nimiž zní rytmus a texty. 

Př i prác i na zpěvu, př i h ledání specif ické barvy jsme se vždy 

snaži l i o propojení s tě lem, hledal i jsme způsob, jak nám tě-

lo, jeho pohyb, napětí č i uvolnění může pomoci př i tvoření 

tónu. Určoval i jsme, z kterého místa v těle daný tón vychá-

zí. Také jsme se snaži l i zachyt it pohyby, které v nás píseň 

spontánně vyvolává a v některých případech jsme je využi l i  

jako součásti pohybových part itur. 

K práci s písněmi patří i práce na přesné intonaci. Marjana 

to nazývala „matematika“. Což znamenalo, že jsme se za-

stavi l i ,  posadil i se a bez emocí, bez forte, s maximálním 

soustředěním na intonační a rytmickou přesnost jsme praco-

val i  se všemi písněmi a strukturami. 

 

Práce s intonacemi textů 

Jako k hudbě jsme přistupovali i k mluvenému slovu. Texty, 

které se objevuj í v představení, pocházej í většinou 

z nahrávek, které jsme pořídi l i na expedic i, nebo z  původ-

ních emigrantských dopisů, nebo ze současných výpovědí 

ukraj inských prostitutek a také Čapkova Hordubala. 

Z nahrávek si měl každý vybrat několik vět, s lov, zvolání č i 
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smíchů, které ho zaujaly, a co nejpřesněj i převzít jej ich in-

tonaci, barvu hlasu a rytmus (tyto úryvky budu nazývat in-

tonace). Každý si tedy vytvoři l zásobu intonací, které pak 

mohl použít . Asi nejvýrazněj i jsou tyto intonace použity ve 

scéně „Hospoda“, kde po celou dobu obklopuj í Hordubala a 

vytvářej í atmosféru plné hospody. Z intonací jsme sestavi l i 

pevnou strukturu, kde se intonace harmonicky a rytmicky 

doplňuj í. Během zkoušení se nám intonace organicky dostaly 

do těla (mysl ím tím proces od napodobování nahrávek po 

osobní př ijetí za své) a pomáhaly k vytváření charakteru po-

stavy v této scéně, staly se jeho součástí, jeho výrazovým 

prostředkem. S intonacemi se pracovalo jako 

s plnohodnotnou konstitut ivní s ložkou postavy nejen v této 

scéně; pro představitelku dcery Hafie, která hledala esenci 

dětského charakteru, byla práce s intonacemi významnou 

součástí výrazu. Také postava sousedky vyjadřuje svůj cha-

rakter, typ (kromě fyzického výrazu) posazením hlasu a 

rytmem řeči. U textů z emigrantských dopisů jsme samo-

zřejmě nemohli vycházet z melodie řeči, snaži l i  jsme se pro-

to melodi i a rytmus vytvoř it jednak z graf ické podoby dopisů 

(hustota písma, mezery, stoupání či k lesání řádků), jednak 

z jej ich smyslu. Posazení hlasu, barva a výška tónu se 

ovšem přizpůsobovala s ituacím a ostatním zvukům v nich, 

tedy nástrojovému doprovodu nebo j iným intonacím. Napří-

klad ve scéně „Návrat/První setkání“ jsem měla během své 

akce hovořit, př ičemž smysl textu nebyl důležitý, s lova měla 

plynout jako zástupná akce (zakrývám svou skutečnou moti-

vaci), vybral i  jsme tedy úryvky z dopisu. Rytmus řeči měl 

být táhlý, v prot ikladu k akci, samozřejmě se stoptimy, jak 

vyžadovala akce. Posazení hlasu nízko a barva dyšná, proto-
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že měla být v protik ladu ke zvuku vysokých, pronikavých tó-

nů hraných na skleničky. Ve scéně „Nájezd emigrantů“ zase 

používáme části dopisů. Už př i jej ich výběru jsme se zaměři-

l i  na ty, co vyjadřuj í pozdravy, zdánlivě vzbuzuj í pocit , že je 

všechno v pořádku, ale př itom je v nich c ít it stesk, a (v do-

pise „Milá Marčo“) instrukce, jak se připravit na cestu do 

Ameriky. Smysl textu je tu tedy důležitý, z něj vychází jeho 

intonování,  a také ze situace, že voláme tyto texty do dale-

ka a překonáváme hluk rytmu, který vytvář íme nohama, mu-

síme ho překrýt, takže vibračně ( i výškou) musí být výš. 

Scéna „Nalodění“ je složitá hudební kompozice, ve které je 

základním tématem oplakávání mrtvého muže. Na Slovensku 

jsme měli možnost setkat se s paní Ondrušákovou, která 

nám ukázala „vykladaní“, tedy oplakávání mrtvého. Dostala 

jsem za úkol převést jej í intonace do not. Vytvoři la jsem tak 

pevnou melodi i,  která se stala základem kompozice, jej í čás-

ti se prol ínaj í s dalš ími s ložkami skladby. S texty, které se 

tu objevuj í (části dopisů a několik intonací z nahrávek), 

jsme rovněž nakládal i  hudebně, jej ich melodi i jsme zafixova-

l i  na přesných tónech. Ty urči l  V i l iam podle situace, kterou 

měly evokovat, např. ťukání te legrafu. 

 

Práce s rytmy           (př í l . 4 – 1) 

Pracoval i jsme s několika rytmy Stravinského. Nejprve jsme 

se je samozřejmě museli vůbec naučit. Pak jsme s nimi pra-

coval i tak, že jsme je spojoval i s pohybem. Tím jsme si také 

cvič i l i  schopnost udržet dvoj í rytmus, protože v nohách – 

dupáním nebo skákáním – jsme udržovali základní neměnný 

rytmus – a hlasem nebo j inými částmi tě la jsme dělal i  ryt-

mické akcenty, př i prác i s tě lem jsme s těmito rytmy spojo-
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vali Niž inského ikony. Také jsme zkoušel i rytmy kombinovat 

s j inými hudebními motivy. 

Určuj íc ím pro inscenaci je rytmus evokujíc í rytmus vlaku. 

Inspiroval nás k němu Stravinský, právě když jsme vydupá-

val i základní rytmus (pravidelné šestnáctiny ve čtyřčtvrťo-

vém taktu). Varioval i jsme rytmické akcenty, pracovali jsme 

také s kval itou zvuku, tedy jak našlapovat, využit í dupu na 

patu a na špičku. Nakonec se akcenty ustál i ly na první 

(synkopicky) a třetí době. 
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4. EXPEDICE 

 

Scénický výzkum vyžaduje osobní zaujetí, protože jeho úče-

lem není př inést objektivní etnografický materiá l, a le vstře-

bat tyto poznatky do sebe jako formu inspirace. To, co my 

hledáme a studujeme, je scénický výraz v projevu; objevu-

jeme ve specif ickém ztvárnění to obecné, archetypální. Proč 

expedice? Abychom mohli věci uvidět, nalézt, musíme se na 

ně dívat z j iného úhlu, než jsme zvykl í, j inak s i j ich nevšim-

neme. Přinášíme si nejen vlastní materiá l, a le i atmosféru, 

kterou se pak necháváme inspirovat, zůstává v nás živý kon-

takt s l idmi a místy, a to nás pak, byť i nevědomky, ovl ivní  

při vytváření s ituací. 

Už př i př ípravě prvního projektu Farmy v Jeskyni „Sonety 

temné lásky“ jsme se vydali na expedic i do Andalusie, pro-

tože tématem inscenace byl život Federica García Lorcy. 

Když jsme se pak rozhodovali, č ím se dál budeme zabývat, 

jaké téma, jaké prostředí s i zvol íme, navrhl kolega Nižník, 

že nemusíme jezdit  tak daleko, zaj ímavý mater iá l se dá naj ít  

i v (jeho) domovině, a tak jsme se rozhodli jet na východní 

Slovensko a poznat kulturu rusínského etnika. Také nás na 

podzim 2003 čekal projekt „Stanica“, což byl mezinárodní 

site-specif ic projekt k otevření kulturního centra v Ži l ině, 

který jsme měli vést (společně s norskou skupinou Stel la po-

lar is), takže nasbíraný (především hudební) materiál jsme 

zde chtěli využít jako jedno z témat, které je navíc specif ic-

ky místní. 
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4.a. Expedice I. (13.7. – 24.7. 2003) 

Účelem naší první expedice bylo především seznámení 

s kulturou rusínského etnika, o kterém jsme nevěděli zhola 

nic, s jeho tradicemi a především písněmi. Doufal i jsme, že 

nalezneme tyto tradice stále ž ivé a podaří se nám zachytit  

specif ické a jedinečné bohatství jednoho l idského společen-

ství i  jak se tyto tradice otiskuj í do života a charakteru jed-

notl ivců. 

Ze začátku jsme neměli přesný cí l určení, konkrétní osoby, u 

kterých bychom věděli, že nám mohou pomoci. Jel i jsme 

zkrátka „na bl ind“. Schválně jsme nezvoli l i cestu přes folk-

lórní soubory, my jsme chtěl i nalézt tradice v ž ivé podobě, 

možná i v lastní tvorbu, chtěl i jsme nasát skutečnou živou 

atmosféru, rozmlouvat a poznávat l id i,  kteř í ž ij í v současné 

real itě, nechtěl i jsme dostat tradice pouze v zakonzervované 

podobě. Prostě jsme přijel i do vesnice a ptal i se po někom, 

kdo zpívá, jestl i  vůbec a jak se udržuj í tradice, a co je 

v onom místě zaj ímavé, jestl i  se tu odehrály nějaké nevšed-

ní událost i nebo příběhy. Takto samozřejmě jsme nebyli 

vždy úspěšní, a le občas se na nás usmálo štěst í a my narazi-

l i na výj imečné l idi. Rozhodli jsme se postupovat od nejvý-

chodněj i položených vesnic (u hranic s Ukraj inou) a pokra-

čovat na západ, k úpat í Tater. V mnohých těchto vesnic ích 

se uchovaly typické dřevěné kostel íky větš inou z 18. stolet í,  

některé s cennými ikonami ( i starš ími). Život zdejších oby-

vatel je s i lně provázán s náboženstvím a na své kostely jsou 

hrdí a opečovávaj í je, ať už jsou historické nebo novější, 

které si postavi l i nebo zrekonstruovali sami a za své. Proto, 

když jsme se ptal i  po něčem zaj ímavém, většinou nás poslal i  

do kostela. 
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Prešov 

Jako prvního jsme navštív i l i prof. Mušinku na prešovské uni-

verzitě, abychom získal i  základní informace o histori i  rusín-

ského etnika, také o jeho současnosti, absolvoval i jsme na 

toto téma přednášku a zároveň jsme získal i někol ik kontaktů 

na osoby, které bychom mohli navštív it. Dostal i jsme Mušin-

kovu knihu o významném ukraj insko-rusínském badateli  

Pankevyčovi spolu s cennými nahrávkami zpěvu Rusínů z 20. 

a 30. let 20. století. V Prešově jsme rovněž navštívi l i  redak-

ci rus ínských novin, kde jsme získal i dalš í mater iály o histo-

ri i  a současnosti Rusínů. Studium těchto materiá lů nám po-

mohlo v odhalování př íč in a př i pochopení důsledků v sou-

časném stavu, v pochopení specif ik rusínské kultury. 

 

Ruská Volová, Kalná Roztoka  

V těchto vesničkách ze začátku naší cesty se nám nepodaři lo 

naj ít kromě kostel íků pro nás nic zaj ímavého a tak jsme se 

rozděl i l i ,  aby jednotl ivé skupinky mohly „prosondovat te-

rén“. Já s kolegyní El iškou Vavříkovou jsme jely do vesnice 

Runina, ostatní do Uliče, Ul ič Krivého a Ruského Potoka.  

Pozděj i jsme se všichni přesunuli do Ulič Kr ivého, protože 

tam se rýsovala možnost zaj ímavých nahrávek. 

 

Runina 

Tato vesnička nás naprosto uchváti la svou polohou 

v nádherné př írodě nár. parku Poloniny. Přesto má toto mís-

to pohnutou histori i. Za 2. světové války tudy procházela 

fronta a vesnice byla úplně zničena. O různorodosti obyvatel 

v minulost i svědčí to, že se zde nachází pět hřbitovů – dva 
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rusínské, maďarský, ž idovský a vojenský. Kostelík s i místní 

v 50. letech postavi l i  svépomocí a nedaleko v lese se nachá-

zí zázračný pramen, zjevi la se tu Panenka Maria. Místní l idé 

jsou chudí (moc jich už není,  hodně l id í, které jsme potkal i,  

bydl í ve městě a sem jezdí v létě na chalupu nebo za starý-

mi rodič i), a le velmi vstř ícní a vesel í. O tom jsme se pře-

svědči ly večer v místním host inc i, kam jsme zašly, abychom 

natoči ly zdejší řeč a doufaly jsme, že př imějeme někoho ke 

zpěvu. Sešly se zde skupinky l id í různého charakteru, sku-

pinka mladých dřevorubců, rodinná sešlost, dalš í rodině př i-

jel strýček z Ameriky, měl kovbojský klobouk a kouři l dout-

ník a byl středem pozornosti (u svého stolu), takže t ito l idé 

se nám nevěnovali, a samozřejmě pár místních starších. U 

všech jsme s naším nahrávacím zařízením vzbudily pozor-

nost a staly se zdrojem legrace. Ale zdejší l idé rádi zpívaj í,  

někteří opravdu dobře, takže od prvních ještě trochu for-

málních ukázek rusínských písní se postupem času začal i  

předhánět v tom, kdo a co bude „natóčovat“. Nahrávaly jsme 

i to, co se dělo mezi zpěvy, a to se stalo jedním ze zdrojů 

pro zvukovou l in i i  Sclavů, protože jsme zachyti ly velmi vý-

razné a nevšední barvy hlasů jak mužských tak ženských ve 

zvukově zaj ímavých intonacích.   

 

Ulič Krivé 

Zde jsme se ubytoval i u paní Halagové, která sama nám na-

zpívala několik písní, l idových i náboženských, a zorganizo-

vala setkání s l idmi, kteř í nám mohli pomoci. V Ul ič  Krivém 

se nachází dřevěný kostelík sv. Michala z roku 1718 

s cennými ikonami z 15., 16. a 17. stolet í, kostel ík je stále 

funkční. Nahrál i jsme jednak úryvky z řeckokatol ické mše 
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(je stejně jako pravoslavná zpívaná), která je ve staroslo-

věnštině, a jednak nám pak farář s kantorem nazpíval i ná-

pěvy starých l iturgických písní (kantor je předzpěvák 

v kostele, musí znát všechny nápěvy až v osmi hlasech, 

zpravidla to býval učite l). Dále jsme se zde setkali s manžel i 

Coganovými a t i nám vyprávěl i o rusínské svatbě a svateb-

ních zvycích, paní Coganová nám zazpívala doprovodné sva-

tební písně, které ženy zpívaj í během celého procesu od vit í  

věnečků přes průvod vesnic í po vyprovázení nevěsty, re-

spektive se jednalo o jednu píseň (jednu melodi i), která mě-

la velmi, velmi mnoho slok. Paní Halagová ráda zpívá, je 

družná a velmi ochotně nám pomáhala. Zašl i jsme s ní na 

návštěvu ke staré paní Vodylové, která prý byla vyhlášenou 

zpěvačkou, a společně nám zpívaly. Paní Vodylová nám pak 

sama zazpívala píseň „Zahumni, zahumni“, křehkým, „babič-

kovským“ hlasem, s mírnými intonačními nepřesnostmi, a le 

velmi char ismaticky, s vnitřním rozměrem. Zároveň styl jej í-

ho zpěvu byl poněkud odl išný od toho, co jsme doposud sly-

šel i, používala melodické ornamenty na vokálech (tedy ne 

zrovna v „Zahumni“, v j iných písních), které můžeme slyšet 

spíše na Ukraj ině. Tato píseň nás hned zaujala, má krásné 

dramatické klenut í melodie, a pak jsme j i použi l i  (jako bala-

du) v představení. Paní Halagová pro nás zorganizovala ta-

kový menší koncert. Sešlo se tr io místních starš ích žen 

(zpěvaček), sešla se místní kapela. Myslel i jsme, že hodlaj í  

zpívat a hrát dohromady, domníval i jsme se, že už to někdy 

předtím zkoušel i.  Jenže kouzlo této produkce spočívalo 

v tom, že si tyto dvě nezávis lé skupiny s mírnou nevraživos-

tí konkurovaly. Když se přece jen shodly na stejné písní, ne-

shodly se třeba v rytmu. Kamenem úrazu bylo, že muzikant i 
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hrál i př í l iš nahlas a „děvčata“ nebylo slyšet. Mě nejvíc zaujal 

hráč na druhé housle (zjevně poznamenaný dlouholetým po-

žíváním alkoholu), který, ať se hrálo co se hrálo, ať se stří-

daly tóniny jak chtěly, vytrvale (a vel ice radostně a s chutí)  

hrál stále jeden a tentýž motivek s trylkem. Tato akce netr-

vala př í l iš dlouho a skonči la poněkud rozpačitě, neboť muzi-

kant i se zpěvačkami se prostě neshodli na repertoáru, ale 

zážitek to byl. 

Př i přesunu do dalš í lokal ity jsme se zastavi l i ve vesničce 

Jalová, jej íž atmosféra na nás zapůsobila velmi zvláštně. Ja-

ko by byla poznamenána svým jménem, panuje zde velké 

t icho (řekla bych až t íž ivo), l idé po těžké práci jen v t ichu 

posedí v host inc i a prý nezpívaj í vůbec. 

 

Krásný Brod 

V Krásném Brodě jsme bydlel i u pana Šmajdy, což je spiso-

vatel a sběrate l rusínských tradic, vlastní neuvěřite lné 

množství mater iá lů, ty jsou však v neroztříděném a neuspo-

řádaném stavu, takže my jsme se do nich ani nepouštěl i, to 

by byla spíše práce pro studenty etnografie. Pan Šmajda 

nám vyprávěl o místních zvycích a pověrách. Dominantou 

tohoto kraje je řeckokatol ický klášter řádu basi l iánů. Sešl i  

jsme se zde a otcem Metodem Bilančákem a dozvěděli se o 

histor i i tohoto místa. Klášter se stal střediskem vzdělanost i,  

protože zde fungovala f i lozof ická škola (proto jej Josef II. 

nezruši l). Několikrát vyhořel, dnešní budova je úplně nová, 

v jej í b l ízkost i jsou ruiny starého chrámu. Slavná a vzácná 

je ikona bohorodičky ze 14. sto letí, kterou prý napsal na 

znamení díků s lepý žebrák poté, co se omyl v zázračném 

prameni a uzdravi l se.  
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Z Krásného Brodu jsme vyj ížděl i  do dalš ích vesnic v okol í, 

z nich bych zmíni la dvě, kde jsme proži l i  nevšední setkání:  

Radvaň nad Laborcom a Miroľu. V Radvani nám byla doporu-

čena jako zpěvačka paní Holovaniš inová. Žádali jsme j i o co 

nejstarší rusínské písničky. Zde jsme si uvědomil i ,  že pod 

pojmem „piesenka“ se mysl í text a ne melodie. Paní Holova-

niš inová používala většinou jeden nápěv (poznali jsme 

v něm svatební píseň p. Coganové z Ul ič Kr ivého) a když 

jsme chtěli  dalš í písničku, nal istovala v sešitku dalš í a znovu 

spusti la stejnou melodi i, pak už nám sama bez vyzvání, ve 

snaze nám vyhovět, nabízela dalš í a dalš í. V Radvani nám 

byl doporučen jako dobrý zpěvák pan Pr iganc. Jel i  jsme jej 

tedy navšt ív it , a jakmile jsme ho i s jeho ženou uviděl i,  

v jej ich úhledném domečku, a as i po pěti minutách konver-

zace, kdy roztál i  a začal i  vyprávět, jsme si př ipadali jako 

v pohádce. Manželé spolu ž i l i neuvěřite lných 68 let, stále 

byl i č i l í  a pracovit í, krásné čisté a otevřené duše, ukázal i 

nám celý dům, pokoje s lepším nábytkem, které paní Prigan-

cová udržovala stále jako ze škatulky (sami spal i v komůrce 

na jedné postel i),  dokonce nás nechali nahlédnout do skříní.  

Jej ich krásný vztah na nás zapůsobil ve l ice očistně, pod vl i-

vem této atmosféry pak vznikaly některé herecké partitury 

kolegů E. Vavříkové a R. Nižníka. 

Dalš ím setkáním, na které se nedá zapomenout, bylo setkání 

s Jul i í Vodylovou ve vesnici Miroľa. Původně jsme jeli na-

vštív it j iné l id i, seděl i jsme tedy před domkem na zahrádce 

a tu najednou se přihnal hur ikán v podobě Uly (Jul ie). Jej í 

zaval itá postava se belhala o berl ích, bosa, ale už z dálky se 

projevovala velmi zvučným hlasem a bylo jasné, že je to ne-

zadržite lný př íval energie. Ula nám zpívala, hlučně se smála, 
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byla by i tanči la, kdyby j í to nemoc dovoli la, ženy j i celkem 

nezaj ímaly, o to víc koketovala se všemi muži okolo. Nene-

chala se zastavit ani vyrušit,  byla naprosto šťastná, že vidí 

nové l id i, že se něco děje, bylo vidět, jak dychtí po pohybu, 

po vzruchu. Jej í  charakter inspiroval El išku Vavříkovou 

k vytvoření part itury, která se do Sclavů „nevešla“, a le urč i-

tě bude použita v j iném projektu. 

Nemohli jsme se nezastavit  v Medzi laborc ích v muzeu Andy 

Warhola, jehož rodiče pocházel i z okolních vesnic a jehož 

příbuzní zde stále ž ij í  (setkal i  jsme se s jeho bratrancem) – 

vesnice Miková. Také jsme navštív i l i  Ňagov a zdejšího sta-

rostu pana Smietanku a povídal i  s i s jeho rodinou. Nicméně 

naše asi nejdůležitější setkání nás teprve čekalo po přesunu 

do vesnice Jarabina. 

 

Jarabina  

V Jarabiné jsme se nejprve setkali s Žanetou Štefánkovou, 

tehdy doktorandkou na prešovské univerzitě, která se speci-

al izuje na drotárské (drátenické) řemeslo a o něm nám také 

vyprávěla. Tento způsob obživy byl typický pro zdejší kraj a 

ovl ivni l  ž ivot zdejších l id í. Muži odcházel i na převážnou část 

roku pryč (na z imu se vracel i  domů), obl íbenou destinací by-

la bývalá Jugoslávie, a ženy zůstávaly doma a staraly se o 

hospodářství. Na toto téma vznikalo mnoho písní, jak muž-

ských (o cestách), tak ženských (o smutku z mužova odcho-

du a strachu, zda se vůbec vrát í zpět), tak humorných (o 

tom, jak se ženy chovaly za nepřítomnosti manželů). Navští-

vi l i  jsme okolní vesnice Litmanovou (je to známé poutní mís-

to, zjevuje se zde Panna Maria) a Straňany, kam jsme do-

stal i kontakty na pamětníky.  
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Nejzásadnějším pro nás se ale stalo v Jarabiné setkání 

s PaeDr. Annou Derevjanikovou, která vyučuje na prešovské 

univerzitě, zároveň vede liturgický pěvecký sbor a, co bylo 

pro nás nejdůležitější, vede ženský sbor Poľana, kde zpívaj í,  

a t ím udržuj í, staré rusínské písně v původních harmoniích. 

„Hanuša“ (tak se zde ř íká Annám), jel ikož se zabývá t ímto 

tématem profesionálně, nám odborně vysvětl i la vývoj písňo-

vé tvorby zde v kraj i (potažmo v oblastech s rusínským 

osídlením) a specif ika jej ich melodiky. Spolu se svou švag-

rovou Danie lou a sestřenicí Annou nám trojhlasně zazpívaly 

několik písní.  To nás nesmírně zasáhlo, protože způsob je-

j ich zpěvu byl naprosto úžasný. Jej ich si lné, hutné hlasy do-

slova rozvibrovaly prostor, tóny kladly př ímo, ostře, měli 

jsme pocit, že zvuk teče hustým proudem a rozlévá se dale-

ko do prostoru. A písně samy o sobě byly nádherné.  

 

Kamienka 

Z Jarabiné jsme se vydali do nedaleké vesnice Kamienka, 

kde jsme navštív i l i paní Stašákovou, která nám byla doporu-

čena jako vedoucí zdejšího souboru Barvínok. Dovídáme se, 

že pro Kamienku je typickým hudebním nástrojem mandolí-

na. Vyprávěla nám zaj ímavý př íběh o své prababičce, která 

nechala doma dvě děti, odešla pracovat do Ameriky a vráti la 

se až po sedmnácti letech. Paní Stašáková nám zazpívala 

ukolébavku „Kolyš sa mi, kolyš“, kterou zná od své babičky 

a která je jednou z nejkrásnějších ukolébavek, které jsem 

slyšela. Pozděj i jsme j i s kolegyní Majou Jawor zpívaly dvoj-

hlasně, do představení se nám nevešla, a le obsahuje j i CD 

Sclavi a někdy j i zařazujeme do přestavení Work Demo.  
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V Kamience jsme ještě navštív i l i paní Mítnikovou (1912), 

která nám jako pamětnice vyprávěla př íběhy ze svého živo-

ta, ty z války byly dost krušné. Paní Mít inková byla úžasná 

stařenka v kroj i a zaujala nás svým temperamentem, ž ivotní 

energi í a emocionalitou, zpívala nám veselé písně a zane-

dlouho, když j í přiš la na mysl smutná vzpomínka, tak se 

rozplakala, a le za chví l i už zase zahnala chmury a bylo vi-

dět, že je ráda že může být ve společnosti.   

   

 

4.b. Expedice II. (31.10. – 7.11.2003) 

Po naší první expedic i jsme uvažovali o tom, že bohatství, 

které jsme v tomto kraj i a l idech nalezl i , bychom mohli vyu-

žít jako inspiračního zdroje i pro dalš í projekt Farmy 

v jeskyni. Proto jsme se rozhodli vydat se sem znovu. Mohli 

už jsme využít kontaktů z minula, což byla velká výhoda, 

mnoho dveří se nám díky tomu snadněj i otvíralo. Jako zá-

kladní tábor jsme si zvol i l i vesnic i Jarabina. Odtud jsme vy-

j ížděl i do bl ízkého i vzdáleného okol í. Také jsme zde měli 

přátele, kteř í nám vydatně pomáhali. Jarabina leží u Staré 

Ľubovni a tato oblast je nejzápadnějším výběžkem rusínské-

ho osídlení na Slovensku (na úpat í Tater). 

Na této výpravě jsme už měli jasnější c í le, věděli jsme, na 

co se konkrétně zaměřit . Urč i l i jsme si úkoly – témata, po 

kterých budeme pátrat. Nejvíc nás zaj ímalo téma vystěhova-

lectví,  které bylo (a stále je) v této oblast i velmi s i lné. Hle-

dal i jsme písně s emigrantskou tematikou, př íběhy l idí, kteř í 

odešli (a vrát i l i se), příběhy těch, co zůstal i, dopisy, zkrátka 

vše, co se k tomuto vztahuje. Dále jsme samozřejmě pátral i 

po specif ických místních l idových zvycích, r ituálech, po-
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věrách, tancích. Zaj ímala nás také kultura bačů, jej ich s i lné 

sepětí s přírodou a z toho vyplývaj íc í č innost i – př írodní lé-

kařství, zař íkávání, věštění. Kultura a ž ivot v tomto kraj i 

jsou nerozlučně spjaty s náboženstvím, zaj ímaly nás tedy i 

l iturgické r ituály, potažmo jej ich prol ínání s pohanskými kul-

ty. Samozřejmě jsme se nemohli vyhnout „drotárstvu“ – drá-

tenictví, i když na tom nás spíše zaj ímaly dopady odloučení 

od rodin, vlastně se jednalo o krátkodobou emigraci mužů. 

Co se týče emigrantských př íběhů, vyslechl i jsme j ich spous-

tu, v každé rodině je totiž někdo, kdo emigroval, ať už to 

byl i předkové nebo se jednalo o emigraci současnou, kdy 

v ciz ině ž ij í dět i, s lyšel i jsme též hodně příběhů, které naši 

vypravěči znal i z doslechu. Nebudu zde tedy podrobně popi-

sovat vše, co jsme vyslechl i. Co v nás však zanechalo stopu 

a co bylo téměř všem příběhům společné, byl smutek, dů-

sledky odloučení od rodin byly většinou nešťastné, někdy až 

tragické. Ti, co odešl i, museli svůj  život ž ít v ponížení, tvrdé 

robotě a mnohdy tam byli podváděni, t i, kdo zůstal i, museli  

žít v chudobě a bez nejsilnějšího z rodiny (často zůstával i 

jen staří a dět i), stávalo se, že s i jedni nebo druzí našl i no-

vé partnery, a to zapříč in i lo nešťastné rozpady rodin i smrt, 

v některých př ípadech nási lnou.  

 

Jarabina 

Když jsme opět přije l i do Jarabiny, večer pro nás „ženy“ 

(soubor Poľana) přichystaly koncert. Byl to krásný zážitek, 

protože to, co jsme posledně slyšel i v tr iu, jsme nyní s lyšel i  

v několikrát vyšší intenzitě. Bohužel tento zážitek zůstane 

jen v naší paměti, protože nás zklamala nahrávací technika. 

Takže dalš í den jsme si pozval i  tr io „Derevjanek“ a paní Ká-
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ňovou, aby nám znovu zazpívaly to, co jsme slyšel i včera, 

abychom to mohli zaznamenat. Žádali jsme je, aby si vzpo-

mněly na co nejvíce písní s emigrantskou tematikou. Paní 

Káňová si minulý večer vzpomněla, že zná jednu ne přímo 

z Jarabiné, ale musí se doma podívat (má j i nahranou 

z rádia), protože si j i nepamatuje. Pak tedy donesla onu na-

hrávku, pust i la j i  (byla jaksepatří „zašuměná“) a spolu s ní 

(s přestávkami na poslech) zpívala. Byl to kouzelný pohled i 

poslech, protože paní Káňová byla „při lepená“ jedním uchem 

k přehrávači, vel ice soustředěně se snaži la přesně zachyt it 

text a občas to komentovala ve smyslu, že tomu nerozumí 

(„No toto čo je tam take“?). Zvláštní úsměvnou atmosféru to 

vytvářelo ve spoj itost i s  „dětským“ témbrem paní Káňové. 

Tato píseň, „Buď zdrava, zemlïčko“, ve spojení s t ímto před-

nesem, nás pak inspirovala k vytvoření zvukové atmosféry 

pro závěrečnou scénu ve Sclavech. Hlas paní Káňové byl užší 

než hlasy ostatních žen. Ptal i jsme se, čím to, a odpovědí 

bylo, že ona pochází z j iné vesnice, takže zpívá j inak. Ptal i  

jsme se, jak to, že zdejší mají tak si lné a hutné hlasy, a 

„doktorka“ Hanuša nám odpověděla, že to může být třeba 

složením vody. Ona sama pochází z rodiny, kde se zpívalo, 

jej í otec byl vynikaj íc í zpěvák. Vzpomínala, jak tat ínek, když 

přiše l z krčmy, sednul na stol ičku, vypuči l bř icho a zavele l 

„špivame!“, děti se seběhly, malou Hanušu si posadil na 

kl ín, a zpíval i.  Hanuša vzpomínala, jak cít i la,  že se tatínkovi 

při zpěvu třese břicho. Takto př ímo se písně předávaly 

z generace na generaci. Zpěv byl přirozenou součástí života,  

zpívalo se v kostele (celá mše je zpívaná), př i s lavnostních 

pří lež itostech (svatba), př i prác i, v hospodě i doma. Zpívalo 

se vždy dvoj- a trojhlasně (v kostele i v ícehlasně), takže dě-
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t i , které to odmalička s lyšely, př irozeně rozvíjely své har-

monické c ítění. 

„Objednali“ jsme si vyprávění o zdejších zvycích a také vy-

stěhovalecké příběhy. Zvyky se vázaly k náboženským svát-

kům, takže Hanuša nám vyprávěla, jak zdejší mladí vyváděli  

o masopustu, nebo jak to tu vypadalo o Velikonocích a také 

jak probíhal Štědrý večer. Vyprávěla nám i emigrantský pří-

běh z Belgie, o práci v dolech, i  hrůzný př íběh o muži, který 

se zblázni l  a zabi l  své dvě dět i,  protože jeho žena byla 

v Americe vydělávat a našla s i tam milence. 

Hanuša nám také doporuči la dr. Jána Olejníka, Csc., známé-

ho etnologa, který by nám s naší rešerší mohl pomoci (což 

se pozděj i také stalo). 

 

Kamienka a Jarabina 

Jel i jsme opět do Kamienky za paní Stašákovou. Ta nám 

ukázala tradiční kroj v několika barevných var iantách (Ka-

mienka byla poměrně bohatší vesnice než Jarabina) a dala 

instruktáž, kdy a jak se co nosí. Zaj ímali jsme se o písně a 

tance, a tak nám paní Stašková pusti la videonahrávku kami-

enského souboru „Barvinok“. Viděl i  jsme různé druhy tanců, 

které se liš i ly krokovými var iacemi – tancovana, skakana, 

prepl ietana, dupkana, hodně se tanči ly „chorovody“, tj . pá-

rově v průvodu. Nás nejvíce zaujal tanec „na páni“, to pro-

bíhalo tak, že se děvčata převlékla za muže (vzala si k lo-

bouky a přes ně černé šátky), chodila od domu k domu a 

„pýtal i za svobodu“, dělo se tak, když muži byl i „po drotár-

ke“. Slyšel i jsme spoustu písní, z nichž nejvíce nás zaujala 

trávnice „Poľana, poľana“, s jej ímž motivem pracovala 

Marjana Sadowska a skladba se stala součástí představení.  
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Samotný zpěv byl rozdí lný od toho, co jsme znali z Jarabiny, 

zdaleka nebyl tak pronikavý a vibruj íc í. Zkrátka je to j iná 

vesnice, „až“ za kopcem. Co se týče stylu zpěvu v Jarabiné, 

můj osobní názor je, že velký podíl na tom má rodina Dere-

vjanikových, které ostatní př irozeně následuj í, a harmonická 

rozmanitost, rekonstrukce původních harmonií, jej ich rozví-

jení a udržování (v souboru Poľana) je prokazatelně práce 

Hanuši Derevjanikové.  

V Kamience jsme jeli opět navšt ív it  životem těžce zkoušenou 

starou paní Mít inkovou. Naprosto fascinuj íc í byl jej í vrásčitý 

obl ičej a především jej í gestikulace, zachyt i l i jsme j i na fo-

tografi ích, ze kterých jsme pak čerpal i př i vytváření part itur 

(to byl můj úkol, pracovala jsem s těmito fotograf iemi, pro-

poj i la jsem gesta v part ituru, ale ta nezůstala takto 

v představení, její prvky jsem kombinovala s j inými part itu-

rami, takže se vlastně prolnula do j iných scén – „První se-

tkání“, „Nalodění“). 

Večer jsme byl i pozváni na večeři k Hanuši Derevjanikové 

starší, sestřenic i „doktorky Hanuši,  která pozvala svou sou-

sedku JUDr. Lajčiakovou. Po večeři nám hostite lé vyprávěl i, 

jak to chodilo o Masopustu („Fašangy“), pak JUDr Lajčiaková 

vytáhla foukací harmoniku a začala hrát. Foukací harmonika 

tu byla, k našemu překvapení,  tradičním a obl íbeným nástro-

jem. Tedy tradičním nástrojem tu byl i akordeon, ale ten byl 

poněkud nákladnější a ne vždy byl po ruce, takže ho často 

nahrazovala právě „foukačka“. Lžíce se používaly jako per-

kuse, rytmus se vyťukával palcem do stolu. Lžíc í jako per-

kusního nástroje jsme využi l i i ve Sclavech (byť jen na malý 

moment) ve scéně „V hospodě“. 
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Koláčkov / Jarabina 

Dalš í den jsme se rozděl i l i  na dvě skupiny, jedna je la do Ko-

láčkova získávat informace o kultuře bačů, druhá zůstala 

v Jarabiné, aby vyzpovídala některé místní občany, ať už na 

téma emigrace nebo j iných zaj ímavých př íběhů. 

Navštív i l i  jsme pana Dziaka a pana Mruga. Pan Dziak, který 

nám hned na začátku rozhovoru sděl i l , že odpradávna byl 

v dědině nejchytřejší starosta a bača, nebyl zprvu pří l iš  

sdí lný. Zaj ímaly nás především zvyky a pověry spojené 

s různými činnostmi a samozřejmě bačovské čarování. Doví-

dáme se mnohé o způsobu života bačů, např. že bača byl vo-

lený, musel to být člověk, který rozuměl př írodě, nářadí a 

nádoby potřebné k výrobě sýra musel mít svoje, že ovce ne-

stříhal i (tak č ini l gazda sám). Co se týče zvyků a rituálů, byl 

zde patrný jak vl iv křesťanství, tak zbytky pohanství, světi la 

se sůl, zapalovaly hromničky, bača si vypůjč i l kadidlo („bo-

žia miara“), chodil mezi ovcemi a žehnal j im. Bača nikdy ne-

prodával sýr přes práh a zdráhal se prodávat v pátek, stejně 

tak př i západu s lunce („aby sa neporobilo“, tedy aby se ov-

cím neudělalo z le, nezačarovalo). A když prý se kýchne, 

znamená to, že někdo přijde. Bača musel vždy splnit, co slí-

bi l , než vyrazi l s ovcemi do hor, musel předpovědět, kol ik 

sýra z každé ovce odevzdá majitel i (a tak učinit),  zbytek 

mohl prodat. Když jsme se ptali na čarování, ukázalo se, že 

pan Dziak není zrovna pověrčivý, takže nějak nepřipouštěl, 

že by něco takového praktikoval. Vzpomněl s i, že když jed-

nou uhynulo asi dvacet ovcí, vš ichni mysle l i, že je někdo 

uhranul, on ale zavolal zvěrolékaře, a ten zj ist i l, že se na-

žraly v lese jedovaté trávy. A když se říká, že v noci na lou-

ce tančí ví ly, že prý to jsou přece plyny z fabr iky, což může 
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víly př ipomínat. To pan Mrug připusti l , že bačové uměli ča-

rovat a vyprávěl několik př íhod z doslechu, např. že jednou, 

když se dva bačové popral i, tak jeden druhého očaroval, že 

úplně ztrat i l s í lu. Ale on osobně prý nečaroval a nijak zvlášť 

se k tomuto tématu nechtěl vyjadřovat. 

Druhá skupina zůstala v Jarabiné. Navštív i l i jsme pana 

Strenka, zdejšího kronikáře. Mluvi l  hodně o histori i vesnice 

a kraje, o valašské kolonizaci (přelom 17. a 18. stol.), o 

„drotárke“ (chodilo se především na Balkán, do Maďarska a 

Rumunska). Dále hovoři l o přesídlování Rusínů na Ukraj inu 

(prý j im tam nebylo špatně). Dále jsme navštív i l i  staré man-

žele Derevjanikovy (on byl drotár, vyprávěl př íběhy ze Srb-

ska, maj í rodinu v Americe), pana Hirka (narodi l se v Belgi i , 

ale ještě jako s malým se s ním rodiče vrát i l i ,  takže si 

z toho celkem nic nepamatoval. Velmi na nás zapůsobila t í-

živá atmosféra a smutek v očích pana Hirka, žena mu zemře-

la a on bydlí v obrovském domě sám s nezaměstnaným sy-

nem, dcera se vdala v Americe). Pan Jarabinský má také ro-

dinu v Americe. Vyprávěl nám příběhy z války, jak Jarabina 

byla málem vypálena fašisty (na nedalekém ľubovnianském 

hradě měli základnu), l idé prý už si bal i l i  věc i k útěku, na 

protějším kopci už se vojáci š ikoval i, a jen díky diplomacii 

místního faráře Sirka k tomu nedošlo (on pocházel 

z Ukraj iny, faš ist ická jednotka byla ukraj inská a on prý znal 

vel ite le z dř ívějška, tak se mu nějak podaři lo ho přemluvit).  

Navštív i l i  jsme kostel, kterým nás provedla paní kostelníko-

vá, vyprávěla nám, jaké barvy se při jaké př í lež itosti použí-

vaj í. Vzala nás nahoru do věže a ukázala nám „Rabkáč“. Ni-

kdy předt ím jsme nic takového neviděl i (a neslyšel i).  Rabkáč 

je vlastně řehtačka, ovšem to, co jsme viděl i, byla vel iká 
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dřevěná krabice a ozubený válec (kterým se tvoří zvuk), měl 

z obou stran kl iku, protože j ím museli toč it dva l idé. Inten-

zita zvuku je obrovská a rozléhá se po celé vesnici.  Používá 

se o Velikonocích místo zvonů (zvonit se po celé svátky ne-

smí). Jednou někdo umřel na Vel ikonoce a na pohřbu ho vy-

provázel i rabkáním, byl to prý hororový zážitek. Režisérovi 

se ohlušuj íc í zvuk rabkáče natol ik zal íb i l , že pozděj i jsme si 

jej nechali vyrobit  a používáme ho v představení.  

 

Krivany, Ňagov 

Do Krivan jsme jel i navšt ív it pana Lazoríka.. Pan Lazorík s i-

ce není Rusín, a le dostal i jsme o něm informace, že je to 

nadšený sběratel a obránce (poměrně radikální) všeho l ido-

vého (šarišského) a že se urč itě zabýval vystěhovaleckým 

tématem. Postava pana Lazor íka je nezapomenutelná. Je to 

nesmírně akt ivní,  rtuťovitý starý pán, a jakmile spusti l sta-

vidla výmluvnosti, nedal se zastavit. Také se rozhodně nedá 

říc i, že by se bál konf l iktu. Provedl nás místní výstavní s ín í 

s expozic í na téma život na šar išské vsi (jej ímž byl zřizova-

telem, správcem i průvodcem). Pak nás vzal domů, kde měl 

ve stodole uskladněny dalš í spousty l idových předmětů. Pa-

nu Lazoríkovi se podaři lo nashromáždit vel iké množství ma-

teriá lů o vystěhovalectví. Poskyt l nám přepis autentických 

výpovědí pamětníků, a také, v což jsme ani nedoufali , úplný 

skvost, sbírku asi osmdesáti autentických dopisů, které 

v rozmezí od dvacátých do (asi) sedmdesátých let psal i  emi-

grant i domů. Tyto dopisy, jej ich obsah, jej ich graf ická úpra-

va, jej ich jazyk (a styl ist ika), osudy, které vystupovaly z 

řádků, to vše se stalo předmětem našeho zkoumání a práce, 

a stalo se významným zdrojem inspirace (a s ložkou) před-
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stavení Sclavi. Také jsme se ho ptal i na specif ické tance a 

on sám nám předvedl tanec umíraj íc í ovce, starý pastýřský 

tanec. Byly to přesně odpozorované fáze umírání ovce a jej í 

pohyby, doprovázené žalostným bečením. Na videokazetě 

místního fo lklorního souboru (kterou jsme rovněž obdržel i),  

jsme tento tanec viděl i i s hudebním doprovodem (gajdice), 

poté, co ovce dodýchá, ozve se veselý, rytmický motiv a ov-

ce (tanečník) vesele vyskočí a křepčí (ožije). Prvky z tohoto 

tance (držení rukou za zády a poskoky) se objevuj í v naší 

choreografi i k písni „Za toj i hurky“(scéna „Mezi svými“).  

 

Ňagov 

Tato vesnice je poměrně dál na východě, ale rozhodli jsme 

se znovu navštív it starostu, pana Smietanku. V Ňagově byl 

zrovna pohřeb, tedy ne ještě přímo pohřeb, ale rozloučení 

s mrtvým (někteří se na to šli a lespoň zvenku podívat). Po-

vídal i jsme si o tradic ích spojených s pohřbíváním. Pohřeb a 

rozloučení s mrtvým je tu stále aktem, jehož se zúčastňuje 

celá vesnice (nebo alespoň zástupci všech rodin). Mrtvý je 

vystaven doma a l idé se u něj stř ídaj í a čtou žalmy (psal-

tyr). Ptal i jsme se také na plačky. Pan Smietanka připust i l , 

že naříkání nad hrobem se sem tam ještě přihodí (jednou 

dokonce se jeden „hodil do jamy za mrtvou“), a le dal naje-

vo, že tyto patetické projevy považuje za předvádění se (pa-

trně se zde nedá mluvit o nějaké kval itnější úrovni, nebo 

udržované a respektované tradic i),  jednou ženské tak povy-

kovaly, že se kantor vůbec neslyšel  

Od pana Smietanky jsme dostal i  v ideokazetu se svatebními 

zvyky ve vesnic i Šumiac. Tam jsme viděl i (a slyšel i) hudeb-

ně vel ice zaj ímavou (a specif ickou) věc. Vesnic í jdou z jedné 
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strany muži se svou písní a z druhé ženy se svou písní a tyto 

dva melodicky i rytmicky rozdí lné motivy se zvláštně prol í-

naj í a vytvářej í podivně krásný souzvuk. Mužskou píseň (je 

to vícehlasý motiv bez textu) jsme použi l i  v představení. 

 

Nový Smokovec 

Na doporučení z Jarabiny jsme jel i  navšt ív it významného 

slovenského etnografa dr. Jána Olejníka, Csc. Pan Olejník je 

člověk duchem mladý ( i když mu bylo 83 let),  

s neuvěřite lnými znalostmi a obrovským množstvím materiá-

lů. Celý ž ivot chodil v terénu a sbíral tradice, pověry, kulty i  

písně podtatranského lidu, takže nám odpovídal na spoustu 

otázek, doporuči l  spoustu materiálů a osob. Zaj ímaly nás 

přežitky pohanských kultů, ty se uchovaly např. v řeči (pou-

žívání Peruna jako nadávky, prokl ínání) a třeba uctívání zví-

řat se uchovalo v tancích (medvědí, v lč í, hadí, jestřábí tan-

ce). Věřilo se také v ženské démonické bytost i – bohyňky, 

které škodily. Hodně nás zaj ímaly zvyky spojené s kultem 

mrtvých. Nebožt íka položi l i  na podlahu (tehdy hl iněnou), kde 

ležel tř i  dny, než přiše l kněz. Po ty tř i dny byl dům mrtvého 

plný l id í, čet l se „psaltyr“ (žalmy), ale také bylo veselo. Př i-

pravi la se speciální teplá pálenka, napekl se bí lý chléb. 

Omladina hrála různé hry, např „Višim, neviš im“, chlapec se 

pověsi l na zárubně dveří, kř ičelo se „viš im, neviš im, za keho 

viš im“, dívka (pokud vise l chlapec) ho plác la přes zadek a 

on musel uhodnout, kdo ho prašt i l . Děti se také bavi ly t ím, 

že straši ly staré báby, třeba př ivázaly nebožtíkovi na prsty 

provázky a následně za ně tahaly. Tyto úkony a zvyky týka-

j íc í se rozloučení s mrtvým jsme pak zkoumali i  v j iných kul-

turách, v poslední scéně Sclavů je Hordubal mrtev, ale 
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ostatní s ním jednaj í jako s ž ivým – to je tradice ze Španěl-

ska, kde s nebožtíkem např. hraj í karty. Pana Olejníka jsme 

se také ptal i, kde bychom ještě mohli naj ít opravdovou plač-

ku, a on nám doporuči l nám paní Helenu Ondrušákovou 

z vesnice Vernár. 

Paní Ondrušákovou jsme překvapil i , zrovna když se vracela 

z práce, ale pozvala nás dál (tedy zprvu se netvář ila moc 

přívět ivě, a le po vyslovení jména pana Olejníka se uvoli la 

nás přijmout). Před nedávnem j í zemřel manžel (srazi lo ho 

auto, když jel na kole), takže když jsme přiš l i  s prosbou, 

aby nám ukázala, jak se pláče nad hrobem, vůbec se j í do 

toho nechtělo. Ale uprosi l i jsme j i. Svou rol i  také j istě se-

hrálo to, že paní Ondrušáková byla výborná a zkušená zpě-

vačka, zvyklá natáčet v rozhlase. Povídal i jsme si s ní, že 

nás zaj ímaj í také staré písně, ukolébavky a vlastní tvorba, 

vytáhl i jsme nahrávací zař ízení a paní Ondrušáková pookřá-

la, zpívala ukolébavky i v lastní písničky. Pak, když viděla, že 

to mysl íme vážně, a když jsme j i přesvědčil i ,  že tyto na-

hrávky budou jen pro naši potřebu a nebudeme je někde 

prezentovat, ukázala nám i „vykladanie“ nad rakví. Byl to 

vel ice smutný zážitek, paní Ondrušákové se vehnaly slzy do 

očí (a nám také), bylo to něco mezi motl itbou (jak seděla 

s propletenými prsty a sklopenýma očima), l ítost ivým naří-

káním (co si teď sama počne) a výčitkami (jak jen j í to mohl 

udělat). Byl to recitat iv ve zvláštní melodi i s mnoha sekun-

dovými intervaly. Pozděj i bylo mým úkolem zaf ixovat tuto 

melodi i.  Zapsala jsem to, co jsem v tom slyšela já, snad 

kdyby to dělal někdo j iný, s lyšel by v jej í řeči j iné intonační 

nuance. Zapsala jsem píseň, kterou jsem slyšela, melodi i,  
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jež ve mně jej í „vykladanie“ (nebo také „jojkanie“) probudi-

lo. Tato melodie se stala základem pro scénu „Nalodění“.   

   

Jarabina a okol í 

Poslední den naší výpravy jsme se vydali do skanzenu ve 

Staré Ľubovni, abychom viděl i původní rus ínskou architektu-

ru. Nahrál i jsme si tam rovněž informace o svatebních zvy-

cích a o křt inách. 

Nakonec jsme si nemohli nechat uj ít návštěvu pohádkových 

manželů Pr igancových v Radvanci nad Laborcom. Vyfotogra-

foval i  jsme je a snaži l i  se tak znovu zachyt it láskyplnou at-

mosféru v jej ich vztahu, která je dnes tak vzácná.   

 

4.c. Písně z expedic a jejich tématické rozdělení 

Písně z expedic 

Během naší expedice jsme nahrál i  spoustu písní. Jak už to 

bývá, pracovali jsme jen s částí z nich. S těmi, co s námi 

z nějakého důvodu rezonovaly, ať už tematicky, melodi í, ne-

bo výrazem zpěváka. Nechtěl i jsme pracovat s písněmi, je-

j ichž melodie nám byla povědomá (nebo jsme vytuši l i ,  č i  

nám bylo potvrzeno, že píseň je poměrně známá, populární) , 

také jsme se vyhýbali p ísním s uherskou melodikou (těch 

bylo poměrně dost, byly obl íbené). 

Nejbohatším zdrojem, ze kterého jsme čerpali pro práci a 

představení, byly písně z Jarabiné, a to především díky spo-

lupráci s A. Derevjanikovou. Tradice zpěvu je v Jarabiné 

velmi dlouhá a významná. Předmětem zájmu se stala už 

v roce 1899, kdy písňovou tvorbu v Jarabiné sbíral V. 

Hnaťuk (mapoval l idovou tvorbu Rusínů na východním Slo-

vensku), zapsal zde 138 písní a všechny vyšly v publikaci 
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„Etnograf ický sborník“ (Lvov, 1900). V. Hnaťuk zapisoval 

písně především od místních žen, ale zapisoval (jak bylo 

tehdy zvykem) jen texty, takže bohužel j ím publikovaný ma-

teriá l nepřináší žádnou informaci o jarabinské hudební tradi-

ci, o tehdejších melodi ích národních písní. Jednotl ivé písně 

z Jarabiny se pozděj i stávaly součástí různých sborníků ma-

pujíc ích rusínskou l idovou tvorbu na Slovensku: např. „Ukra-

j inské národní písně prešovského kraje“, sv. I (sestavi l J . 

Kosťuk, Prešov, 1958; zde poprvé jsou psány písně i 

s melodiemi), „Ukraj inské národní písně východního Sloven-

ska“, sv. II (sestavi l  J. Cymbora, Prešov, 1963), „Ukraj inské 

národní písně východního Slovenska“, sv. III (sestavi l A. 

Duleba, Prešov, 1977). Zdejší p ísně zaznamenávali a publi-

koval i i dalš í badatelé a milovníc i folk lóru – F. Lazorík, J. 

Bulková, P. Dziak, J. Olejník, M. Šmajda. Do monograf ie o 

obci Jarabina – „Život obce Jarabina 1329–1969“ (Prešov, 

1969) – zařadi l  jej í autor Mikuláš Strenk, místní rodák a 

kronikář, i texty několika l idových písní vztahuj ících se 

k tradičním oslavám (na Andreje, na Petra), a písní drotár-

ských..  

Ucelená publikace o písňovém folklóru v Jarabiné vznikla po 

výzkumu M. Hyrjaka a A. Derevjanikové (v roce 1982), „Ná-

rodní písně obce Jarabiné“ (sestavi l M. Hyrjak, zápis melodi í  

A. Derevjaniková, Prešov, 1986). Obsahuje na 300 písní 

(textů). Publikace si k lade za c í l zkoumat jarabinskou l ido-

vou poezi i jednak jako předmět folklor ist ického zájmu, jed-

nak jej í myšlenkově-tematické zaměření. Najdeme zde zvy-

koslovnou poezi i (víž íc í se ke svátkům – Nový rok, sv. An-

drej, sv. Petr), rodinnou poezi i  (písně souvisej íc í s křt inami 

a svatební obřadní písně), histor ické písně, balady, lyr ické 
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písně (rodinné a společenské písně, ukolébavky, rekrutské a 

vojenské písně, drotárské a vystěhovalecké písně), i  dětský 

folklór.  

Některé texty mají svou pevnou melodi i, a le jak už jsem dří-

ve zmíni la, velmi často se na jednu melodi i zpívá více textů. 

Na určitou obl íbenou melodi i se vymyslel nový text, anebo 

se už stávaj íc í text přiřadi l k j iné melodi i, což nebyl pro-

blém, protože většina veršovaných textů má stejný počet 

slabik, popřípadě se přidala (nebo ubrala) slabika „ej“. Tato 

slabika má rovněž důležitou funkci. Jako citoslovce dodává 

různá výrazová zabarvení. V trávnicích se někdy dodává též 

„i-jé“ a to podporuje charakter písně, volání do dál i. My 

jsme pracovali s písněmi ve tvaru, jaký nám předala A. De-

revjaniková.  

V práci s písněmi nás velmi ovl ivni l  charakter ist ický styl 

zpěvaček z Jarabiny. Zpívaj í vždy plnými hlasy a výrazně se 

opíraj í o dlouhé vokály, ty větš inou natahuj í,  přesně a 

v plné s í le dodržuj í hodnoty not (tedy na konci s lova nebo 

fráze nikdy „nevypustí“). K výrazné vibračnosti jej ich zpěvu 

přispívá i to, že se jej ich hlasy spojuj í v kval itě, dolaďuj í se 

a splývaj í v jednom proudu. V harmonizacích se někdy 

všechny hlasy sejdou na stejných tónech uprostřed písně, 

typické je zakončení písně všemi hlasy na jednom (stejném) 

tónu. 
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Tematické rozdělení písní 

Pracovali jsme s písněmi různých tématických okruhů. 

V rámci těchto témat maj í však písně různé charaktery, té-

matem se zaobíraj í z různých úhlů, tedy kromě písní l i tur-

gických. 

 

Písně s vystěhovaleckou tématikou 

 

Pyšla by ja,  pyšla          (př í l .  3 – 1)                 

Pyšla by ja,  pyšla 

Ej ,  do toj  Hameriky,  

Keby na r ik na dva,   

Ej ,  keby ne naviky.  

 

V Hameric i  dobri ,  

Ej ,  v  Hameric i  zdravo,   

Lem že v Hameric i , 

Ej  veselost i  malo. 

 

Právě v této písni byla velmi důležitá melodie, kterou nám 

zpívala Hanuša. Tato melodická klenba totiž zaj ímavě dopl-

ňuje a obohacuje sdělení,  které text nese, dodává písni in-

tenzivnější emoční náboj, který umožňuje zpěvákovi praco-

vat s různými barvami výrazu. Text není veselý, a le sám o 

sobě není ani extrémně smutný, ženě se do Ameriky nechce, 

aspoň ne na dlouho, protože v Americe je sice lépe než do-

ma, ale radost tam chybí. Smutek spíše můžeme cít it pod 

povrchem. Poměrně rytmická melodie však nabíz í nadhled,  

snad i rezignaci ve smyslu vyrovnávání se s faktem, že do 

Ameriky musím, ale tak se aspoň naposled povesel ím. Cito-
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slovce „ej“ zde spíše evokuje mávnutí rukou, „čert to vem“. 

A podobně může tato melodie v každém evokovat dalš í př í-

běhy. Důležité bylo, že píseň v tomto tvaru byla velmi inspi-

rativní. Tato melodie a hlavně rytmus, ve kterém se nese, 

nabízela možnost dalšího rytmického členění a jako velmi 

zaj ímavé a nosné se ukázalo jej í spájení s rytmy Stravinské-

ho, s jej ich charakterem, intenzitou a hutností. Ve sborníku 

NPOJ je k tomuto textu zapsána melodie, kterou já uvádím 

k písni „Myj muž v Americ i“  II, a toto spojení by v nás určitě 

neevokovalo možné směry rozpracování, neodhali l i bychom 

množství emočních a př íběhových vrstev a hloubku výrazu.  

 

Ej,  v  Americkim saloni           (př í l .  3 – 2) 

Ej ,  v  Americkim saloni ,  

P i jut  v inko bratove.  

 

Ej ,  p i jut ,  pi jut ,  čerkajut,  

Ručki  sobi  davajut.  

 

„Ej ,  p i j ,  bratyjku, p i j  vino, 

Jak ša t i  tam vodi lo?“ 

 

„Ej  nebarz dobre, nebarz z le,  

Lem že ja tam plakal  vše.“ 

 

U této písně nás zaujala a inspirovala tahavá melodie, ze 

které prýšt í smutek a stesk. Evokuje mi to chlapy 

v hospodě, když s i stoupnou a se sklenkou v ruce vzpomínaj í 

na těžké časy, které proži l i v emigraci. Z melodie jako by 

byl c ít it  zadržovaný pláč. Své pro to určitě udělalo trojhlasé 
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zpracování a interpretace. Zvláště podržení akordu na konci 

prvního verše (…saloni) a protáhnutí samohlásky ve druhém 

verši a jej í k louzavé legato (…vinko-o) dodávaj í písni zaj í-

mavé rytmické členění. Text není prvoplánově smutný, př i-

znání, „ja tam plakal“ zazní až v posledním verš i. Mezi jara-

binskými zpěvačkami (ať už v souboru Poľana, nebo v tr iu 

„Derevjanek“) to chodilo tak, že „doktorka“ Hanuša byla ve-

doucí, ona začínala všechny písně, určovala tempo, rytmus a 

ladění. A u této písně bylo zaj ímavé, že to byla píseň Hanuši 

starší (tedy sestřenice „doktorky“), ona píseň začínala a zpí-

vala první hlas, ačkol i obyčejně zpívá druhé hlasy. Mysl ím, 

že to byla obl íbená píseň jej ího otce, l íb i lo se mi, jak ženy 

respektuj í osobní vztah někoho k písni.    

 

Ej,  ked ja sobi  zašp ivam          (př í l .  3 – 3) 

Ej ,  ked ja sobi  zašp ivam popyd javorik i ,  

Ej ,  ta učuje mja otec až  do Hameriky.  

Ej ,  kde vyn mja učuje, ej  ta  vyn sobi  reče, 

Ej ,  č i ja že to d ivojka po horach ščebeče. 

 

Tuto píseň nám zazpívala „doktorka“ Hanuša sama a bylo 

z toho cít it , že má k této písni s i lný citový vztah. V prostém 

textu se skrývá stesk i vroucí touha po kontaktu s milovanou 

osobou. Naléhavá melodie refrénu připomíná víc než co j iné-

ho naříkavé zvolání, dcera zde vyzpívává svůj stesk po otci, 

který je daleko v Americe a můžeme si jen domýšlet, jaký 

příběh, jaké trápení vyvolalo vznik tak s i lné a zároveň křeh-

ké písně. Hanuša „nedala“ tuto píseň zpívat Poľaně ani tr iu, 

nedoaranžovávala harmonii, só lovou interpretací podtrhla 

čistotu a průzračnost melodie, a tedy hluboce emotivní vy-
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znění písně. Ta se stala jednou z hlavních písní 

v představení Sclavi, stala se písní dcery Haf ie. My jsme př i 

práci na této písni dotvoř i l i harmonii – trojhlas, ale 

v představení používáme jen jeho malou část, právě aby-

chom nechali vyniknout nosnost hlavní melodie. 

 

Buď zdrava, zeml ičko          (př í l .  3 – 4) 

Buď zdrava, zeml ice, idu k Hamerice, 

Idu zarobjat  p iňaž. 

Buď zdrava, zeml ičko,  neplačte, mamičko, 

Išt i  sa vernu dakody zas. 

 

A u našym kraju lude tak dumajut,  

Že ja p iňaži  zhartam. 

A u Americ i  je ťažko robi t i ,  

Hluboko v zemľu furt  schodi t i  

 

Išov vyn za hory, za ľ i sy, za more, 

Ždal i  ho bars dovhi  čas, 

Desi  v Americ i  spoč ivat  v zeml ic i ,  

Už ša neverne n ikda k nam zas. 

 

Tato píseň nás zaujala (kromě úžasné interpretace paní Ká-

ňové) svou odlišností od ostatních jarabinských písní. Jej í  

tř ídobý „mazurkový“ rytmus odkazuje na polský původ, pa-

trně pochází od polských Rusínů – Lemků. Právě kolébavý 

rytmus a to, že melodie tento rytmus naprosto pravidelně 

kopíruje (jsou to všechno čtvrťové noty na dobu, pouze na 

konci fráze je nota celá), evokuje „f lašinetovou“ atmosféru, 

evokuje houpání lodi a l id i, kteř í na ní odplouvaj í do nej isto-
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ty, a le už se rozhodli a nemohou to rozhodnutí změnit, na-

cházej í se v jakémsi mezičase před vstupem do další etapy 

života (pravděpodobně nepří l iš šťastné). 

 

Neplačte, mamičko          (př í l .  3 – 5) 

Neplačte, mamičko,  bo ja v  Americ i ,  

Robju na ta lar i  v newjorskej  fabr ic i .  

 

A u tej  fabr ic i ,  ni tki  ša tul jajut ,  

A moj i  očenka s lzy zal ivajut.  

 

A po n iže sela,  zahukala sova, 

Pr i š l i  mi  na myseľ  mamušiny s lova. 

 

Ne tak mamušiny, jak ňanička moho, 

Že ja nesluchala, zaklamalam koho. 

 

Tato píseň nás uchváti la jak svou melodi í, tak takřka mo-

derním rytmickým členěním, a také nevšední trojhlasou 

harmonizací. Ta se pohybuje v malých intervalech a důleži-

tým prvkem, který tvoří napět í, je hra s půltóny. Proto je 

tato píseň intonačně náročná. Při práci na ní jsme také mu-

sel i dbát na to, abychom j i rytmicky banálně neděli l i  po tak-

tech, ale bylo třeba takty spojovat a c ít it ce lou sloku jako 

jednu frázi. V interpretaci Derevjanek hrálo velkou rol i pro-

dlužování vokálů a sklouznut í k dalšímu tónu (nepla-čte, bo 

ja-v Americi). To vyvolává pocit naříkání nebo pláče či něja-

kého zoufalého zvolání, i když v zápět í melodie vede 

k rytmickému staccatovému zakončení fráze, kterým jakoby 
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zpěvák tento pocit náhle utne a tato gradace spíše evokuje 

rozhořčení.  

 

Myj muž v Americ i  – I .           (př í l .  3 – 6) 

Myj  muž v americ i  robi t  na talar i ,  

A ja tu kupyju paribkym cigar i .  

 

C igari  kupuj i ,  s n ima ša mi lyju 

A mužovi  p išu, že dobri  gazdyju. 

 

Myj  muž v Americ i  – II .           (př í l .  3 – 7) 

Myj  muž v Americ i  a do kraju ide, 

A što ž vyn mi  povist ,  kde na dveri  pr ide? 

 

Nič vyn mi  nepovist ,  lem to pochvalenyj ,  

A ja ho pr iv i tam „Vitaj  mužu vernyj“ 

 

„Tad ja t i  muž vernyj ,  a le ty žena n i ,  

bo ty l ihovala s fraj i rom v postel i !“ 

 

Tyto dvě písně jsou na rozdí l od předchozích veselé, překy-

puj í humorem. Jej ich funkce je jasná, vznikly pro pobavení,  

v obou je terčem posměchu to, jak si ženské užívaly, když 

byl manžel pryč. Nesou se v rychlém, lehkém rytmu a oba 

texty lze použít  pro obě melodie. Tyto písně evidentně při-

spívaly k dobré náladě a hrály se k tanci. Nic hlubšího v nich 

nelze hledat. My jsme se na nich uči l i synkopickému odleh-

čenému cítění rytmu a ve výrazu hledat j isté furiantství a 

nadhled. 
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V těchto písních můžeme sledovat různá pojetí a různé reak-

ce na fenomén vystěhovalectví. „Pyšla by ja, pyšla“ je vyjá-

dřením toho, že vím, že mě tam nečeká nic radostného a pa-

trně bych tam musela zůstat déle, než bych chtěla, rozhodu-

j i se, zda tam mám jet, Amerika je tu tedy jakousi možností 

do budoucna. „Ej, v Americkim saloni“ je už konstatováním 

toho, že tam bylo zle, tedy už reflektuje skutečnost, která 

proběhla. Obě písně jsou společenské, takže postesknout si 

můžeme v komunitě přátel,  krajanů. To „Ej, ked ja sobi za-

špivam“ je svým charakterem výrazně individuální a intro-

vertní, vyjadřuje pocit osamění toho, kdo zůstal. „Buď zdra-

va, zemličko“ je píseň o loučení s krajem, s rodinou, na za-

čátku vyjadřuje ještě jakousi chabou naděj i návratu, ale spí-

še je pravděpodobné, že „kdesi v Americ i“ č lověk najde svůj 

hrob a už se nikdy nevrát í ke svým, kam patř í.  V „Neplačte, 

mamičko“ autorka utěšuje své blízké (nebo spíše sebe), že 

je pryč, ale „zarobí“, a zároveň se neubrání stesku. Výrazně 

cít íme pocit v iny – poslední verš „že já jsem neposlechla 

(slova svých rodičů), zalhala jsem“ – který se snad týká od-

chodu do Ameriky a opuštění rodiny. Naproti tomu „Myj muž 

v Americ i“ I a II jsou písně humorné a zlehčuj í s ituace, kte-

ré reálně nastávaly (nevěry, rozhazování těžce nabytých pe-

něz). 

 

Drotárské písně 

I když jsme se nezabývali tématem drotárství,  bylo v této 

oblast i významným fenoménem a setkávali jsme se s ním 

takřka na každém kroku. Při této krátkodobé emigraci na-

stávaly některé podobné problémy jako u vystěhovalectví,  a 
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tyto problémy se odrážej í v písních. Proto zde dvě uvádím 

jako přík lad.  

 

Pyšov mi lyj  s dr i tom          (př í l .  3 – 8) 

Pyšov mi lyj  s dr i tom švi tom vandrovat i  

A mi  lem prikazav dobri  gazdovat i .  

 

Gazdyj ,  ženo, gazdyj ,  bys pr igazdovala, 

Že bys staryj  oves,  novym prisypala. 

 

Už dr i tare idut,  už sut př i  kapl i ci  

A moho mi loho l i š i l i  v Bystr i c i .  

 

Dri tare, dr i tare, što po vas ostane, 

Po verškach stupl jaj i ,  po korčmach gra jcar i .  

 

Tato píseň má výrazně klenutou táhlou melodi i a dosti me-

lancholický charakter. Text reflektuje několik pocitových ro-

vin, př ičemž př ímo spolu souvisej í první dvě s loky – milý mi 

odešel a nakázal,  abych dobře hospodaři la. Pak se drotári 

vracej í, a le bez mého milého, toho nechali někde na cestě. 

Ve čtvrté sloce cít íme povzdech nad nezodpovědností – „co 

po vás zůstane?“ Krejcary zůstaly po hospodách, takže se ne 

vždy podaři lo donést výdělek domů. Ve sborníku NPOJ jsou 

k této písni uvedeny ještě dalš í s loky. Mě zaujala jedna: 

„Pyšov milyj s dr itom / s brjuchom jak s korytom / bodaj 

vyn brjuch strativ / a ša mi navrat iv“. Žena si tedy přeje¨, 

aby se j í muž vráti l , a le aby po cestě zhubnul. Př í l iš se to 

tedy tematicky neslučuje s předchozími slokami a ani 

s charakterem melodie. Zde tedy vidíme ukázku toho, že na 
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oblíbený nápěv postupem času l idé vymýšlel i  dalš í a dalš í 

texty. 

 

Zahraj ,  zabubnyj          (př í l .  3 – 9) 

Zahraj ,  zabubnyj,  chyžečka mala, 

Žvidyje ša mat i  d ivky, c i  chce dr i tara.  

 

Nechcu, neľubl ju, serce mja bol i t ,  

Bo vyn dovho s dr i tom chodi t ,  n ič ne zarobi t .  

 

Nič nezarobi t  i  nepoľubi t ,  

A jak pr i jde nedi lejka, serce mja bol i t . 

 

Tato píseň se nese ve veselém, tanečním rytmu. Odráží sku-

tečnost, že mít za muže drotára nebyl med, mladá dívka se 

tu zdráhá se za drotára vdát, protože je pořád pryč a celkem 

nic nevydělá. Také zde vidíme př ík lad toho, že tady tol ik ne-

záleželo na textu (je to skutečně píseň k tanci), takže verše 

se někdy skládaly spíše podle rýmu než podle smyslu (viz 

poslední s loka).   

 

Všechny výše uvedené písně jsme získal i  v Jarabiné. 
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Trávnice 

 

Poľana, poľana          (př í l .  3 – 10) 

Poľana, poľana,  i jé,  verškom maľovana, 

Kto že jej  maľoval ,  i jé,  farby nežaloval .  

 

Ked sobi  zašpivam, i jé na našej  poľani ,  

Vyzvi  ša mi  holos, i jé,  v  mindalovej  skal i . 

 

Tuto píseň jsme získal i  od paní Stašákové v Kamience. Je to 

typická trávnice. Jak v textu, tak v melodi i s lyš íme radost 

z volání do dálky a z ozvěny a neřeší se tu žádný j iný pro-

blém. Píseň vznikla z emočního pohnutí, které vyvolalo kon-

krétní místo, kraj ina. Uslyš íme zde typickou věc pro zpěv 

trávnic ve zdejším kraj i,  a to klouzavé protažení a zvýšení o 

půltón (a návrat zpět) předposlední s labiky s loky (nežalo-

oval,  ska-al i). Motiv z této písně inspiroval Marjanu 

k vytvoření harmonizace, která f iguruje v představení. 

 

 

Hori ,  rybko,  hori           (př í l .  3 – 11) 

Hori ,  rybko,  hori ,  i ,  ej  hor i  bystrom vodom,  

Ťažke roz lučanja, i ,  ej  myj mi lejkyj  s tobom. 

 

Ej ,  keby ja znala, i ,  ej  kde myj mi lyj  kosi t ,  

Pr inesla by ja mu, i ,  ej  vo fartušku štosi .  
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Korčene, Korčene          (př í l .  3 – 12) 

Korčene, Korčene, ej  okruhle jak jajce, 

Jak ja na ťa vyjdu, ej  zabol i t  mja serce. 

 

Korčene, Korčene, ej  zelene Korčene, 

Dal i  by mi  ňaňo, ej  kde je zahajené. 

 

Haju myj,  haju myj ,  ej  zahaj i l i  mi  ťa,  

Fraj i rečko moja, ej  odhvari l i  mi  ťa.  

 

Tyto dvě písně se nedostaly do představení, a le o „Hori,  

rybko, hori“ jsme uvažovali do posledního momentu. Tema-

ticky bychom obě písně mohli zařadit do milostné lyr iky, me-

lodicky jsou to však trávnice. Zvláště u „Hori, rybko“ vidíme 

typické dlouhé samohlásky ( i, ej), také první fráze se inter-

pretuje jako zvolání (poslední hláska je protažená) následo-

vané pauzou, po níž následuje „odpověď“ – tedy pokračuj í 

všichni.  Na předposlední s labice zde opět vidíme typické 

zvednutí o půltón v prvním hlase (s to-obom) Obě písně po-

cházej í z Jarabiné a př i jej ich provedení jsme si uvědomil i,  

jak je pro zdejší zpěvačky specif ická společná vibrace, na 

určitých místech se sejdou všechny hlasy (jsou to trojhlasé 

harmonie) na jednom tónu (i, rozlučanja-a; vyjdu-u), dola-

ďuj í se a vytvářej í s i t ím tak odrazový můstek pro dalš í vět-

vení melodie (a otvírání intenzity). Charakterem se obě pís-

ně poněkud l iš í, snad proto, že „Hori, rybko“ je píseň ženská 

a „Korčene“ mužská. V první slyšíme více melancholie, 

plačt ivosti, snad je to t ím že hlavní motiv prvního hlasu se 

odehrává v rozsahu nejvíce malé tercie a je tu důležité ryt-
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mické členění (použit í tr io l), kdežto v druhé, i když je text 

smutnější, c ít íme v melodi i v íce radosti, už použit í  kvarto-

vého intervalu hned na začátku (korče-ne) evokuje jakési 

odhodlání poslat daleko svůj hlas a i když vlastní podnět 

k tomu je neradostný, zpěv je uvolňuj íc í a utěšuj íc í. 

 

Svatební písně 

 

U nedi lu ranejko          (př í l .  3 – 13) 

U nedi lu ranejko,  u nedi lu ranejko 

kupalo sa solnejko.  

 

Jak ono sa kupalo, jak ono sa kupalo 

ta vodu vyl iva lo. 

 

Tato píseň pochází z Ul iče Krivého. Svatební obřad vypadal 

všude podobně, s j istým zjednodušením řečeno, nejdříve se 

šlo pro nevěstu, ta se rozlouči la, pak proběhl obřad, hosti-

na, začepení a pak se nevěsta vyprovodila do domu ženicha 

(Mnohdy tato sláva trvala tř i dny a účastni la se celá vesni-

ce). Každou fázi svatby doprovázela j iná píseň. Důležitou 

částí nevěst ina vybavení byl věneček z barvínku, který měla 

na hlavě, než jej vystř ídá čepec, který j í p letou družičky. „U 

nediľu ranejko“ se zpívala v první fázi svatby, když se šlo 

pro nevěstu a sbíral se barvínek a plet l věneček. Tomu od-

povídá charakter písně – melodie je pokl idná v houpavém 

rytmu, motiv není moc dlouhý, stále se opakuje – i text –, 

je mnoho slok, z dalších ještě uvedu týkaj íc í se barvínku: 

„Ideme v široj pole / na zilja ze lenoje“, „Toto zilja barvino-

čok / moji mladi na vinočok“. Marjanu zaujala melodie, a le 



 82 

bylo třeba něco udělat s charakterem písně, protože 

v původním znění postrádala dynamiku, a tak bylo třeba na-

j ít pro ni nějakou výraznější intenci. Nejdříve jsme ji zkou-

šel i jako kánon, což znělo zaj ímavě, a pak jsme j i zkoušel i  

volat do daleka jako trávnic i. Podoba písně v představení je 

tedy kombinací těchto dvou přístupů.  

 

Rodinojko moja          (př í l .  3 – 14) 

Rodinojko moja,  v kupci  posbi rana, 

Lem ja nebožatko,  od vas odorvana. 

 

Od vas odorvana, do čužoho kraju, 

Nemožu pojat i  ľuďom obyčaju. 

 

Ľuďom obyčaju a če ľadi  zvyku, 

Jaj  bože prebože, jak ja tam privyknu.  

 

Pr ivyknu, pr ivyknu,  prošu pamjataj te,  

Rodinojko moja,  lem mja spomahajte.   

 

„Rodinojko moja“ je svatební píseň z Jarabiny a nevěsta j i 

zpívá jako své rozloučení s rodinou před odchodem do ženi-

chova domu. Má nádherný text, kde se odráží strach 

z odtržení od rodiny a z toho, že na novém místě nepřivykne 

ani l idem ani zvířatům a prosí své bl ízké o pomoc. Melodie 

se nese v pravidelném pomalejším rytmu, pouze v úvodní 

frázi (oslovení) interpretka poněkud mění rytmus a dynami-

ku podle své emoce.  
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Zvykoslovné písně 

 

Naše kupaj lo          (př í l .  3 – 15) 

Naše kupaj lo z  verby, z  verby, 

A ty Ivane, pr i jdi ,  pr i jdi .  

 

A jak nepri jdeš na Ivana, 

Ta z tebe vyjde duša i  para. 

 

Tato ukraj inská píseň, kterou př inesla Marjana, se vztahuje 

k oslavě svátku sv. Jana (Ivana). Má výrazně rituální, po-

hanský charakter, proto se znamenitě hodila do scény „Mezi 

svými“, v kompozici předchází písni „Za toj i hurky“. 

 

Za toj i  hurky          (př í l .  3 – 16) 

Za toj i  hurky, za vysokoj i ,  

Vkazuje mi  sja čornaja chmarka. 

Toto mi  chmarka,  ovyčok parka,  

Joj ,  dažd Bože! 

S tymi  vuvčkami  tr i  vuvčareve, 

Taj  idut sobi ,  taj  nesut sobi ,  

Taj  nesut sobi  po trumbetočci .  

 

Tuto píseň jsme na expedic i nezískal i od ž ivých interpretů, 

ale můj kolega Robert Nižník s i j i  vybral ze staré nahrávky, 

kterou pořídi l A. Pankevyč, významný ukraj inský etnograf a 

sběratel podkarpatského folklóru, a kterou jsme získal i  u 

prof. Mušinky v Prešově. Jedná se o koledu, mužskou píseň 

se zaj ímavou melodi í a velmi zaj ímavým rytmickým členě-

ním. Původně je ve tř ídobém rytmu, ale my jsme s ní praco-
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vali (a dodali doprovod na bic í) ve čtyřdobém rytmu, čímž se 

píseň zdynamizovala a z ískala rytmický druhý plán. Píseň 

jsme neupravovali do vícehlasu, protože melodie je dost vý-

razná a pronikavá sama o sobě, pouze jsme dotvořil i  harmo-

nii drženou spodní kvintou. Píseň v této podobě má výrazně 

rituální charakter, př ímo vyzývá všechny okolo, aby se při-

dal i ke společnému refrénu „Joj, dažd Bože!“, a proto se 

přímo nabízela kombinace se Stravinského rytmy a Niž inské-

ho ikonami (jak je tomu nakonec v představení). 

 

Liturgické písně 

 

S nami  Boh          (př í l .  3 – 17) 

S nami  Boh, razumite jazycy, 

I pokarjaj te sja , jako s nami  Boh. 

 

Toto je staroslověnská l iturgická píseň, která se dodnes zpí-

vá při bohoslužbách. My jsme j i poprvé slyšel i ve vesnici 

Ul ič Kr ivé, kde j i zpíval farář s kantorem. Má velmi krásnou 

melodi i, která př ímo vybíz í k rozvit í do vícehlasu, a zaj ímavé 

rytmické členění. My j i zpíváme v šesti hlasech (tři mužské a 

tř i ženské). Mužské hlasy doaranžoval Vi l iam, ženské hlasy 

jsme stáhli z aranže l iturgického sboru, který vede Anna De-

revjaniková. 
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Lyrické písně 

 

Zahumni ,  zahumni           (př í l .  3 – 18) 

Zahumni ,  zahumni , zelenoj  zahumni ,  

Kade pochodžoval  myj mi lejk i j  ku mni.  

 

Pal i la  ja lampu, lampa mi  zahasla, 

Sama ja od sebe fraj i ra otpasla. 

 

Pní Vodylová z Ul iče Kr ivého, která nám tuto píseň zpívala, 

bývala určitě výbornou zpěvačkou, to bylo cít it z jej í kon-

centrace a frázování a také z používání melodických ozdob. 

Nyní už byl jej í h las roztřesený a intonačně nej istý, jej í zpěv 

však měl přesto vel iké kouzlo. Také na nás hned zapůsobila 

krása této písně. Téma je prosté, dívka se rozešla 

s chlapcem a pravděpodobně toho l ituje. Ovšem melodická 

klenba je rozvíjena nesmírně dynamicky a poměrně ve vel-

kém rozsahu a evokuje velmi s i lné citové pohnutí,  zvláště 

v první část i refrénu (kade pochodoval, kade pochodžoval) 

je vytvořena nádherná gradace. To dává zpěvačce skvělou 

možnost pracovat s výrazem. Já jsem měla to štěstí, že jsem 

mohla na této písni pracovat (stala se písní Poľany). Vzhle-

dem k umístění v představení a tedy k s ituaci,  která mě 

přiměje zpívat tu píseň, jsem musela hledat dalš í vnitřní in-

tence (dalš í p lány), které se pod zpěvem skrývaj í, takže 

mysl ím, že téma této písně bylo obohaceno o dalš í vnitřní 

rozměr. Charakterem se tedy má interpretace více blíž í  

k baladě, také rytmicky píseň č lením nepravidelně.  
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Ukolébavky 

Ukolébavky nás zaj ímaly, protože to většinou bývaj í krásné 

písně vzniklé s velkým citem. Jej ich melodie bývaj í prosté, 

ale snad pro tu vel ice int imní př íč inu vzniku skrývaj í velmi 

hluboké poselství. Také jsme doufal i , že zde narazíme na 

vlastní tvorbu. To se nám také podaři lo, narazi l i jsme na dvě 

překrásné ukolébavky, které vznikly v rodině a předávaly se 

mezi matkou a dcerou. Bohužel se žádná z ukolébavek ne-

vešla do představení. 

Tematika ukolébavek se liš í, vznikaly z různých podnětů, 

z různých c itových pohnutek matek. Tato píseň měla jasnou 

funkci – uspat dítě – ale v textu matka vyjadřovala svá trá-

pení, obavy i naděje. 

  

Kolyš sa mi ,  kolyš          (př í l .  3 – 19) 

Kolyš sa mi ,  kolyš,  kolysočko sama, 

Jak vyrosneš velka, budeš šytko znala. 

 

Budeš sa uči la krasnoho pisaňa, 

Budeš spomáhala moho kolysaňa. 

 

Kolyš sa mi ,  kolyš,  kolyšu ťa rukom, 

Jak vyrosneš velka, pyjdeš za nauka. 

 

Tuto nádhernou ukolébavku nám zpívala paní Stašáková 

z Kamienky, složi la j i jej í prababička. Tato píseň je velmi 

útěšná, matka vyjadřuje naděj i, že dceři se dostane vzdělání 

a vdá se za studovaného člověka a pak si na ni vzpomene, 

že j í to umožnila. Cít íme zde naděj i, že se dítě bude mít lépe 
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než rodič. Př i práci na této písni jsme s kolegyní Majou Ja-

wor rozvinuly melodický motiv do dvojhlasu.  

 

Hori  dol inami           (př í l .  3 – 20) 

Hori  dol inami  s i ryj  konik bež i t ,  

Už moja mamočka v čornoj  zeml i  leži t.  

 

Lež i t  ona lež i t   u ňuj  po kol ina, 

Už na ňuj  vyrosla travička zelena. 

 

Pušla by ja pušla tu travu vyžat i ,  

Keby moja mamočka chot i la ustat i .  

 

Chot i la ustat i ,  s lovo mi  prohvart i ,   

pušla by ja pušla tu travu vyžat i . 

 

Když jsme byl i u paní Cogaňové v Ul ič Kr ivém, byla u ní na 

návštěvě jej í kamarádka (bohužel nevíme jméno), a ta nám 

zazpívala tuto překrásnou a přesmutnou ukolébavku, kterou 

j í zpívala jej í maminka. Tematicky nemá s uspáváním dítěte 

nic společného (není zde typické zmínění kol íbky, kolébání či 

přání usnut í) , žena zde vyzpívává svůj žal, svou samotu po 

smrti matky. Snad se t ím upevňuje pouto mezi matkou a dí-

tětem, když se mu př ipomíná smutek při ztrátě matky. Ve 

spojení textu a nádherné prosté melodie se skrývá velké 

emoční pohnutí, které vhání s lzy do očí. S touto písní jsme 

nepracovali (už jsme měli dostatek materiá lu), a le mě osob-

ně velmi zasáhla a př ipadá mi natol ik zaj ímavá, abych j i 

uvedla mezi nej lepšími „úlovky“ z expedice. 
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Ľuľaj ,  že mi ,  ľu ľaj           (př í l .  3 – 21) 

Ľuľaj ,  že mi  ľu ľaj ,  b´du ťa kolysala, 

Ci  mja budeš chvav, jak ja budu stara.  

 

Budu, mamuš, budu, n ič ša neožeňu, 

A jak ša ožeňu,  z  chyž i  ťa vyženu. 

 

Ďakyju t i ,  synu, za taku novinu, 

A ja ťa nel i šu, pokaľ  nezahynu.  

 

Tato ukolébavka pochází z Jarabiné. V jej ím textu je zaj íma-

vé, že se sem promítá obava matky, že až dítě vyroste, tak 

j i opust í (př ímo vyžene, když s i př ivede nevěstu), ale záro-

veň syna uj išťuje, že ona ho nikdy neopustí a vždy ho bude 

milovat. I když původně jsou ukolébavky sólové písně, 

Marjana vytvoři la druhý hlas a my jsme s touto písní praco-

val i dvojhlasně, což bylo díky užit í půltónu intonačně po-

měrně náročné.  

V tématech dalš ích ukolébavek se často setkáváme s t ím, že 

matka nemá čas na kolébání, protože musí pracovat na pol i,  

tak dítě ke spánku popohání. V jednom zaj ímavém textu 

(NPOJ) matka vyjadřuje matka touhu po svobodě („Ľuľaj že 

mi ľuľaj / bo ja ťa kolyšu / a jak ty mi usneš / ta ja tebe lišu 

/ Pri ložu ja tebe / dvoma kameňami / a ja sama pyjdu / hori 

dol inami“). 
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4.d. Další materiály z expedic: Nahrávky, dopisy a 

fotografie 

Nejrozsáhlejšími materiá ly, které jsme si př ivezl i z expedic, 

jsou audio nahrávky. Nahrával i jsme především písně (o to 

jsme žádali prakt icky každého, s kým jsme se setkali). Také 

nás zaj ímaly osobní př íběhy, zkušenosti s emigrací, místní 

zvyky, ať už současné nebo jak si je pamatuj í z minulost i,  

nebo zaj ímavé událost i ze ž ivota dotyčného. Některé věty 

jsme využi l i v práci s intonacemi (El iška – paní Mítniková). 

Pro práci s intonacemi jsme však nejvíce využi l i  nahrávku 

z hospody v Runině, protože to byla velmi pestrá směsice 

barev hlasů, tónů a zpěvů. 

Pokud jde o zmíněné dopisy emigrantů z ískané od pana La-

zoríka, staly se významným zdrojem naší práce, protože vy-

povídaj í o pocitech l id í, můžeme z nich vyčíst ce lé l idské 

osudy. Zaujaly nás především dopisy staršího data, byly za-

j ímavější z hlediska styl ist ického i graf ického. V dopisech se 

objevuj í společná témata, zájem o to, co se děje doma a 

většinou nespokojenost a pocit osamění v c iz í zemi. Krásné 

bylo, že l idé v těchto dopisech neuměli být formální, že se 

vyjadřoval i  př ímo, jako by mluvi l i ,  psal i v lastně jako děti, 

„nezasaženi“ kulturou. Společná j im byla i sáhodlouhá oslo-

vení na začátku, kde bylo pozdraveno celé př íbuzenstvo a 

pochválen pánbůh. Některá z těchto typických oslovení se 

pak stala významnou (a významovou) složkou scén „Nájezd 

emigrantů“ a „Prostitutky“.  

„Zame perse jej buce pochvalen Pan jeszis krriztuz do vase-

ho domu atak mile azerdecsne pozdravene zame perse ot 

mileho pana boha atak otnaz to jezt karol ini iot mojeho lu-

beho  musa iot nasih lubih ceci to jezt pretebe moja luba 
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zseztro ipretvojeho lubeho musa ipre vaso lube ceci tak mi 

vaz zerdecsne pozdravujeme mi kasde zas vaz kasde teraz 

pozdravujeme naseho lubeho oca bratoh janka zosenu zcec-

mi tomka zosenuzcecmi tonazosenu zcecmi guzteho zose-

nunazto a na t izsic mil ion razi mizme hvala bohu zdravo“ 

(Nejprve buď pochválen pan Ježíš Kristus do vašeho domu, 

milé a srdečné pozdravy, nejdřív od milého pána Boha a pak 

od nás, Karol íny, od mého milého muže a od našich milých 

dětí.  To je pro tebe, má milá sestro a pro tvého milého muže 

a pro vaše milé děti, pozdravujeme každého z vás. Teď 

pozdravujeme našeho milého otce, bratry Janka se ženou a 

s dětmi, Tomka se ženou a s dětmi, Tona se ženou a 

s dětmi, Gustu se ženou, na sto a na t is íc mil iónkrát. My 

jsme, chvála Bohu, zdrávi.) 

Zaujala nás též graf ická úprava dopisů (př í l . 2). Lidé měli 

s psaním problémy, takže písmo bylo roztřesené, rozbíhavé, 

rozl ičně tvarované a mnohdy až nečite lné. Těchto tvarů jsme 

si také vš ímali a např. kolega Nižník s i jej ich transformací 

vytvoř i l pohybovou part ituru. Také při mluvě jsme zachová-

val i  přesné tvary tak, jak byly napsané, tedy i se špatnou 

interpunkcí č i j inými chybami. Co nás velmi zaujalo, byla 

anglická s lovíčka používaná větš inou v př ípadě, že chyběl 

mateřský ekvivalent, nebo už se anglický výraz používal au-

tomaticky. 

„…a mu napisce ma peňesi ňejvam posle daco a je sam 

vhause penciju bere…“ 

(napište mu, má peníze, ať vám něco pošle, a je sám v domě 

– house -, bere penzi) 

„…tak javam vincujem Hepi ister gutbaj Dovicena Toja Rose 

pisala…“ 
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(tak já vám přeju šťastné Velikonoce, sbohem – Happy Eas-

ter good bye – Nashledanou, to jsem psala já, Rose) 

„…prisol Domu zroboti aus mihvare zeunnefi lujedob-

re…………lem Dostal vel iki Fiver tous méně mohlicekac Boto 

Bulo zapaleni gidnis totu zarascz povedaju zeto jepozin…“ 

(přiše l domů z práce a už mi ř íká, že se necít í dobře – feel -

…. Doslal velkou horečku – fever - , to už jsme nemohli če-

kat, protože to byl zápal/zánět ledvin – kidneys – to tady 

říkaj í, že je to jed – poison) 

„…Tubarz Ludut umiera lem dostane velki pejnkusercu a ne-

moze tihat iusjeponim...“  

(tady hodně l id í umírá, č lověk dostane vel ikou bolest – pain 

– do srdce, nemůže dýchat a už je po něm) 

 

Na expedicích jsme samozřejmě pořídi l i  i spoustu fotografic-

kého materiá lu. Ten jsme využíval i  př i vytváření part itur, 

ale především je vzpomínkou na l id i, které jsme potkal i, př i-

pomíná atmosféru, kterou jsme s nimi zaži l i .  
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ČÁST II.: POSTAVA POĽANY V CELKU  

INSCENACE 

(Po jednotlivých situacích)   

 

 

Nyní budu popisovat pohybové a hudební part itury, part itury 

své, tedy Poľaniny, a atmosféru a vývoj příběhu, především 

z pohledu Poľany. 

 

  

1. NÁJEZD EMIGRANTŮ 

  

Zde jsme všichni emigranty, vstupujeme na půdu té krásné 

cizí země, jsme natěšení na to, jaké to tam bude, všichni 

hledíme vstříc lepším zítřkům ve velkém světě plném mož-

ností. Může to být obrázek jakékoli rodiny, všichni jsou spo-

lu a tetel í  se. Pak se vlak rozj íždí. Oddělujeme se a jdeme 

říkat do celého světa, jak jsme šťastní, s vietnamským 

úsměvem posí láme přes moře (přes rampu) pozdravy, ale 

tělo tepe v j iném rytmu, v ubíjej ícím rytmu otrocké práce. 

Předstíráme pohodu, ale všichni jsou na tom stejně. Probíhá 

prohlídka imigračními úředníky, rytmus se stává nesnesitel-

ným, vypadne z toho výkřik – píseň „Ej v americkym saloni“, 

je to únik z ponížení prohl ídky, azyl. Během písně se rýsuje 

vztah rodiny (otec – matka – dítě) a nakonec přichází jej ich 

rozloučení – otec odchází, objetí se ženou je vřelé, upřímné. 

Všichni jsou emigranty, nepovědí,  co se v nich děje, mají 

pocit viny, že odešl i  z domova, spojuje je ponížení, které 

prožívaj í, děl í  se o starost, radost i  smutek. 

Už v této situaci vnitřně rozvíj ím vztahy s ostatními jako 
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Poľana, tedy jako žena Hordubala a matka Hafie (jsme ještě 

nerozbitá rodina). Přibíhám na začátku k Hordubalovi  a chy-

tím se jeho ruky, Hafie mi sedí u nohy, jsme rodina na foto-

grafi i , usmíváme se, těšíme se na lepší život, i  když to bude 

za cenu odloučení. Když to nastane, rozcházíme se, má ruka 

se do posledního okamžiku dotýká jeho paže. Volání přes 

oceán, ubíjej íc í rytmus v nohách (strach, že nestihnu všech-

nu práci, kterou stihnout musím), stupňování nepříjemných 

dotyků ( imigračního úředníka) – to vše, co prožívá on, pro-

žívám i já, jsem s ním, jako všichni, kdo se ocit l i  v této si-

tuaci ( i  když v s ituaci na scéně se na to Hordubal dívá 

z povzdálí). Když už to nelze snést, utíkáme se k písni, 

k nápěvu, ve kterém se spoj íme, a to nám dává sí lu pokra-

čovat. Obracím se k Hordubalovi, který je daleko, chci 

k němu, chci se ho dotknout, ale vždy mi v tom něco zabrá-

ní, okolnosti mě nutí dělat něco j iného, než bych chtěla. Na-

konec přece jen má ruka nachází jeho tvář, dojde k objetí, 

ale pouze na chví l i . Byla to vzpomínka nebo sen? Má nebo 

jeho? Byla to skutečnost, která se odehrála tak dávno, že 

jsem j i už odsunula dospod svých vzpomínek, pocit lásky, 

pocit bolesti při rozloučení a pocit touhy po opětném shledá-

ní. 

 

Pohybová partitura 

Celé představení začíná akcí, kdy se maringotka vyřít í do-

předu jeviště a „vypadávaj í“ z ní l idé (emigrant i). Je to situ-

ace chaosu, zmatku, kdy jsou l idé vrženi někam, kde to ne-

znaj í, po pobytu v těsném prostoru vyskakuj í ven, aby se 

mohli nadechnout, a le maj í strach, jestl i se nedostal i  někam 

na nesprávné místo, jestl i je nesleduj í. Inspirac í nám byly 
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skutečné příběhy, zážitky emigrantů, kteř í jsou převáženi 

v těsném prostoru (například v kontejneru na lodi), kde trpí 

nedostatkem místa a vzduchu. Mnohdy, když se otevřou dve-

ře a oni mohou ven, ani nevědí,  ve které zemi se to vůbec 

ocit l i.  Naše fyzické akce zde jsou poměrně prosté – vysko-

čení z maringotky, rozhl ížení se, útěk, ovšem přesně syn-

chronně a prostorově vystavěné.  

Ve vlastní scéně jako první vznikala hudební kompozice a 

pak jsme hledal i přesné akce. Situace začíná obrazem – fo-

tografi í natěšených l id í. T i se pak rozestoupí do řady před 

diváky a za rytmického dupání přímo do diváků zvolávaj í  

texty. Postupně přidávaj í gesta rukama, která jsou 

v prot ik ladu k předstírané pohodě v textech – gesta imigrač-

ní prohl ídky. Během písně se od ostatních vyděli l Hordubal 

hraj íc í na trubku, ostatní na něj zpěv směřuj í a on s nimi 

komunikuje – prochází mezi nimi, snaží se j ich dotknout a 

oni na něj v urč itých chví l ích reagují také. Situace se utíná 

objetím Hordubala a Poľany. Při h ledání pozic ve stronzu a 

gest imigrační prohl ídky jsme využíval i především dobové 

fotografie. Rytmus vlaku vznikl př i práci na písních a 

rytmech Stravinského, rozvíjel i jsme jej v různých kval itách, 

pracovali jsme s izolac í horní části těla a hledal i postavení 

rukou a masku úsměvu ve tvář i. V pohybu na scéně jsme 

hodně vycházel i z charakteru a dynamiky hudby – když na-

příklad v jednom momentu držíme dlouhý akord („ lem že ja 

tááám“) a zesi lujeme, oddalujeme se od sebe, jako bychom 

tóny napínal i. 
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Hudební partitura          (pří l. 4 – 2) 

Představení začíná jakousi ouverturou, ve které je zásadní 

zvuk rabkáče. Tento velmi intenzivní klapavý zvuk doplňuje 

akord akordeonu a výkř iky herců, které jsme spoj i l i  v malou 

strukturu, jež se opakuje. 

 

V kompozic i první scény používáme tyto složky: písně „Pyšla 

by ja pyšla“, „Ej,  v americkim saloni“, „Poľana“, „Ej, ked ja 

sobi zašpivam“, rytmus Stravinského a texty 

z emigrantských dopisů.  

 

Celá první s ituace je cel istvým hudebním útvarem, skladbou, 

jež má dva dí ly, které spojuje rytmus př ipomínaj íc í dunění 

vlaku, čtyř čtvrťový rytmus, který vydupáváme nohama a 

který je posí len údery bubnu. Celá kompozice je doprováze-

na zvukem akordeonu. Pro první část je ústřední píseň 

„Pyšla by ja pyšla“. S touto písní jsme pracovali různými 

způsoby, především jsme nalezl i potenci ve spojení s rytmy. 

Pracovali  jsme s několika rytmy ze Stravinského „Svěcení 

jara“ a jeden z nich jsme zde použi l i  ve spojení s textem. Na 

začátku se v intervalu kvinty zpívá text s rytmickými akcen-

ty části tohoto rytmu. K tomuto rytmickému základu se pak 

se přidávaj í „sirény“ (naše označení barvy zpěvu) – ženy 

v trojhlase, opět s textem písně „Pyšla by ja pyšla“. Všichni 

se spoj í ve výkř iku „i jé“ – to je malá část z písně „Poľana“ 

(viz pozděj i scéna „Jdi pryč“), upravená do vícehlasu (ovšem 

zvolání „ í-jé“ se objevuje ve více písních –trávnic ích). Ná-

sleduj í úryvky textů z emigrantských dopisů prokládané mo-

tivem „ i jé“. Též se přidává trubka. 
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Použité texty z emigrantských dopisů: 

1. Same perše nej buce pochvalen Pan jeszis kristus do va-

šeho domu atak mile a zerdecsne pozdravene… 

2. Zame perse ot mileho pana boha atak otnaz tojezt karol i-

ni iot mojeho lubého musa iot nasih lubih ceci (nahrazeno  

nasej lubej dcery)… 

3. Ďalej vam pisem tetka ze bistese nestrasi l i  ze coto take 

ze ja vam piszem boja vam nikda nepisala bo ja nepisala ni-

kda nikemu… 

4. Mila Marčo. Zasi lam ti serdecnij  pozdrav ja sem zdravij  

mam sa dobre… 

5. Teras moja luba kamartko jaki cas tu mame dobri Viter 

duje pisem ze mi tuse tak pomali mame… tasom bula rada ze 

esci cujem otebe me us stare virobene… 

 

 

Druhá část kompozice je vlastně píseň „Ej, v americkim sa-

loni“, ta zůstala v původní trojhlasé harmonii a je rytmicky 

roztrhaná, objevuje se zde motiv písně „Ej, ked ja sobi za-

špivam“ (viz scéna „Otec a dcera“) a v jednom momentu 

text.   

 

Text: 

6. Ic gu zubnemu dochtorovi naj ci pre patri zubi…naj ci zubi 

porichtuje jak un zna možna i ja mu na pišem a sa ho opi-

tam co jak pametaj zubi je hlavna věc… 

 

Doznívá rytmus a harmonika, následuje přechod do dalš í 

scény, začíná Haf ie svými intonacemi. 
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2. NÁVRAT / PRVNÍ SETKÁNÍ 

 

V této scéně tvoří zápletku konfrontace Hordubalových před-

stav a skutečnosti. Sní o své ženě, jak ho přivítá, sní o své 

dceři.  

Celou scénu zůstává Hordubal v zajetí svého snu o návratu, 

touží a snaží se jednat tak, jak si to nachystal, chce svou 

ženu prostě obejmout a sdí let s ní svou radost, a nechápe, 

že to nevychází, nestíhá si uvědomit pohyb skutečnosti a 

chce jej zastavit.  

Já se tedy k němu vůbec nemám, pěkně děkuju za takové 

překvapení, doufala jsem, že se tohle nestane, musím se mu 

vymluvit, uniknout a získat čas. Co tu vůbec chce, proč se 

vráti l , vždyť nám bylo všem dobře, to mi přišel zničit život? 

Co jen bude dál? 

Oba, Hordubal i  Poľana, jsou vlastně oběťmi situace, ona se 

nesmí chovat tak, jak cít í , on nedostává to, co chce. Nako-

nec se mu podaří zachytit Poľaninu ruku, ale než stačí cokol i 

udělat, přichází překvapení.  

 

Pohybová partitura 

Po první scéně zůstává Hordubal stát v zamyšlení, maringot-

ka je otočena do j iné pozice. Na scénu přichází Hafie, spíše 

připlouvá na bí lém ubruse, ve snové atmosféře. Zároveň 

z druhé strany maringotky př ichází Poľana, stoj í  zády. 

V okamžiku, kdy se Hordubal dotkne Hafie, stř ihem se do-

stáváme do real ity, vzápět í chce obejmout Poľanu, ale obě 

se mu vytrhnou. Poľana na něj nevěřícně hledí, zastaví se o 

maringotku. Pak začne jednat. Pohybuje se prostorem, mění 

směry, zastavuje se a stále kontroluje, jak Hordubal reagu-
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je, jakmile on však udělá jen náznak gesta vstřícnosti, Poľa-

na okamžitě odbíhá, stále přehlušuje trapné ticho spoustou 

akcí i s lov. Haf ie vše sleduje a reaguje gesty. Hordubal se 

nakonec bl íž í k Poľaně, chce se j í dotknout, ona uteče, místo 

ní se objeví Haf ie, vytrhne se mu a běží za matkou. Poľana 

bere Hordubalovu tašku a jde mu j i podat, Haf i i má za se-

bou, jakmile strčí Hordubalovi tašku, chce se vytrhnout, 

Hordubal j i však zachyt í, drž í v každé ruce jednu, Hafie se 

mu vytrhne a Poľana také. Nyní nastává repetice akce od 

chví le, kdy chce Hordubal zachyt it  Poľanu, místo toho se mu 

v náručí ocitne Hafie, a le celé to probíhá v jaksi zhuštěném 

rytmu a v úplném tichu. Opakování této akce značí snad 

znásobený účinek celé situace na Hordubala, nemůže tomu 

uvěřit , nedokáže tomu porozumět. Scéna končí t ím, že za-

chytí Poľaninu ruku a křečovitě j i drží. 

 

Tato scéna je pro mě jako pro Poľanu zásadní, jednak v tom, 

že je zde Poľana exponovaná poprvé a na celkem velké plo-

še, a jednak proto, že v pohybové part ituře, která je zde 

použitá, v tom pocitu, že jsem sledována a nemohu jednat, 

tak jak je mi př irozené, což je krajně nepříjemné, jsem na-

šla základní gestus postavy, kl íč k ní. Z práce na tom, jak se 

chová tady a v hledání toho, co má v sobě, co si mysl í, jak 

by jednala v obvyklých situacích, jsem vycházela do dalš ích 

situací. 
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Předtím 

Bylo důležité s i uvědomit (tedy si urč it), jaké byly vztahy 

v této rodině, než muž odešel, a vlastně jaká byla (a je) 

Poľana za normálních okolnost í. Předtím to byla normální 

šťastná rodina. 

Poľana je velmi energická, zemitá, jadrná, práce j í jde od 

ruky, je taková průrazná, taková jadrně zdravá. Uvažovali 

jsme o tom, že na začátku této situace, když se Hordubal 

vrát í, uvidí výjev normální šťastné rodiny, jenže místo něj 

zde bude mužem Štěpán. Poľana je šťastně pracuj íc í žena, 

má zpocený krk, se Štěpánem se v činnost i doplňuj í, rezonu-

j í spolu, jej ich pohyb je účelný, přímý, intenzivní (toto se 

pak – v pozměněné podobě – objeví ve scéně Čeledín). Jako 

možnou cestu ztvárnění jsme zkoušel i pracovat s lany, např. 

my se Štěpánem jsme rytmicky lana roztáčel i a Hafie přes 

ně skákala. Z této práce vykrystal izovala část pohybové 

part itury Štěpána (rovněž použitá ve scéně Čeledín). Každo-

pádně Poľana měla být v této scéně úplně odl išná, než bude 

pak, tedy když j i  Hordubal zaskočí. Hledala jsem partituru 

v různých č innostech – máchání, vyhánění s lepic, loupání 

mrkve, vytahování prádla a podobně. Nicméně tato situace 

se do představení nedostala, ani tyto mé pohybové partitury 

nevyhovovaly (z počátku jsem je používala př i práci na scé-

ně Čeledín, a le nakonec se od nich upusti lo i  tam, snaži l i  

jsme se tam však přenést něco z této atmosféry). 

 

Nakonec se spojovacím článkem mezi hromadnou a 

v podstatě univerzální s ituací začátku a reálným setkáním 

stává int imní Hordubalův sen, jeho představa, nebo snad lé-

pe vzpomínka na dceru, na jej í hlas, a na ženu, která ho lá-
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ká, aby př iše l bl íž a objal j i. Tato má partitura vznikla až 

několik měsíců po premiéře, a vznikla původně do úplně j iné 

situace. Pracovali  jsme tehdy na obohacení part itur ve scéně 

„V hospodě“. Já jsem hledala vhodnější pohyb pro příchod, 

pracovala jsem s imaginárními dveřmi, představovala jsem 

si jej ich povrch, jak se o ně opírám a rozváděla jsem tyto 

pohyby dál,  směrem na zem. Vznikla menší part itura, kterou 

jsem následně měla minimalizovat. Použi l i jsme j i pak pro 

tuto situaci lákání, kde tuto part ituru vyjadřuj i ve zkrácené 

podobě, v podstatě jen přes záda s minimálním využit ím ru-

kou a hlavy. Tuto part ituru jsme pak také umíst i l i  do závě-

rečné scény „Návrat II“. 

 

Potom 

Tato situace, když náhle uvidím Hordubala, je pro mě, pro 

Poľanu jako blesk z čistého nebe, t ímto šokem to všechno 

začíná, z řádu, který jsem si urč i la a ve kterém jsem ži la, 

najednou nezbyde vůbec nic, všechno se náhle změní 

v chaos a kdovíjaké to bude mít následky, musím hlavně 

získat trochu času, něco rychle vymyslet, zor ientovat se 

v této situaci a zabránit, aby se v real itě zor ientoval Hordu-

bal. Děje se toho strašně moc.  

 

Jednou z věcí,  která mě jako Poľanu napadne hned, jak ho 

poznám, je, že mě bude chtít  jako ženu, a to já rozhodně 

nechci, tol ik se toho za tu dobu změnilo, bude se ptát, proč 

jsem tak odtažitá, a vlastně by na mě měl právo. Proto mu-

sím naj ít  cestu, jak mu uniknout. Tedy z  rovnocenného 

partnerství muž – žena (abych j í nemusela být) ut íkám do 

vztahu muž – s lužka. Téma sluhy, otroka, bylo pro nás vů-
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bec velmi s i lné. Zde však nejsem služkou z ž ivotní nutnosti,  

vždyť já jsem tu paní, a le využívám j istých výhod služebné-

ho zaměstnání, a to především toho, že dobrý sluha má 

„stále co robit“. Pozorně ho tedy sleduj i, co by mohl potře-

bovat, a pokud možno splnit  „jeho“ přání ještě dř ív, než ho 

vysloví, nebo vědět ještě lépe než on sám, co chce. Nemohu 

mu dát najevo odpor, dávám mu tedy najevo, jak jsem dob-

rá a poslušná žena, pracuj i vzorně, a po celou dobu, co byl 

pryč, jsem se starala a udržovala hospodářství naprosto 

bezchybně, a teď mu naprosto bezchybně posloužím. Hledám 

únik v horečnaté práci, musím mu vždy nenápadně proklouz-

nout, aby nedostal, co chce. Mám strach z toho, aby nepo-

znal, co se v mém životě změnilo. A přitom je zde vědomí, 

že mě někdo může pozorovat (sousedé), tak mám strach, 

aby nikdo nepoznal, co doopravdy cít ím. Cít ím ponížení, a le 

musím jej zakrýt úsměvy, cít ím vzdor, ale musím se nechat 

chytit  za ruku, i když př i nejbl ižš í př í lež itosti vyklouznu. Je 

to situace, ve které se nedá moc přemýšlet, k ladla jsem si 

proto otázku, do jaké míry jsou mé reakce vědomé, 

z úzkost i z dotyku ční překotná snaha o povrchní konverzaci, 

rádoby zájem o mužovo blaho. Hledám zástupné akce, odbí-

hám k práci, která je nepodstatná, když už je skoro nevy-

hnutelné, že se ke mně př ibl íž í, odběhnu mu pro tašku. 

V počátcích hledání byla verze, kdy jsme ho s dcerou omyly 

a oholi ly mu tvář. Svou dceru Hafi i  se snažím nastrčit místo 

sebe („Tady máš tatínka, choď za oteckom, choď“, „Zeptej 

se ho, jestl i chce j íst nebo pít“), ona pozoruje tuto neob-

vyklou s ituaci a spíše nevědomky (snaží se mě následovat, 

opakovat, pomáhat mi) se ocitá v otcově objetí. Bij í se ve 

mně dvě věci, jednak pocit povinnosti, že musím vyhovět 
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manželovi, a na druhé straně, kdyby př išel Štěpán a všechno 

to prasklo, byl by to skandál, a le alespoň by bylo jasno. Mu-

sím se zbavit jeho pohledu, napětí se stupňuje, začíná být 

nesnesitelné, vlastně si přej i, aby Štěpán přiše l,  aby se na 

něj přenesla pozornost. Hlavou se mi honí věty jako „Musíš 

být unavený, jen si odpočiň. Co t i  můžu př inést – vodu, kávu 

čaj, nebo něco ostřejšího. Jsi celý zaprášený, sundej si to, 

já to vyčist ím. Nemáš hlad – pro něco skočím, hned budu 

zpátky. Když budeš něco potřebovat, zavolej na mě. Tak po-

vídej, jak ses měl, jaké to tam je. Jenom se skočím podívat  

na mlíko. Chovej se tu jako doma.“ 

Občas se mihne vzpomínka, jaký byl Hordubal před těmi os-

mi lety, jaká jsem byla já, a le to je jen okamžik, který rych-

le vytěsním  

 

Pohybová part itura pro mou akci vznikala a transformovala 

se dlouho. Původně jsem měla vytvořit pohybovou strukturu, 

režisér mi dal úkol vyčist it prostor. Vyčist it a ukl id it prostor, 

musím umýt veškerý prostor, a přitom musím být velmi opa-

trná, protože já čistá nejsem, a tak každým pohybem, který 

vykonám, můžu ušpinit to, co jsem předtím vyčist i la. V ruce 

mám hadr, t ím čist it  můžu, ale jakmile se dotknu prostoru 

trupem, ušpiním jej. Vznikla tedy partitura, ve které se vel-

mi opatrně pohybuji prostorem, ale zároveň, když mám 

možnost odstranit  skvrnu, musím se urputně pust it do prá-

ce, protože na tom záleží moje existence. Postupem času, 

když se tato part i tura začala vč leňovat do konkrétní s ituace, 

začaly se zkonkrétňovat kontury vnějšího prostředí, part itu-

ra se začala dostávat do konkrétních okolností. Musela jsem 

si upřesnit každé hmátnut í do prostoru (např. teď se chytám 
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hrbolaté zdi, teď prsty dovírám okenic i, kolenem teď leštím 

bláto na podlaze – nebo čist ím nějaký důkaz př ítomnosti j i-

ného muže?, teď nesu těžkou konev, už už sahám na dveře 

maštale, za kterými je Štěpán). A přitom očima vis ím na 

Hordubalových rtech, co řekne, jak zareaguje, abych mohla 

včas zamezit jakémukoli podezření.   

Základní pojmenování mých pohybů zde tedy je vytáčení,  

uhýbání, leštění, hadí proklouznutí,  nastrčení, vyčkávání.  

Začátek scény je ještě Hordubalovým snem o domově, o ro-

dině, z lom nastává v okamžiku, kdy se objeví reálná Poľana 

s Hafi í , tedy v okamžiku, kdy ho poznám. Je to pro mě šok, 

nevěřícně couvám, až narazím zády do maringotky, to mě 

probere, vím, že musím začít jednat. Od tohoto okamžiku je 

pro můj fyzický pocit zásadní Hordubalův pohled, všechny 

akce, ať už se záměrem předvádění nebo skrývání,  konám 

pod jeho pohledem, a tento pohled cít ím v celém těle př i 

každém pohybu a celou part iturou se různými způsoby vy-

mezuji vůči tomuto pohledu. Zároveň cít ím, že mě vidí i j in í 

l idé – herci představuj íc í sousedy, ale v tuto chvíl i beru i 

publikum jako součást situace.  

Má partitura od momentu, kdy se odlepím od stěny marin-

gotky po moment, kdy Hordubal zachytí mou ruku, je mno-

hovrstevnatou sekvencí,  kde se koncentruje dlouhá a široká 

práce jak fyzická, tak práce na Poľanině charakteru. Tuto 

sekvenci děl ím na sedm částí, z nichž každá má rozdí lnou 

motivaci i atmosféru, každá je odl išným způsobem úhybného 

manévru před Hordubalem. Zároveň s akcí plyne text, který 

sám o sobě není významový, ale je dalš í l in i í uhýbání, jeho 

intonací se snažím odlákat pozornost. Velmi těžké, ne-l i he-

recky nejtěžší, bylo dosáhnout bleskurychlých stř ihů mezi 



 104 

těmito částmi, umět být natol ik přítomna v daném momentu 

a reagovat „tady a teď“ na sebemenší Hordubalovo (byť jen 

vnitřní) pohnutí obratem v mé koncentraci o sto osmdesát 

stupňů do úplně j iné atmosféry.  

1) „Tu darčeki kladut, ta dzecom nehvara, že Ježiško prinis,  

ale sen klos…“ Formální uvítání. Po počátečním šoku, kdy s i 

uvědomím, že je to opravdu on, se mu dívám do očí a mlu-

vím k němu vel ice opatrně „s potěšením“, že ho vidím, jaké 

je to ale nečekaně milé překvapení, že se objevi l. 2)  „Sen 

klos, to po anglicki to se tak vola, to po anglicki…“  To jsem 

ale nešika, omluv mě, já to ihned napravím. Dělám se menší 

a nenápadnou, snažím se odvést pozornost, protože potřebu-

j i (tak, aby to neviděl) něco odkl id it . 3)  „A stary Kolman jak 

se ma, jeho brat lepše vypatra, a je sam v hause a bere 

penciu…“  Já jsem dobře hospodaři la, zeptej se, koho chceš, 

kl idně pojď, já t i to ukážu, já jsem totiž vel ice vstř ícná. Zde 

mu ukazuj i, že je vše v pořádku, je to přímá komunikace, 

protiútok. 4) „No to mu napiš, naj ti  daco pošle… to po ang-

l icki…“  Co to říkáš? Ty jsi tak neodolate lně vt ipný, až se mu-

sím smát. Najednou je tu atmosféra odlehčeného vtipkování,  

i nohy mi hopkaj í.  5) „Tu darčeki kladut, to dzecom nehvara, 

že Ježiško prinis, ale sen klos…“ Támhleten f lek potřebuje 

neodkladně utř ít, odpusť, že se t i nevěnuji, a le to víš, hos-

podyně se prostě zastaví až v hrobě. Zde transparentně pra-

cuj i a dávám najevo, že legrace skonči la. 6) „Znaš, ja sem 

to ani domu nepisala, že by dzeci nečul i, bo znaš, ja myslela 

že spadněm, jak jsem toto čula…“ Snad abys poodešel třeba 

za roh nebo za oceán. Reaguji na to, že mi zastoupil cestu a 

vypadá na to, že se odhodlal k nějaké akci,  tedy se stáhnu 

do sebe a vyčkávám na vhodný okamžik k úniku. 7) „Choď 
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za oteckom, choď…“ Já t i posloužím, ale nebudu rušit,  dcera 

si s tebou chce popovídat. Jdu „nebojácně“ k němu, předstí-

rám kl id a v úplně přirozeném konání (tedy že mu podám 

tašku, kterou nechal ležet opodál) se mu vyhnu tím, že mís-

to sebe nastrčím Hafi i . 

Př i prakt ickém konání jsem tak trochu bojovala s t ím, že 

jsem moc transparentně ukazovala, jaká jsem chudinka, př í-

l iš jsem se soustředi la na sebe, na to, že nemůžu svobodně 

jednat, na to, že musím přesně ukázat navenek, jak se mnou 

tyto emoce zmítaj í. A le to je nezaj ímavé, samozřejmě je to 

důležitá součást procesu, kdy si všechny stavy a proměny 

musím uvědomit, ale ve výsledku je důležitější ukázat nave-

nek to, co chci, a neukazovat to, co nemůžu – ovšem to 

vevnitř musí probíhat. Jako postava musím mít tajemství,  

tedy vnitřní proces, který probíhá současně s vnější akcí, 

ačkol i od ní může být rozdí lný, mnohdy i prot ichůdný. A př i-

tom tato vnitřní intence musí být s i lnější než vnější pohyb. 

Hledal i jsme text, který by mohl proudit během této mé ak-

ce, nakonec jsme vybral i  úryvky z autentických dopisů, kte-

ré se samozřejmě kauzálně nevztahují k s ituaci, a le jako zá-

stupný text, který je tematicky o něčem j iném, ale 

v podstatě vyjadřuje situaci, kdy se snažím odvrát it  pozor-

nost od podstaty t ím, že mluvím, se ho snažím upoutat, aby 

neviděl, co dělám, ukl idnit  ho. Je to dalš í p lán, pohyb je re-

álná akce, konání, kterým něco transparentně ukazuji nebo 

něco naopak zakrývám, mluvením odvracím jeho pozornost 

právě od akce, kterou konám nebo na ni naopak upozorňuj i,  

a během toho všeho mi v hlavě běží zároveň možnosti dal-

ších nových akcí (úniků), které by Hordubalovi znemožnily 

jakoukoli akt iv itu, a zároveň katastrofa, jaká by mohla na-
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stat, kdybych to dopusti la. 

 

 

Hudební partitura 

Atmosféru celé této situace určuj í a l ikvotní tóny hrané na 

skleničky. Jako by Hordubalovi hučelo v uších, nerozumí to-

mu, co se děje, věci se děj í tak rychle, že je nestíhá pocho-

pit . Haf ie v part ituře příchodu mluví intonacemi, které po-

cházej í z nahrávek z našich expedic:  

-  Bereme seně a od toho a toho, a najsko sa ideme vozit 

na vaktošonko… Ja mala, bo ja mala… A potom… polo-

žime j i  na…na doma lebo na seně… Ne totu, vyžu…tato 

sa trjapete… Bereme seně…Dobry den… Dobry den  

Představitelka Hafie vybírala intonace dětí anebo j iné posu-

nula do vyšší polohy a snaži la se docí l it  zvuku, který by 

evokoval svět dětského vnímání. Během situace zazní úryvek 

z písně „Ej ked ja sobi zašpivam“, což je Hafi ina píseň. 

Poľanin text jsou úryvky z emigrantských dopisů. Pro inter-

pretaci tohoto textu jsme hledal i zvuk, který je kontrastní 

k vysokým tónům al ikvótů, zvuk hlubší, dyšný, zvuk, kterým 

Poľana zkoumá a odhaduje situaci, ovšem tento zvuk a ryt-

mus řeči se transformuje podle atmosféry momentální s itua-

ce a vnitřních motivací. Věta Poľany k Haf i i „Choď za otec-

kom, choď“ pochází z Čapkovy novely. 

 

 

3. KŮŇ 

 

V okamžiku, kdy se otevřou dveře maštale a vstoupí Štěpán, 

já úplně zdřevěním. Teď se stalo něco, co jsem si snad pod-
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vědomě přála, ale nastává situace, kdy musím vymyslet dal-

ší strategi i, kdy musím udržet Hordubalovu nevědomost a 

přitom dát vědět Štěpánovi, co se děje. Různými způsoby se 

snažím odtrhnout od sebe ty dva kohouty, nejdřív se tvářím 

jakoby nic, pak se snažím zakrýt Štěpána vlastním tělem, 

ukl idit ho někam pryč, pak Hordubala ukl idňuj i, že to je na-

prosto v pořádku, to je pouhý podomek, který poslouchá na 

slovo. Musím se tak trochu rozdvoj it – na jedné straně se 

úporně snažím zatlačit s ituaci do autu, na druhé straně mu-

sím předstírat uvolněnost jednak před Hordubalem, jednak 

před sousedy, kteří to vše pozoruj í přes plot. Ke všemu ješ-

tě Hafie ve své naivitě Štěpána radostně vítá, chci j i  někam 

uklidit, ale ona žadoní, aby mohla tu zaj ímavou podívanou 

taky sledovat – já se tedy v určité chví l i  taky nechám unést 

v mlhavé naděj i, že se to snad nějak samo vyřeší, ale nako-

nec vidím, že bez mého zásahu se to neobejde, musím za-

bránit ostudě. Spadne mi kámen ze srdce, když se mi podaří 

ukázat l idem obrázek znovu stmelené rodiny, tedy Horduba-

la, Hafie a mě, i  když se tedy ve mně vaří žluč a tuším, že 

tato „idylka“ nevydrží dlouho. 

 

Pohybová partitura 

Už v Čapkově předloze jsou Hordubal a Štěpán dva odl išné 

typy, typ tur x typ kůň, zat ímco Hordubal je typ kravský – 

s velkýma očima, tahoun, který přij ímá svět a utrpení 

s kl idem, s oddaností, s všeobj ímajíc í láskou, nevadí mu 

brodit se bahnem, ani zabírat do kopce, věrně slouží za tro-

chu j íd la a za pohlazení, kdežto Štěpán je typ hřebce, který 

je vznětl ivý, má rád udusané rovinaté pláně, a který, má-l i  

být zkrocen, potřebuje slyšet práskání biče, a ne-li , ovládá 
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j iné svým sebevědomím. V těchto zvířec ích typech hledal i 

herci základní gestus role. Hordubal měl hledat postavení 

těla a rukou, pohled a pohyb hlavy, Štěpán zase nervnost, 

bujnost ve výskocích. Situace těží z rozdí lnosti a konfl iktu 

mezi těmito typy, mezi lehkost í, vznětl ivost í a mezi pomalou 

neobratností. 

Scéna začíná hřmotným otevřením poklopu maringotky, 

uvnitř stoj í  Štěpán, vzpíná se a vydává zvuky jako kůň, 

v ten okamžik se Poľana vytrhne Hordubalovi a odběhne 

stranou. Štěpán vyskočí z maringotky a míř í k Hordubalovi, 

jako nový neznámý element s i ho „oťukává“ a snaží se ho 

vystrkat z prostoru (jeho akce sestává z poskoků, kterými 

se pohybuje od maringotky v různých směrech do prostoru), 

Hordubal reaguje nechápavě, stř ídá pohledy na Štěpána a 

Poľanu, ta se jeho pohledům vyhýbá a přesouvá se na místo 

co nejdál od Hordubala, Haf ie pobíhá kolem, př ináší Štěpá-

novi ž id l i , pak následuje matku, obě stoj í opodál a pozoruj í.  

Mezi Hordubalem a Štěpánem nastává fáze seznámení – po-

dání ruky, poplácání, schyluje se ke konfl iktu, Hafie vykuku-

je zpoza matky, ta j í v tom brání, Štěpán odskočí a chce se 

na Hordubala vrhnout, to je moment, kdy zasáhne Poľana, 

svým tělem zakrývá Štěpána před Hordubalovým pohledem, 

dostávaj í se za jeho záda a prudce gestikuluj í, ovšem Hor-

dubal se otočí a Poľana s pohledem na něj svými zády postr-

kuje Štěpána směrem k maringotce, tam ho „zaparkuje“ a 

rychle př iběhne k Hordubalovi, chytí ho za bradu a odvádí 

dál směrem k ž idl i , posadí ho a společně s Hafi í utvoří ro-

dinný portrét.   

Po úvodních, poměrně dramatických scénách, jsme tuto sta-

věl i  s groteskním nádechem, v přesné rytmizaci a spojení 
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s hudbou. Moje přesné pohybové akce zde vznikaly většinou 

na místě, jako reakce na to, jak se vyvíjela s ituace mezi 

Štěpánem a Hordubalem, pozorování konf l iktu nebo snaha o 

ukl idnění s ituace, samozřejmě jsem využívala e lementy, 

gesta, způsob pohybu z part itur, ve kterých jsem hledala fy-

zický charakter Poľany. Musím zde pozorovat a kontrolovat 

situaci a zabránit  větším konf l iktům a ukl idnit vyhrocenou 

situaci. Ze začátku uhýbám před tázavými pohledy Horduba-

la a snažím se Štěpánovi naznačit,  o co jde. Nevěřím vlast-

ním očím, když vidím, jak je Štěpán agresivní, nechápu, jak 

může být tak nechápavý, je hrozně sebestředný. Pak už to 

nevydržím a musím zasáhnout, aktivně (a hlavně rychle, aby 

se nestačil i zor ientovat a jednat) přeberu otěže situace a 

vyřeším j i tak, že je alespoň na chví l i  k l id. Hledal i jsme také 

vyjádření s ituace mezi Poľanou a Hafi í , s ituace, kdy Haf ie 

vykukuje a snaží se dostat k centru dění, a Poľana, kterou to 

dost otravuje, se j i snaží usměrnit,  „zacpat zpátky do nory“. 

Tuto akci jsme rozvinul i na základě kombinací našich intona-

cí. Ve výsledku z akce zbylo jen minimum (moment, kdy po-

zorujeme, kdy si Hordubal se Štěpánem podávaj í ruce), spí-

še vytváříme zvukem atmosféru nedočkavé zvědavosti (Ha-

fie). Situace končí ve stronzu, „rodinné fotograf i i“ – podaří 

se mi odsunout Štěpána k maringotce (svými zády 

s pohledem na Hordubala ho tam dostrkám), Hordubala od-

vedu dostatečně daleko a posadím na židl i  a společně s Hafi í  

vytvoř íme (především pro sousedy) rodinný portrét. 

Pro tuto scénu je určuj íc ím tématem boj o teritorium. Na za-

čátku př ichází Štěpán jako ten, komu to tu patř í,  a najednou 

se objeví někdo j iný, kdo si na toto místo dělá nárok. Poľana 

je zde zprvu pozorovatelem, pak organizátorem a usměrňo-
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vatelem děje. Nakonec Poľana zat lačí Štěpána do pozadí a 

na jeho místo dosadí Hordubala. 

 

Hudební partitura 

Situace má mít groteskní atmosféru, Marjana přinesla valč ík 

(hraje akordeon a bic í), ve kterém jsme ve spojení se situací  

udělal i stopt imy. Aby scéna měla vt ip a švih, je důležitý 

rytmus a správné tempo, a tedy aby se akordeon s bicími 

„nerozpadávaly“. Tato souhra, kdy jsou hráči od sebe vzdá-

leni víc než půl jeviště a neslyš í se dokonale a musí se nau-

čit reagovat na impulzy z tě la, se dá dosáhnout jen a jen 

tréninkem. Charakter spíše hudebního doprovodu mají také 

intonace Haf ie a Poľany př i s ledování setkání Hordubala se 

Štěpánem, což jsou zkombinované úryvky z nahrávek:  

- Aj ja, aj ja, aj ja choču zpivati, ja perše, ja perše 

- Ó milovani 

- Písničku zpivaj 

 

 

4. V HOSPODĚ 

 

Hordubal odchází do hospody, chce si popovídat s kamarády, 

snad se i trochu vytáhnout (vždyť si tam v té dálce pěkně 

vydělal). Jenže nikdo ho nepoznává, nebo spíš se k němu 

nechce znát, je tu cizí,  „Amerikán“, mysl í  s i snad, že je něco 

lepšího? Zvědavě si ho okukují, za zády se o něm baví, snad 

se mu i smějí, ale nepřipije si s ním nikdo. Snaží se urputně 

mezi ně dostat, ale nedaří se mu to, žij í  s i  své životy, jsou 

tak j iní, nerozumějí mu. Popadne ho stesk, opije se, a uchy-

luje se k toužení po své ženě, tol ik j i  miluje, ona je jediným 
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pevným bodem v tomto houpaj íc ím se světě. 

 

Pohybová partitura 

Maringotka se otočí do j iné pozice, Hordubal zůstane sám, 

sedí na ž idl i . V prostoru se objeví dvě postavy – sousedka a 

harmonikář – za rytmického hudebního doprovodu spolu ko-

munikuj í – akce připomínaj í př ip íjení, vzájemně se provoku-

j í, vystrnadí Hordubala ze ž idle, ten odchází ke stěně marin-

gotky. Postupně přicházej í dalš í postavy, muži hraj í „páku“, 

ženy pozoruj í a komentuj í, Hordubal se snaží o komunikaci 

s harmonikářem, volá na něj „Copak mě nepoznáváš?“ Po 

neúspěchu u harmonikáře se snaží o komunikaci s ostatními, 

otáčí se na ně, pohybuje se směrem k nim, oni ho stále po-

zoruj í, a le vždy uniknou z jeho dosahu.  Oni se seskupí ja-

koby u pípy, gestikuluj í, jakoby si př ip íje l i, občas nabízej í 

přiťuknutí i Hordubalovi, ten se k nim pomalu př ibl ižuje, až 

se mezi ně vecpe, pronikne jej ich těly, oni se však pohybují 

směrem od něj. Až se rozdělí a každý z nich s i najde své 

místo v prostoru. Hordubal zůstává na ž idl i , jeden muž 

k němu př ichází,  položí s i ho na ramena a jde s ním 

k maringotce, Hordubal kráčí po stěně (jakoby se mu změni-

la perspekt iva), až nakonec stoj í sám na zemi. Začíná se 

pohybovat, svou akcí se snaží př imět ke komunikaci nebo 

aspoň reakci každého zvlášť, a le nikdo ho nevnímá, každý je 

sám ve svém světě, snad opi lý, postupně unikaj í do marin-

gotky, Hordubal zůstává sám. 

Při vytváření této situace byla jasná jedna věc, že základním 

motivem bude Hordubal jako neznámý a divný element 

zkoumaný skupinkou l id í. Místo děje – hospoda – byla urču-

j íc í pro vytváření part itur – pit í , př i ťukávání s i, pozorování a 



 112 

komentování, přesuny. Každý jsme si rovněž hledal i  charak-

ter, komický, lehce groteskní,  součástí charakteru byl i  způ-

sob užívání intonací.  Bylo třeba naj ít  výraznou styl izac i,  

abych odl iš i la tento charakter od charakteru Poľany. Já jsem 

si například vybrala charakter „malý práskač“, který jako 

hlodavec na růžových packách přicupitá všude, kde se co 

šustne, vyčenichá kdejaký drb a ihned ho pošle dál. Všechny 

motivy zde používáme s nadsázkou, v rychlém, přesném 

rytmu řadíme akce i intonace – soupeření (páka), kibicování,  

reakce na Hordubalovu snahu o kontakt. Nechováme se ne-

přátelsky, jen si s ním nechceme zadat, a le zároveň ho se 

zvědavostí s ledujeme. Rytmický z lom nastane, když se Hor-

dubal opije, vš ichni ostatní se také propadnou do sebe a 

každý je sám se svým drmolením, Hordubal se snaží pronik-

nout ke každému, ale oni ho vůbec nevnímaj í. 

 

Hudební partitura 

Tato scéna je postavena na rytmické a muzikální souhře ak-

cí, hudby a intonací. Hudební doprovod a rytmus určuje 

akordeon, který nehraje melodi i,  ale doprovodné akordy, 

osminky ve čtyřčtvrťovém taktu. Jako perkuse využíváme 

cinkot lahví v nepravidelných rytmických intervalech. Krátká 

zpívaná pasáž (dvojhlas) je souzvukem, který byl inspirován 

motivem z písně „Pyšla by ja, pyšla“. Jediný Hordubal zde 

mluví c iv i lně (ptá se „Roman, Roman, nepoznávaš ma?“), 

j inak vš ichni ostatní používaj í intonace, které jsme nahrál i  

ve vesnic i Runina v hospodě. Jednak jsou tyto intonace 

včleněny do akcí a vyjadřuj í se skrze ně určité intence (po-

mluvy, komentáře) a jednak jsme (ve druhé části s ituace) 

vytvoř i l i krátkou strukturu jako vokální kompozic i pro pět 
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hlasů: 

-  É – é. / Nechaj tak, ej l iš tak, ej l iš tak / Neznajete, 

neznajete / Čo čo čo 

-  Ta de ho berete ked nohy dřevené ma / Nekecej, sedni 

si / Ú, to je zlatečko 

-  Sving. / Ú-ú / Vy bubulekte holodny / Evo né, Evo, ty 

né 

-  Kůkuků / A my taky / Aj vy! 

-  Zpivaj perše. / Uj, Bóže totu / Neznajete, nezneznajete 

/ Zpivaj perše / Uj, Bóže totu / Neznajete, neznajete / 

Neznate zpivati do prdele! 

-  Pij. / Kukůri kukůků / Neser mě, sedni si/ Tůta čo bola 

natóčovana, kukuriku kuku / Ožralo stara /Čuješ, při 

jakoj pří ležitosti./ Ui, hihihi / Ó milovani. 

 

 

5. JDI PRYČ 

 

U Čapka čeká Poľana na Hordubala, až se vrát í z hospody, 

chce si s ním promluvit o tom, jak to bude dál fungovat, 

„Čekám na tebe, chtěla jsem se tě zeptat… Já chci teď. Proto 

čekám. Já už nechci s loužit kravám… Robotu na pol i… nu, 

nechci!... A co Štěpán? A co koně? …Já to chci vědět. Na pů-

du spat. Ty spíš v j izbě, ty js i – gazda, Štěpán – spí 

v konírně… Dobrou noc. Jdi t iše, Hafie spí…“ Když se on pak 

k ní dobývá, dá mu poprvé (a naposled) na rovinu najevo 

odmítnut í, „Jdi,  jdi pryč, já tě nechci! Prosím tě Juraj i, pro-

sím tě… Prosím tě, jdi pryč, jdi…“ 

U nás je to podobné, také přicházím rozhodnutá si s ním 

promluvit, přitom ukl ízím jeho věci. Zpozoruju ho, jak 
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blouzní, jak si něco mumlá. Tuším, že to bude mít spoj itost 

se mnou, ale nechci s i to připustit. Když ho tak vidím, při-

stihnu se při tom, že s ním i soucít ím, že mi ho je l íto. Ale 

v okamžiku, kdy se na mě podívá, když uvidím výraz v jeho 

očích, tak prosebně zamilovaný a tak nemužný, musím se 

vrátit ke svému cí l i ,  musím ho vrátit zpátky na zem, jenže 

on chce něco j iného. Dotkne se mě, cít ím jeho prsty, nechci 

to správně chápat, potřebuju se z toho vykroutit, nevím, 

jestl i  se mám smát nebo se rozplakat, celé je to absurdní,  

ptám se ho, na co by měl chuť, abych mohla odběhnout, 

„Kávu?  Čaj? Pivo? Vodu??“ Podaří se mi vyklouznout. Ale on 

je jak slepý a hluchý. Vidím, jak je horký touhou po mně. Na 

okamžik si vzpomenu, jaké to bylo kdysi. Ale pak se zamy-

kám. On se ke mně dobývá, slyším, jak lomcuje zástrčkou. 

Otvírá a vrhá se na mě, svírá mě, chci, musím se z toho do-

stat. Ze začátku jemněji, jako bych se jen vyhýbala jeho 

páchnoucímu dechu. Ale on nepovoluje, mysl í  s i, že když mu 

unikám, že ho t ím vlastně vábím. Každý kousek kůže, které-

ho se dotkne, štípe a pál í. Jektá zubama a stále něco mumlá 

– nebo jsem to já? Reakce se zintenzivňuj í, nemohu ho ze 

sebe dostat, ty dotyky na mě ulpívaj í a nemůžu je setřást 

ani seškrábat… „Jdi pryč!!!“ Je to výkřik, ve kterém se spo-

juje zoufalství, strach, obrana, ale i  vzdor, útok, nenávist 

k němu a ke všemu, co představuje. Nakonec je to 

v podstatě osvobozuj íc í, je to jediný moment, kdy s ním 

upřímně „mluvím“, kdy dám najevo, co si skutečně mysl ím. 

 

Pohybová partitura 

Začátek scény se prol íná s koncem předcházej íc í, Hordubal 

zůstává na scéně sám, je pohroužený do sebe, do své pohy-
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bové akce, ostatní jsou uvnitř maringotky a pokračuj í ve 

zvukové struktuře. Ven vychází Poľana, jde k ž idl i,  uchopí a 

skládá kabát. Všimne si Hordubala, jde k němu a chce mu 

dát kabát, on uhýbá, jde k němu znovu, a on s i položí h lavu 

na kabát a chce ulehnout. V ten moment utichá hluk 

v maringotce, situace se zint imňuje. Poľana se mu vytrhne, 

on j i však zachytí a svléká j í zástěru. Poľana se vysmekne a 

jde směrem k maringotce, pozoruje Hordubala, který gesti-

kuluje, jakoby se j í dotýkal, ona ve snaze ho „probudit“ 

bouchá na maringotku, jeho pohyb se však zintenzivňuje a 

nakonec se k ní bl íž í. Hordubal Poľanu obejme. Ona se mu 

snaží všel ijak unikat, chce z objetí vyklouznout i vyskočit,  

nakonec se j í podaří se vyvl íknout, stále však, jako by byl i  

spojeni i na dálku, se ho nemůže zbavit, až ve chvíl i , kdy 

mu do očí zakř ič í „Jdi pryč!“, odchází. 

 

Původně jsme chtěl i pracovat se situací schovávání, tedy jak 

se Poľana schovává před Hordubalem a nastrkuje za sebe 

Hafi i (uloží j i místo sebe do postele) – jak je naznačeno 

v Čapkovi – a dále tuto s ituaci rozvíjet, hlavně 

z Hordubalova pohledu, jak se svým očekáváním narazí, jak 

se mu míháme před očima, dotkne se jedné, a než j i stač í 

zachyt it, objeví se druhá. Pak se ukázalo, že bude lepší, aby 

se situace odehrávala jen mezi Poľanou a Hordubalem, 

z Hordubalova pohledu jako střet mezi představou a real itou 

v tom smyslu, že toto je ta chví le, o které tak dlouho snil,  

toto je zhmotnění snu, který mu po celá léta pomáhal přežít,  

jako slepý ostatními smysly absorbuje skutečnou Poľanu, jej í 

tvar, jej í st ín, real ita však je j iná a na konci vůbec nechápe, 

proč zůstal sám, snad mu ani nedošlo, že ho odmít la. 
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Použi l i  jsme motiv, kdy Poľana na něj čeká a stejně jako 

v situaci prvního setkání mu jde posloužit, a le na rozdí l od 

prvního setkání od něj něco chce, je aktivní (v předloze po 

něm chce řešení situace se Štěpánem, respektive vůbec ně-

jaké řešení), poprvé si s ním chce promluvit, a le s ním není 

řeč, jenom pořád kouká, jako by nerozuměl. Jako předmět, 

přes který s ním chci zač ít komunikovat, jsme zvol i l i kabát, 

na začátku ho skládám a jdu mu ho odevzdat, a le on tohoto 

kontaktu využije k tomu, aby se mě dotknul. Od této chví le 

situace v podstatě pojednává o tom, že já ho neustále odmí-

tám, hledám únik, on neustále stupňuje své úsil í ,  až mi ne-

zbyde, než mu do očí vykř ičet, co cít ím. Př i h ledání motivací 

a akcí jsem však záměrně hledala i prot ichůdné motivace, 

rozdí lné barvy pocitů, aby moje jednání nebylo př í l iš jed-

nostrunné, jednoduché, přímočaré. Hledám ke svým únikům 

různé záminky, někdy se překvapivě nechám strhnout jeho 

intencí. Od momentu, kdy mě Hordubal zachyt í do náruče, 

cít ím jeho paže jako obruč, která mě pál í a postupně se sta-

huje. Hledám cesty, kterak se mu vysmeknout, aniž bych se 

j í dotkla, ať už trupem, nohama nebo výskokem. Na počátku 

budování této scény jsem dostala za úkol vytvoř it partituru, 

ve které by byl motiv odmítání Hordubala.  Měla jsem si 

představit , že Hordubal je jako kabát, který s i potřebuj i 

svléknout, a le který se vždycky vrátí a př icucne se mi na 

záda. Struktura z elementů této part itury se objevuje 

v závěru scény, kdy se Hordubalovi vysmeknu a vygraduje 

do výkř iku „Jdi  pryč!“ a do mého odchodu. Odcházím 

s pažemi překř íženými na prsou, ale vzpř ímeně, s přímým 

tvrdým pohledem na něj, v gestu plném opovržení.  
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Hudební partitura          (pří l. 4 – 3) 

Hordubal, když ve své představě obj ímá Poľanu, s i pro sebe 

něco mumlá (jsou to věty z Čapkovy knihy, divák je nemusí 

slyšet, jsou spíše pomůckou pro motivaci herce). Poľana od 

okamžiku, kdy j i Hordubal obejme, stále mluví polohlasem, 

je to text z emigrantského dopisu:  

-  No to už velo co vy nerobite s nami, to už až Boh krič i, 

ale my vam nic neukral i, j ist som ti nechodila z tej vel-

kej misy.  

Není důležité, aby tomuto textu divák rozuměl, protože se 

jedná o zástupný text, Poľana t ím Hordubalovi chce říct něco 

j iného, nebo je to spíše proud s lov, který j í  uniká z úst, ani 

neví jak, který nekontroluje, pořád něco drmolí až do oka-

mžiku, kdy už se to nedá snést a vykř ikne „Jdi pryč“ (Ča-

pek). Píseň „Poľana“ je trávnice ze vsi Kamienka a Marjanu 

zaujal jej í k lenutý motiv, tak jej upravi la do vícehlasu a 

místo textu zpíváme pouze slabiky „i-jé“. Píseň zde vyjadřu-

je vnitřní pocit Hordubala, jeho sí l íc í touhu, jakmile j i chyt í 

do náruče, začíná píseň v pianu a svou gradací výrazně při-

spívá ke gradaci s ituace. Poľana jako by to slyšela, cít í „ve 

vzduchu“ t íž ivou atmosféru, přispívá to k t laku, který při-

chází ze všech stran (v Čapkovi je to velmi expresivní scéna, 

Hordubal buší na dveře, zamčená Poľana hyster icky kř ič í), 

ačkol iv barva tónů v této písni by měla být spíše j iskrná, č i-

rá jako j itřní vzduch na louce vysoko v kopcích, stupňování 

napětí zde vytvář í  tah v jednom proudu bez pauz a klenba a 

rozvit í  melodie. 

Následuje velký přechod – točí se maringotka za doprovodu 

rytmu – bubeník hraje metl ičkami na maringotku 
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6. ČELEDÍN 

 

Ještě před tuto scénu jsme vloži l i obraz, je to sen, nebo 

vzpomínka Hordubala na to, jak s i hrál s malou dcerkou (ona 

zpívá útržek „ej, ked ja sobi zašpivam“, on sleduje jej í sto-

py). Je to obměna scény „Otec a dcera“, kdy s leduje Hafi i 

Štěpán. 

 

Scéna Čeledín vznikla mezi posledními, ne-l i  jako úplně po-

slední. Je to obraz toho, jak nám, tedy mně a Štěpánovi, jde 

práce v hospodářství od ruky, a Hordubal se marně snaží za-

poj it, resp. my ho k tomu ani nechceme pouštět, nepotřebu-

jeme ho, je nadbytečný, vždycky ho nějak nenápadně odstr-

číme. On by tu kl idně a rád sloužil  třeba jako čeledín, jen 

kdyby se mohl stát součástí domácnosti, součástí svého do-

mova. To mu však v žádném případě nedovolím, zvláště po-

tom, co se stalo v minulé scéně. Je nemožný, bez j iskry, bez 

ohně, pořád jakoby za nějakou clonou, s žadonivým pohle-

dem se pořád sune za mnou a nedochází mu, že je úplně bez 

šance. Štěpán má na něj taky pifku, prostě tu zaclání a jen 

zdržuje, ale daří  se nám ho lehce odsunout, i  když Štěpán 

musí použít trochu agresivnější prostředky. 

Tato scéna může zároveň působit jako metafora práce 

v Americe, přijde nový člověk a ostatní se boj í o své místo, 

boj í se, že je zpomalí, je cizí, proto jej nepřij ímají mezi se-

be. 

 

Pohybová partitura 

Původně měla mít tato scéna poněkud budovatelský nádech, 
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jako jakási reklama na šťastné pracuj íc í, l idé se zkamenělý-

mi úsměvy pracuj í ve stále se zvyšuj íc ím tempu, až to čas 

od času někdo nevydrží a odpadne. S touto atmosférou jsme 

nejdřív pracovali všichni, postupně jsme toto téma zint imnil i 

a transformovali do práce v hospodářství a do našeho vzta-

hového trojúhelníku. My se Štěpánem si v práci rozumíme a 

to, co děláme a jak to děláme, je tak trochu tajemství, které 

on se nesmí dozvědět, snad je to takový obraz našeho vzta-

hu. Když se ho zbavíme, horečnatě zrychlujeme, jakoby zde 

bylo nebezpečí, že když ztrat íme tempo, náš život se zbortí.  

Až už není možné j ít dál, vypl ivne nás to ven – Štěpána do 

úplně j iného, c iz ího světa.  

Hledal i jsme pohyby, které vycházej í z manuální práce – na 

pol i nebo v továrně. Nabízela se paralela s první scénou – 

úsměvy na rtech a neúprosný rytmus. Já jsem si upravi la 

part itury z vesnických č inností, které jsem hledala do první 

scény. Výsledný tvar scény se podřídi l  idej i toho, že já se 

Štěpánem pracujeme na společné věci,  ke které Hordubala 

nepustíme. Tato scéna je velmi dynamická, probíhá 

v rychlém tempu, je zde plno výskoků a skoků na stěnu ma-

ringotky. Proto musíme pracovat s lehkost í a pružně, aby 

pohyby (odrazy, dopady) měly švih a nebyly tuhé a zatěžka-

né, protože bychom to jednak neudýchali, a jednak by naše 

akce působila velmi namáhavě a těžkopádně. Ztrati l by se 

rovněž důležitý aspekt hry, se Štěpánem někdy až provoka-

tivně unikáme Hordubalovi. My musíme být energeticky výš 

než on, my musíme kontrolovat a předvídat s ituaci, on je 

pozadu, je pomalejší a nestíhá. Se Štěpánem si předáváme 

práci (předmět, třeba bal ík s lámy), a to je pro nás i metafo-

rou něčeho vlastního, co je mezi námi, Hordubal se to snaží 
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zachyt it, zarput i le se snaží mezi nás vkl ín it. Štěpán kromě 

kolaborace se mnou atakuje Hordubala (vyskakuje na něj), 

s ituace se vystupňuje t ím, že je Hordubal odstaven a předá-

vání (přehazování) „věci“ mezi námi se zrychluje, probíhá 

během našich skoků na zeď, já přestávám, opřu se o zeď, 

Štěpán ještě chví l i pokračuje sám ve zběsi lém tempu, nako-

nec odskočí a vyběhne směrem k divákům – do dalš í situace.  

 

Hudební partitura 

Intermezzo – Haf ie zpívá část písně „Ej ked ja sobi zašpi-

vam“ (viz pozděj i). 

Tato scéna je pohybově velmi dynamická a rytmická, zvláště 

v poslední fázi, kdy se Poľana se Štěpánem opakovaně odrá-

žej í od maringotky. Rytmicky scénu dotváří bubeník hraj íc í 

metl ičkami na maringotku. Dívky do toho zpívaj í p íseň „U 

nedilu ranejko“, což je původně svatební píseň z Ulič Krivé-

ho, ale my j í interpretujeme jako trávnic i, „halekavým“ způ-

sobem, vysoké hlasy dívek se prol ínaj í, míř í do dálky, jsou 

plné radost i a optimismu, doplňuj í se „ujůkaním“, tj . výsko-

tem. 

 

 

7. GIV MI DŽOB 

 

Tato scéna je obrazem zmatku emigranta, který nerozumí 

ani slovo, snaží se pracovat, ale neví jak, neví, jestl i  správ-

ně pochopil, co po něm chtěj í, ale musí se snažit, musí se 

zapoj it, je to pro něj životně důležité. S otázkami se obrací 

do publika. Já stoj ím opodál a pozoruj i ho, je mi sympatický 

a tak jako už zkušenější jedinec na konci přijdu a pomohu 
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mu rozmotat tu záhadu. Pro mě osobně je to i  o našem 

vztahu se Štěpánem, snad to tak nějak začalo, když ke mně 

přišel, mladý, nezkušený, ale odvážný, možná jsem mu dala 

nějakou j istotu, směr.  

 

 

Pohybová partitura 

Štěpánova situace vznikla spojením jeho partitury, kterou 

vytvoř i l na téma splašení koně (kůň, který se vzpíná, vzpou-

zí se lanu, za které ho někdo drží,  př ivazuje, táhne), a re-

kviz ity, kterou pak dostal do ruky – elektr ický kabel.   

Vytáhne kabel z kapsy a neví, co s ním, komunikuje i 

s diváky, postupně ho kabel ovládá, hází s ním, obtáčí ho, 

až udělá smyčku kolem jeho krku a škrtí ho. V tom okamžiku 

se odlepím od stěny, uchopím kabel – to nás oba vrhne na 

zem, převal íme se, skončíme vsedě vedle sebe, já vstanu a 

smotávám ten kabel (což je vyřešením té záhady) a 

s úsměvem a pohledem na Štěpána odcházím. 

Když došlo k přeobsazení postavy Štěpána, tuto situaci pře-

vzal Hordubal. Význam scény zůstal stejný, partituru 

s kabelem si představitel Hordubala př izpůsobil, ale změnil 

se pochopitelně můj náhled na tuto situaci. Když ho pozoru-

j i, částečně mi ho je l íto a částečně mi je k smíchu. Po před-

chozí scéně jako by si urval nějakou drobnou činnost, která 

je přesto nad jeho síly. Na konci ho tedy přijdu vysvobodit 

(pouze mu sundám kabel z krku a smotám ho a př itom se 

hledím vyhnout fyzickému kontaktu), ale v mém gestu a po-

hledu je spíše ironie a nezájem. 

 

 



 122 

Hudební partitura 

Doprovodem k této scéně je blues hrané na akordeon 

s částečně improvizovaným textem na téma „těžký život 

emigranta“ s některými prvky ze života Hordubala. Na za-

čátku zazní „Hello, everybody!“, t ímto př iv ítáním je přímo 

navázán kontakt s diváky a vyprávěním „př íběhu“ se pokra-

čuje v komunikaci. Jazykem je většinou angličt ina, pokud 

hrajeme v německy mluvíc ím prostředí,  tak němčina. Naším 

záměrem zde je, aby slovům divák rozuměl, aby vynikl iro-

nický kontrast mezi akcí a atmosférou songu. Při výběru pís-

ně jsme přemýšlel i  např. nad Elvisem Presleyem, nebo nad 

podobnou „frajerskou“ alternat ivou, zpěvák měl být emi-

grant vydělávaj íc í s i zpěvem na ulic i, který velmi sebej istě a 

s přehledem navazuje kontakty s obecenstvem, ovšem má na 

sobě šusťákovou soupravu za pár šupů a děravé ponožky. 

Tuto atmosféru jsme zachovali, p íseň je však tedy naše, pár 

jednoduchých akordů v bluesovém rytmu a text. 

 

 

8. OTEC A DCERA 

 

Tato Hafi ina píseň (a tedy scéna) je zosobněním pocitů těch, 

kteří zůstal i  v kraj i, jej ich osamění, smutku, stesku a touhy. 

Štěpán je tam s ní, ale já ho nevidím, snad je to Hordubalo-

va představa, kterou vidí a žárl í , já vidím j i, jak zpívá, na 

chví l i  se zastavím a uvědomím si, že j í  něco chybí, něco, co 

j í  nedávám, a vzpomenu si, že kdysi jsem cít i la to samé. Na 

konci písně j i  beru do náruče, je to místo mého cítění s ní,  

pochopení, utěšení, vlastně jediné v představení. Mezit ím už 

Hordubal nutí Štěpána skákat, jak on píská, konfl ikt narůstá, 
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jeho zoufalství začíná přerůstat v nenávist. My při tom spo-

lečně zpíváme, soucít íme se Štěpánem, jehož akce přerůstá 

v metaforu člověka v emigraci, sdí l íme jeho bolest a vyzpí-

váváme j i  do světa. 

 

 

 

Pohybová partitura 

Téma a atmosféra této písně jsou natol ik s i lné, natol ik urču-

j íc í (a přesné pro náš záměr), že jsme toho využi l i,  a pohy-

bová partitura podporuje vyznění písně, vychází z něj. Hafie 

je ve svém světě a volá otce, je sama a zpívá s i, hlas se ne-

se přes kopce daleko, jakoby ona celá byla t ím hlasem a 

plula vzduchem. Hafie je dítě, a tak jej í svět je j iný, jej í hry 

a představy vyznívaj í snově, pro nás dospělé dětský svět 

znamená závan vůně vzpomínek, zvonivého smíchu a zvlášt-

ního svět la. Chtěl i jsme zhmotnit tento svět, a tak ve 

„svých“ scénách je Hafie jakoby nadpozemská (jej í partitura 

s ubrusem ve scéně „První setkání“, part itury v maringotce 

ve scénách „Na střeše“ a „Návrat II“) a dramatický vývoj jej í 

postavy určuje střet tohoto dětského světa s real itou. Zde 

tedy jsme chtěl i vytvoř it dojem, že se Hafie vznáší, takže na 

začátku zkoušení jsme se akce účastni l i  vš ichni a Hafie byla 

nesena na našich tělech. Nakonec ve scéně zůstal jen Ště-

pán, který j í zvedá chodidla, pomáhá j í chodit a podpírá j i ,  

ale tak, aby ho neviděla. Zároveň je to metafora toho, jak si 

s ní Štěpán hrál, jak j í pomáhal růst. Hordubal to celé pozo-

ruje, jakoby si uvědomoval, o co přiše l, když byl pryč, a za-

číná v něm kl íč it nenávist a bolest.  Haf ie utne svůj zpěv, ja-

ko by si na něco vzpomněla nebo jako by se něčeho lekla, a 



 124 

utíká do bezpečí k matce. Hordubal vylézá z úkrytu a začíná 

atakovat Štěpána, nejdříve ho nut í k poslušnosti – rytmicky 

vydechuje a Štěpán je nucený skákat, jako by ho Hordubal 

drezíroval bičem, pak Hordubal začíná útočit, skočí na něj a 

utíká se schovat, a znovu a znovu, než ho přeruší nástup 

dalš í s ituace. 

Ostatní stoj í ve skupině opodál a doprovázej í s ituaci zpě-

vem.  

 

Hudební partitura          (pří l. 4 – 4) 

Při práci na této písni jsme dotvoři l i  harmonii k celé písn i 

(na tř i  h lasy), v představení používáme pouze malou část 

této harmonizace, j inak píseň zaznívá v původním znění. Na 

konci jsme př idal i  motiv „ i-jé“, který je rozvinutý do trojhla-

su – t ím jako sbor komentujeme dění na scéně, situaci, kdy 

vidíme, jak jeden z nás je nucený pracovat do vyčerpání a 

bez vlastní vůle. Po t iché, int imní písni tento motiv graduje, 

zvedá se dynamika a zpěv posí láme do diváků, obracíme se 

na ně se svým trápením. Scéna je přerušena hlas itým 

rytmem (ze Stravinského), během něhož se všichni aktéř i 

(kromě Hordubala) mění v účastníky rituálu, a přechází do 

dalš í s ituace.  

 

 

9. MEZI SVÝMI / PROSTITUTKY 

 

Tato scéna je kompozicí inspirovanou slovanským rituálem a 

ve své druhé části (prostitutky) je výpovědí emigrantů. Zde 

tedy opouštíme své postavy a stáváme se členy komunity. 

Hordubal zůstává oddělen od ostatních a pokračuje ve své 
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snaze se někam začlenit (je to další obraz, další náhled na 

jeho touhu, další způsob, jakým se zkouší dostat mezi své) a 

ve druhé části pozoruje přetvářku emigrantů a klade znepo-

koj ivé otázky, čímž si vůbec nepomůže, naopak. 

My jsme slovanská komunita, tančíme a zpíváme svou píseň. 

Hordubal se snaží mezi nás dostat, tváří  se, jako by mezi 

nás patři l , skrývá svou tvář, přichází se svou písní a snaží 

se nás do ní vtáhnout, což se mu přes počáteční odpor 

chlapců daří, př istoupíme na jeho návrh. 

Následuje střih do života emigrantů, v nohách vydupáváme 

rytmus ze začátku, ale v rychlejším, nesnesitelnějším tem-

pu, značí úmornou robotu, přitom jako stroje s úsměvem 

povídáme o tom, jak skvěle se nám vede (autentické výpo-

vědi ukraj inských prostitutek). Hordubal se ptá, jestl i  to dě-

láme dobrovolně, ze svobodné vůle a jestl i  můžeme z tohoto 

útlaku odej ít. Nechceme odpovídat, nemůžeme být upřímní. 

Provokuje nás, uráží nás, a tak nejenže ho nepustíme mezi 

sebe, ale vezmeme mu to nejcennější, co v emigraci má – 

vzpomínku na domov (Poľaninu zástěru). 

Schováme se před ním ve voze, on chce dovnitř, ale pro něj 

tam není místo, „ it´s closed“, zůstává venku sám. 

 

Pohybová partitura 

Hlavním  inspiračním zdrojem k této scéně nám byly choreo-

graf ie (f igury a výraz) V. Niž inského ke „Svěcení jara“. 

Podle hudební a rytmické kompozice jsme vytvoři l i  choreo-

graf i i,  ve které jsme používal i  tvary f igur, ikony. Některé 

z nich jsme přejal i v podobě, jakou vytvoř i l Niž inský, někte-

ré jsme transformovali a některé jsme vytvoři l i sami. 

V choreografi i, jak bylo tradic í a zvykem, je výrazně rozdě-
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lený mužský a ženský element, ženy jsou spolu a tančí a je-

j ich zpěv doplňuje a podporuje mužský zpěv, muži zpívaj í a 

dělaj í výpady vůči Hordubalovi, nechtěj í ho (jako konkuren-

ci) pust it mezi sebe. V druhé části („Prostitutky“) vydupá-

váme rytmus, stejný jako na začátku představení, a přímo 

se snažíme diváky přesvědčit o tom, že jsme spokojeni a že 

děláme to, co je pro nás nej lepší, snažíme se udržet si svou 

l idskou důstojnost. Na konci s ituace, když odmítáme Hordu-

bala, když mu bereme zástěru, je tempo akce velmi dyna-

mické a používáme elementy z práce se stěnou. 

V této situaci nepředstavuj i Poľanu, ale přesto jsem si chtě la 

zachovat určitá vztahová napojení,  abych se úplně neodtrhla 

od proudu příběhu, abych nemusela přerušovat svou vnitřní 

l inku a pak navazovat znovu od nuly, a le abych pak dalš í s i-

tuace mohla vrstvit. Během choreografie reaguji na Hordu-

bala (baví mě jeho provokace, je to nový, nebezpečný 

prvek) a pozoruj i i Štěpána a konfl ikt mezi těmito dvěma. 

Sí la rytmu a společná energie je natol ik strhuj íc í, že na 

chví l i  zapomenu na vše a poddávám se vzrušené a divoké 

atmosféře společně prožitého rituálu. V druhé části scény – 

prostitutky – vrhám text do publika s tvrdohlavou vzdorovi-

tostí, což je jedna z vlastnost í Poľany, i když s i lžu do 

kapsy, nepřipust ím prot iargument (aspoň ne v této chví l i),  a 

zvláště pokud je Hordubal t ím, kdo si dovolí vnášet pochyb-

nosti do mého jednání. Dívám se mu do očí, c ít ím snad zá-

vist, snad nenávist, nebo jedno vychází z druhého, každo-

pádně jsem vůči němu v hluboké vnitřní opozic i, také proto, 

že nemohu svobodně jednat, nohy mi svazuje neúprosný 

rytmus.  
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Hudební partitura          (pří l. 4 – 5, 6) 

Vznik této kompozice byl velmi spjatý s vytvářením situace. 

Na začátku jsme měli někol ik elementů (písně, rytmy, pohy-

bové partitury, intonace) a tyto elementy jsme různě pře-

skupovali, vrstvi l i ,  obměňovali a hledal i správnou strukturu. 

Vše začíná zpěvem písně „Kupaj lo“, kterou př inesla Marjana, 

je to ukraj inská píseň zpívaná o svatém Janu. Jej í  val ivý 

charakter a rytmus přímo vyzýval ke sborovému ztvárnění 

s r ituálním podtextem. Ke „Kupaj lu“ jsme hledal i dalš í h lasy 

a nakonec jsme j i skombinovali s mužským trojhlasem jedné 

svatební písně z vesnice Šumiac. Do zpěvu „Kupaj la“ zazní i  

část písně „Ej v americkym saloni“.  Všichni jsme uspořádáni 

v půlkruhu, rozděleni na muže a ženy. Do toho se vmís í Hor-

dubal s nápěvem písně „Za toj i hurky“, muži však pokračuj í 

s „Kupaj lem“ a ženy výskaj í, tete l í se, cít í vzrušení, konfl ikt,  

souboj ve vzduchu. Smíchy, které zde používáme, vycházej í 

z našich nahrávek z vesnice Runina. Hordubal znovu začne 

tu svou, tentokrát úspěšně, všichni se př idáváme. „Za toj i 

hurky“ je píseň mužská, ženy drží jeden tón (doprovodným 

intervalem je kvinta, ta se drží během celé písně), všichni 

společně pak zpíváme refrén „joj daždy Bože“. Do struktury 

této písně jsou zařazeny dalš í elementy – Hordubalův text 

„Fjůčr, fjůčr, aj lav fjůčr!“, ženské smíchy, dalš í rytmus ze 

Stravinského a čtyřdobý rytmus „vlaku“ vydupávaný noha-

ma.  

Ve druhé části scény se přenášíme do života emigrantů, po-

užíváme autentické výpovědi prostitutek, které musej í být 

intenzivnější, než stále tepaj íc í dupot nohou: 
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-  Či možno do domu pojechati?  

-  Němožno, jakšo choče, musit inšu na svoje místo kupi-

t i, č i jakis Ukraj inec, vsje za groši oni kupljeni.  

-  A ty vvažaješ šo moja robota brudna? A ja vvažaju šo 

tvoja robota brudna, myti toalety, pidlohy, dohljadati 

za starimi za vsjakimi, ta robota brudna.  

-  A dla mene moja robota neje brudnoju. Ale ja zaroblja-

ju groši. 

-  I ja za rik vjernusja do domu, do svoi ích ditej, ja budu 

žit i  s nimi a ty tut budeš sidit i  pjat rokiv i  nezarobiš 

toho, šo ja zarobi la. 

-  Ja pobuvala v takich miscach, šo ty nikol i  tam nebudeš. 

I ja pobači la taki krasivi misca, šo ty nikol i  tam nebu-

deš. Ja maju taki krasivi reči,  šo ja ich budu mati do 

smrti. I st i lki ja zarobi la grošej. 

-  Dobrovi lno? 

 

Akce i rytmický doprovod jsou utnuty, dalš í akce (Hordubal 

se snaží z ískat zpět Poľaninu zástěru) se odehrává v t ichu,  

když se snaží dostat dovnitř,  zazní text:    

-  closed, it is closed, come tomorrow 

 

 

 

10. NA STŘEŠE 

 

Hordubal už nemůže, neví jak dál, co má dělat, vypadá to, 

že celý život, jak si ho krásně maloval, se hroutí, a tak hle-

dá útěchu v horách, odtud vidí svět a l idi jako mravence. 

Vidí mě a Štěpána, jak spolu mluvíme, není za t ím něco víc? 
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(Doposud si odmítal připustit,  že by mohlo.) 

Se Štěpánem se scházíme tajně, abychom probral i  důležitou 

věc, a sice můj (nebo náš?) odjezd do Ameriky. Štěpán je 

šéf, vyzná se, sežene mi papíry. Zkontroluje mi obsah tašky, 

jestl i  vyhovuje, zkrit izuje můj rustikální oděv a místo čepce 

mi dá báječnou americkou kši ltovku, ještě kontrola rukou a 

zubů a Štěpán už vytahuje z kapsy papír,  jenže mi ho ne-

chce dát jen tak, zřejmě si ho ještě budu muset nějak za-

sloužit… 

Následuje obraz Štěpána, jak si hraje s Hafi í  uvnitř marin-

gotky, a další, mezi mnou a Štěpánem. Je to divoký vzruch, 

obraz erotického vzplanutí, i  když z mé strany je prvotním 

impulsem získání toho zatraceného papíru. Je mezi námi při-

tažl ivost, která je tak si lná, že se j í  nedokážeme vzdát, na-

pětí a vzrušení je o to horečnatější, že je náš vztah zakáza-

ný. Nakonec spolu táhneme tu maringotku, jako naše životy, 

a radši to budu táhnout s ním, než s t ím ztracencem, mým 

mužem, i za cenu potíží. 

Nahoře stoj í Hordubal, vidí, nebo cít í , jak t i  dole žij í , ži j í  

bez něho – a on? Snad by mohl umřít a vůbec nic by se ne-

stalo. Ale ne, rozhodne se ještě bojovat, je to přece jeho 

domov, jeho žena, jeho dítě, nevráti l  se přece, aby prohrál, 

kromě toho má peníze. Bude po jeho.  

 

Pohybová partitura 

Z našich expedic jsme si dovezl i různé předměty, se kterými 

jsme během zkoušení pracovali. Jedním z nich byla i ve lká 

konev na mléko. Použi l i  jsme j i při př íchodu bači – ten je 

jako postava tak trochu neskutečný, nedotýká se země, př i-

cupitá s i to na konvi, místo řeč i fouká na harmoniku, takový 
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klaun, přes Hordubala se vyškrábe na maringotku. V této 

scéně se odehrávaj í s ituace ve dvou plánech – nahoře na 

maringotce je Hordubal (s bačou) a shl íž í na to, co se děje 

dole kolem Štěpána. Part itura Hordubala a bači má základ 

v pohybové improvizaci, dále se rozvíje la v té intenci, že 

bača ukazuje Hordubalovi dění dole, př idržuje ho na okraj i 

střechy, postrčí ho do správného směru, pokládá si ho na 

ramena. To, co Hordubal vidí, je, jak Štěpán, zauj ímá jeho 

místo v jeho rodině, s jeho ženou a dcerou, je to život, kte-

rý mu uniká. 

První s ituace je konspirac í mezi Štěpánem a Poľanou. Inspi-

rovala nás s ituace z Čapka, kdy Hordubal vidí v dálce dvě 

tečky, snad svou ženu a Štěpána, jak se k sobě př ibl ižuj í a 

mluví spolu. Dosadil i jsme tam podtext toho, že se domlou-

váme na emigraci a Štěpán, jako imigrační úředník, mi pro-

hl íž í tašku, nehty, zuby. Maringotka se začíná točit. Dalš í 

s ituace ukazuje Štěpána, jak si hraje s Hafi í – je tu paralela 

se situací „Otec a dcera“ – Hafie se „vznáší“ (rukama se drží 

konstrukce uvnitř  maringotky) a Štěpán j í podkládá chodi-

dla. Třetí s ituace je opět Štěpán s Poľanou, tentokrát 

v tělesném vzplanutí. Př i h ledání partitury, jsme hodně pra-

coval i s a kolem maringotky, na zemi, výsledek ale pořád 

působil nemotorně a těžkopádně, tak jsme patituru minima-

l izoval i, na stěně maringotky se několikrát obtočím okolo 

Štěpána, který dává impulsy k pohybu, musíme mít každý 

j inou energi i, on je pevný a dominantní, mé pohyby jsou ob-

lé a vlnovité, reaguji na jeho impulzy, které nechávám pro-

stupovat celým tělem, nakonec chyt íme oba oj a táhneme 

spolu maringotku. Scéna končí Hordubalovým návratem 

(sklouzne z maringotky). 
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Hudební partitura 

Tuto scénu určuje přízračně snová atmosféra, jako doprovod 

jsme použi l i a l ikvoty hrané na skleničky. Pro příchod posta-

vy bači jsme hledal i nějaký vhodný zvukový doprovod (jako 

klaunská postava neměl mluvit),  uvažovali jsme o brumli,  

nebo nějaké píšťalce, nakonec jsme zvol i l i foukací harmoni-

ku. Nehraje žádnou konkrétní melodi i, používá harmoniku 

jako katalyzátor nádechu a výdechu. V situaci, která probíhá 

paralelně mezi Poľanou a Štěpánem používáme (šeptem) 

texty z emigrantských dopisů:   

-  Prišol domu z roboty a už mi hvare že on nefi luje 

dobře, na druhi den musel isc do špitalu, bo bi ho bulo 

zabi lo. 

-  Jak budeš davat robic povtreti to zeber zo sebu dakeho 

co rozumi jak maš buc obľečena a jak maš mac vlasi ne 

žebi si mala vlasi primaskane na hlave. 

-  Lem dostal vel iki f iver to my uz nemohli cekat bo to 

bulo zapaleni gidnis. 

 

Když začal postavu Štěpána hrát korejský herec, použi l zde 

slova v korejštině, jej ich obsahem jsou otázky k odjezdu, 

jestli  mám sbaleno vše, na čem jsme se domluvi l i . 

 

 

11. S NAMI BOH 

 

Toto opět může být obraz univerzální, obraz toho, jak se l idé 

scházej í v emigraci u společného j ídla a u společné modlitby 

(v emigraci je to jediná možnost, jak si udržet identitu). 
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Já přicházím mezi ostatní rozrušená, ale snažím se to zakrý-

vat ševelením, ale mysl ím, že z mých reakcí na Štěpána mu-

sí být všem jasné, co se asi odehrálo. Najednou se objeví 

Hordubal, ztuhnu, mám pocit provinění smíšený s odporem 

k němu, kéž by ostatní u toho nebyli, nemusela bych se tol ik 

snažit zachovávat dekórum, rychle si musím nasadit čepec, 

aby to nepoznal, panebože, to je ubohé. Začínáme zpívat, 

podle toho, jak se na mě Hordubal dívá, mu to musí být jas-

né, z každého záchvěvu vzduchu, když kolem mě projde, 

mám husí kůži, rozděluje chleba, „pán domu“, asi se zadu-

sím. Konečně to skonči lo, podáváme si ruce, jako vždycky, 

nic na tom není, když chci podat ruku Štěpánovi, chytí ho a 

odvádí pryč. Pořád mě pozoruje, on žárl í ,  on to ví. Co teď 

bude? Já nedopustím, aby Štěpána vyhnal. Co se teď stane? 

 

Pohybová partitura 

Věděli jsme, že situace se odehrává doma při j íd le, odtud 

vycházely i rekvizity – chléb, ubrus, příbory, že pod po-

vrchem bublá konfl ikt mezi dvěma muži,  zkoušel i  jsme, že 

Poľana se snaží zachraňovat situaci t ím, že krmí Hordubala 

(zacpe mu ústa). Pak jsme jako základ scény urči l i  píseň – 

modlitbu. Píseň je poměrně náročná, takže pohybové akce 

nemohly být s ložité. Všichni se sejdou u velkého prostřené-

ho stolu (používáme poklop z maringotky) a mikrosituace 

pozorování, touhy, odporu, se odehrávaj í v pohledech, či 

v minimálních gestech. Protože akce nejsou nijak vel iké, 

pracovali jsme velmi na jej ich preciznosti (např. jak v co 

nejúspornějších gestech prostřít ubrus, přesný timing jsme 

trénovali u akce objevení chleba a následných vzájemných 

pohledů – to je taková absurdně komická minis ituace). Na-
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konec si všichni podaj í ruce jako v kostele, a le když chce 

Poľana podat ruku Štěpánovi, Hordubal už to nevydrží,  

chňapne po něm a odtahuje ho pryč. 

 

Hudební partitura          (pří l. 4 – 7) 

Za doprovodu akordeonu v situaci prostírání stolu ženy mlu-

ví – používáme opět intonace přejaté z našich nahrávek a 

poskládané do melodické struktury:  

-  Už ide mamka? / Što, što / J ist i, pit i 

-   Bylo, bylo, tak dobre bylo  / Taka može byt? /Ne, ne, 

ta ne dobra. 

-  Prosim, sam, sam zkuste  

Pak společně zpíváme píseň „S nami Boh“, to je stará l itur-

gická píseň, harmonicky upravenou pro šest hlasů (tř i  žen-

ské a tř i mužské). Píseň jsme rovněž rytmicky upravi l i a zpí-

váme j i dynamičtěj i než je zvykem v původním prostředí. 

 

 

12. SMLOUVA 

 

Hordubal se rozhodl řešit s ituaci. Nesmírně ho bol í zj ištění, 

že mezi Štěpánem a Poľanou je vztah, ale zároveň ví, že 

jestl i  s i  chce ženu udržet, nemůže se ho jen tak zbavit, musí 

vymyslet něco šalamounského, něco ďábelsky chytrého. 

Kouše Štěpána do ruky, kouše ho z bolesti, z pomsty, ze 

zoufalství. Ale domluví se s ním, donutí ho se domluvit. Je 

natol ik odhodlaný, že je si lnější. 

Já to zatím pozoruj i, mám strach o Štěpána, co mu dělá? 

Chci se tam rozběhnout, nechci, aby mu ublíži l .  Něco mi 

brání, z Hordubala jde až strach, kde se v něm bere ta sí la, 
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a ke všemu ti l idé kolem, všichni to vidí. Najednou to skon-

či lo, je kl id, oba se bl íží, je to zlověstné, na co to musel 

Štěpán přistoupit? Chci se otočit a odej ít, ale nejde to, sto-

j ím jak přikovaná. Vtom mi Hordubal spoj í ruku se Štěpáno-

vou, vytrhnu j i, to nemyslí vážně, takhle přede všemi, to je 

tak potupné. Dá dohromady Štěpána a Hafi i , mě chytí a od-

vádí domů. Tak takový obchod Hordubal vymyslel, dá dceru 

Štěpánovi, ještě mu dobře zaplatí a já budu jeho, ale Štěpá-

na nepošle pryč, aby mi vyhověl. Já, moje tělo není schopné 

nic udělat, nechám se vést jako ovce, souhlasím. Já nevím 

proč, snad je to řešení, snad si Hafie zvykne. Dívá se na mě, 

moje dítě, nic nechápe, chce za mnou domů, nemůže, otec j i 

nepustí. Co jsem to dopusti la, snad mě jednou pochopí, snad 

mi odpustí. 

 

Pohybová partitura 

Scéna je smlouvou mezi Hordubalem a Štěpánem o tom, že 

Štěpán dostane Hafi i za ženu. Vlastně je to i smlouva 

s Poľanou, protože ona tomu nezabrání.  

Středem pozornosti je akce mezi Hordubalem a Štěpánem. 

Hordubal se zakousne Štěpánovi do ruky a nutí ho hýbat se 

tak, jak chce on, nakonec si ho nasadí na záda a jde směrem 

k nám. Poľana a Hafie vybíhaj í do prostoru, snaží se vidět, 

co se děje, sousedka j im v tom brání svým tělem. V této si-

tuaci je důležitý přesný rytmický synchron mezi akcí Hordu-

bala a Štěpána a našimi výpady (my rytmicky doplňujeme 

jej ich akci).  Když sousedka uteče, dívá se Poľana do očí 

Hordubalovi, chyt í Hafi i  za ruku a odejde s ní, ne však dale-

ko, Hordubal se přibl ižuje a Poľana se pod jeho pohledem 

přestává hýbat. Hordubal př inesl Štěpána, spoj í jeho, Hafi i-
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nu a Poľaninu ruku. Poľana se vytrhne, Hordubal j i popadne, 

hodí s i j i na záda a odnáší do maringotky. V tomto okamžiku 

se zadní část maringotky sesune na zem (je vytažena oj), 

Poľana uvnitř padá na kolena. Mé akce zde vznikaly jako re-

akce na danou situaci, větš inou (kromě vybíhání) se jedná o 

mikroakce (drobná gesta, pohledy) podmíněné mou vnitřní 

motivací, které jsem si nacházela v poslední fázi zkoušek 

nebo v průběhu reprízování. 

Následuje situace, kdy chce Hafie domů, k matce (do marin-

gotky), Hordubal j í v tom brání a odstrkuje j i, pozděj i odha-

zuje, nakonec j i pošle Štěpánovi do náruče. Hordubal si sun-

dá koši l i ,  Štěpán strhne Hafi i šaty, Hordubal navlékne svou 

koši l i  Haf i i,  př ičemž v jednom rukávu jsou stále spojené ruce 

Hafie a Štěpána – začíná svatba. V průběhu této akce kleč ím 

v maringotce a dívám se Hafi i do očí, vnitřně reaguji na s i-

tuaci, nejradši bych j i vzala do náruče, cít ím velký zmatek, 

ale nejsem schopná nic podniknout. 

 

Hudební partitura 

Původně jsme zamýšle l i k této scéně písňový doprovod (pí-

seň „Hori, rybko, hori“), v pauzách měla Poľana vybíhat 

k Hordubalovi, a le pro už tak dost dramatickou a vypjatou 

situaci byl lepší variantou úsečný rytmický doprovod na ko-

vové perkuse. Sousedka během akce používá intonace 

z emigrantských dopisů jako komentář k tomu, co vidí. Dále 

pak v akci, kdy Hordubal „rozděluje ženy“ a kdy se Hafie 

snaží dostat do maringotky, je velmi s i lné napět í, je dusno a 

nebezpečno, a tuto atmosféru jsme podpořil i pouze ševele-

ním metl iček.  
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13. SVATBA  

 

Hordubal se zblázni l. Před celou vesnicí se producíruje ve 

svatebním průvodu a křič í, aby všichni viděl i  a slyšel i  a 

oslavovali s ním. Hafie se na mě dívá, má v očích tol ik otá-

zek. Chci j i  ukl idnit, utěšit, povzbudit j i , „Děvče, dnes je 

tvůj velký den, měla by ses smát, měla bys být šťastná a 

moc veselá. Začíná t i  nový život a určitě bude krásný“. Do-

j ímá mě, jak vůbec nechápe situaci, dokonce se bezelstně 

usmívá, mysl í  s i snad, že je to nějaká hra. Uvědomuji s i, že 

se děje něco strašného, něco obludného, vím, že na tom 

mám podíl, že je to moje vina, ale bráním se tomu si to při-

pustit, věřím, že to bude dobré. Sousedi se nám smějí, moc 

dobře to vidím, ale musím to vydržet, musím, usmívám se, 

musím se usmívat a přij ímat „gratulace“. Takhle to bude 

lepší. Hordubal je ústřední postavou téhle podívané, i  jej ím 

režisérem. Nainstaluje nás do společné fotky, nemám sí lu 

vůbec na nic, všechno se se mnou točí. 

 

Pohybová partitura 

Sundaná oj z maringotky (vlastní oj s ploš inkou mezi dvěma 

koly) slouží jako vůz pro „novomanžele“, Hordubal je vozí 

kolem celého jeviště, Haf ie se nechápavě rozhl íž í,  sousedé 

se tomu všemu vysmívaj í a zpívaj í, Poľana stoj í 

v maringotce a hledí stř ídavě do diváků a na Haf i i . Hordubal 

ukončí j ízdu – Hafi i se Štěpánem vyklopí – a seřadí všechny 

do „šťastného“ obrázku (tedy podle jeho mínění). 

Hlavním strůjcem pohybu v této scéně je Hordubal, manipu-

luje všemi kolem, já stoj ím v pozadí v maringotce a snažím 



 137 

se udržet situaci bez ohledu na jej í absurditu, snažím se vy-

padat naprosto přirozeně. Pohnu se v okamžiku, kdy Hordu-

bal na moment zmizí (ukl íz í oj), vycházím naprot i Hafi i , d í-

vám se na ni, chtěla bych j í to všechno vysvětl it , a le přižene 

se Hordubal,  popadne mě a posadí na ž idl i,  všechny nás 

v rytmu a intenzitě, která nesnese odpor, naaranžuje do 

svatební fotograf ie. 

 

Hudební partitura 

Ve scéně svatby jsme potřebovali vytvoř it bujarou atmosféru 

vesel í. Marjana navrhla zopakovat motiv valč íku ze scény 

„příchod koně“ obohacený o jednoduchou linku zpěvu. Hudba 

začíná v okamžiku, kdy je „ruka v rukávě“, tedy když Hor-

dubal předá Haf i i  Štěpánovi. Hordubal vykř ikuje část textu 

lecht ivé písně, kterou jsme nahrál i ve vesnic i Runina:  

-  Oj prišol ja do nanaški, s lava jesusu christu, a nanaška 

vystavi la pizdu kešel istu.  

Ostrým stř ihem končí hudba, v okamžiku stronza ve společ-

né fotografi i  je úplné t icho. 

 

 

14. ZNÁSILNĚNÍ 

 

Sním, sním o tom, jaké to bylo krásné, když jsem se vdávala 

já. Tráva byla tak měkce zelená a provoněla vzduch, zpívám. 

Přitom cít ím, že velmi bl ízko mě se děje něco strašného, má 

dcera je zneužívaná. Nejdřív to nechápe, ale pak se vzepře, 

křič ím s ní, má sí lu se zachránit. 
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Pohybová partitura 

Pak odtahuje Poľanu, která sedí na ž idl i,  na jednu stranu 

maringotky, Štěpán odvádí Haf i i na druhou stranu maringot-

ky. Haf ie jakoby se začala probouzet a začíná j í docházet, co 

se to dělo, i když tomu docela nerozumí. Začíná se dotýkat 

svého těla Štěpánovou rukou, pak svou, Štěpán j i pozoruje, 

chytí j i, jeho ruka j í  zač íná ubl ižovat, zvedne j i  a odnáší a 

pokračuje v nási l í .  Haf ie se brání, popadne jeho ruku a 

s výkř ikem plným bolest i, vzteku a poznání j i omlátí  o zem. 

Tento moment je velmi syrový, Haf ie se při tom dívá do pub-

l ika a zde jde veškerá styl izace stranou, je to upřímný, 

pravdivý moment, který je organickým vyústěním celé té 

„svatby“, přelomový moment v ž ivotě Hafie.  

Poľana tuto situaci doplňuje svým zpěvem, svým pohnutím.  

 

Hudební partitura 

Scéna znásilnění Hafie probíhá za zpěvu Poľany – píseň „Za 

humni“. Píseň jsme slyšel i v Ul ič Krivém, zachovali jsme pů-

vodní melodi i, jen jsme j i rozvolni l i  a podpoři l i k lenbu refré-

nu, pojal i jsme j i jako baladu, za doprovodu akordeonu a 

perkusí.  V refrénu se př idá ženský hlas s motivem 

z ukraj inské svatební písně „Oj, l jet i l i  vorobčiki“. P íseň utne 

Hafie svým výkřikem, sousedka přiběhne na scénu a pokra-

čuje a rozvíj í „Oj, l jet i l i  vorobčiki“  v kombinaci se smíchem, 

který postupně převládne. 

-  Oj, l jeti l i  vorobčiki a za nimi vtašky, 

         začalo sja vesel ičko, daj nam, Bože, ščastja, 

         začalo sja vesel ičko, začalo, začalo,  

         hodinoski, vy ščestl ivy, hodinoski sčelo.  

Píseň „Zahumni“ byla pro mě, pro mou postavu velmi důleži-
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tá, vyjadřuje velký tragický z lom v jej ím životě. Hledat cito-

vé podhoubí pro takovou píseň je velmi int imní, niterná zá-

ležitost.  Píseň vytryskne z pocitu obrovské viny, ale na po-

čátku je únikem do j iného, krásného světa (brala jsem 

v úvahu možnost, že Poľana své selhání psychicky neunese a 

unikne navždy), mís í se tu pocity touhy po lásce, touhy po 

odpuštění, vášeň i bezmoc a bolest. Snaži la jsem se hledat 

motivace, které jdou proti tragice situace, aby výraz nebyl 

prvoplánově jednostrunný, ale aby obsáhl š irokou škálu ba-

rev emocí, kterou jen tato situace (v návaznosti na situace 

předchozí) může vyvolat. 

 

15. NALODĚNÍ 

 

Tato scéna je Hordubalovým horečnatým snem o tom, jak 

jeho žena truchl i la, když odj ížděl do Ameriky, nebo snad o 

tom, jak bude truchl it, až zemře. Je to zpěv vdov – muži od-

jel i  pryč, není j isté, jestl i  se vůbec kdy vrátí, a když, budou 

to ještě oni? V podstatě jakoby zemřeli. Po scéně se míhaj í 

postavy zahalené do černých hávů, vypadá to jako tanec 

černých vran. Vykřikuj í svůj zármutek do světa, přitom vědí, 

že to přeháněj í, exhibice j im dělá dobře, občas se potutelně 

zasmějí, jsou smluvené, navzájem se podporuj í i  předháněj í, 

která umí být víc zoufalá, víř í  v tepaj íc ím rytmu, jako 

záblesky potměšilých představ v blouznící mysl i. Nakonec 

mizí v útrobách pece (maringotky) a lákaj í Hordubala 

k sobě, a on jde, prochází tunelem do j iného světa, do světa 

smrti. Teď už nemusí nic.  
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Pohybová partitura 

Proč vlastně název nalodění? Původním obrazem, se kterým 

jsme pracovali, bylo loučení žen s muži, kteř í nastupují na 

loď a odpluj í za oceán. Ženy vybíhaj í na molo a křič í, p lá-

čou, volaj í  je zpět. Takto jsme pracovali  i prostorově, tř i  že-

ny jsou vzadu a jedna vždy vyběhne dopředu (tam je Hordu-

bal), stř ídaj í se, „předávaj í s i štafetu“. Pohyb zde vychází 

z hudby, z charakteru jednotl ivých partů. Dva muži na scéně 

představuj í nebožtíky a ženy s nimi pohybuj í, utvoří se dva 

„taneční“ páry, je to jakýsi tanec žen s mrtvolami. Ženy se 

obracej í na Hordubala, komunikuj í s ním, provokují ho, ob-

racej í se do publika, předváděj í se. Nakonec ho lákaj í do 

maringotky a on je následuje. 

Má pohybová partitura není nijak složitá, protože zde jsou 

náročné zpívané party, a tak charakter pohybů vychází 

z motivací, které jsem si urči la pro zpěv, a fyzické pozice, 

gesta, vycházej í z minimalizovaných partitur, ovšem i ty se 

časem transformovaly podle potřeb zpěvu. Vycházela jsem 

zde z práce s fotografiemi, s gesty staré paní Mítnikové 

z Kamienky, pozice jsem pospojovala za sebou a vytvoř i la 

tak strukturu, ve které jsem pak hledala vnitřní,  emoční lo-

giku. Část i této partitury jsem pak použi la do některých si-

tuací. Hledala jsem fyzické tvary i z hudební l inky, tedy, jak 

potřeba vytvoř it specif ický tón vytvaruje mé tělo.  Můj part 

v „Nalodění“ se skládá z jednotl ivých „výstupů“, není to dia-

log s partnerem, ale hledám adresáta pro své výlevy – Hor-

dubala, nebo diváky. Jakýsi tajný dialog probíhá s ostatními 

ženami, jsme mezi sebou domluvené, předáváme si s lovo a 

trumfujeme se. Takže v „pauzách“ mezi těmito výstupy ne-

čekám, ale pokračuj i v intenci, s leduj i a podporuj i kolegyně. 
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Hudební partitura          (pří l. 4 – 8) 

„Nalodění“ je scéna budovaná jako hudební kompozice. Tato 

kompozice je poměrně složitá, skládá se z mnoha složek, 

obsahuje mnoho výrazových vrstev. Základním motivem pro 

vznik této scény se staly lamenty plačky, tedy pláč nad mrt-

vým (to byl můj úkol, z této l in ie jsem vytvoři la svůj part). 

Př i rozvíjení tohoto tématu další ženy v této atmosféře pou-

žívaj í texty emigrantských dopisů a intonace z nahrávek. Ja-

ko rytmickou basovou l inku používáme nádhernou báseň J. 

V. Sládka „Ne, ta moje pole nejsou má“, kterou rytmicky 

skandujeme na konkrétních tónech. Dalš í s ložkou kompozice 

je ukraj inská píseň „Oj, plyve, plyve“, kterou přinesla 

Marjana a jej íž melodie organicky zapadla do charakteru 

celku (jej í k lenutí a používání půltónů evokuj í lament). 

Zpěvy podporuj í akordeon, trubka a perkuse. S intonacemi 

jsme pracovali výrazně hudebně, určoval i jsme a f ixoval i  

přesné tóny, budovali intonačně přesně jej ich melodi i  a vy-

tvářel i tak harmonii se základní tonací v akordeonu. 

V intonacích se také odrážej í rozdí lné charaktery postav 

(jedna žena je naivní koketa, mluví vysokým hlasem a afek-

tovaně, jako když ťuká te legraf,  druhá je ufuněná babice, 

která př ináší, komentuje a patřičně zvel ičuje nejnovější dr-

by, ta mluví hlubším hlasem, v krátkých větách patřičně 

prodlužuje urč ité slabiky).  

Já jsem pracovala s mater iá lem, který jsme získal i  od paní 

Ondrušákové z vesnice Vernár. Na návštěvě u ní jsme byl i  

svědky tradičního „vykladaní“ ( lamentu) a získal i nahrávku. 

S t ímto mater iá lem jsem pak dále pracovala. Zachyt ila jsem 

jej í intonace do melodické l inky, t ím vznikla píseň, nebo spí-



 142 

še struktura, která se dala rozděl it  na několik částí (podle 

melodických a tematických frází). Vi l iam pak urči l pořadí a 

jej ich polohu v celkové struktuře kompozice. 

Tvrdým oříškem byl výraz. Snaži la jsem se hledat pro každý 

úsek rozdí lnou motivaci.  Protože jsem zde nemohla spoléhat 

na pomoc partnerů, snaži la jsem se adresovat své intence 

velmi konkrétně buď Hordubalovi anebo do publika, ale ne-

mohla jsem čekat žádnou odezvu, musela jsem si odpovídat 

sama, resp. nečekat na odpovědi,  ale neustále pál it nové 

nářky v rychlých střiz ích. Musela jsem bryskně reagovat, mít 

nade vším nadhled a kontrolovat všechny adresáty i kompli-

ce, v každém okamžiku naprosto přesně vědět, co dělám, 

proč to dělám, komu je mé konání určeno, s ledovat úč inek 

svého konání, př i tom předstírat, že všechno mé konání je 

naprosto spontánní, urč it s i momenty, kdy půjde poznat, že 

jde o komedii,  a momenty, kdy má bolestná touha bude 

opravdová. Nejpodstatnější je pro mě komunikace s (mrt-

vým) mužem, v motivacích jsem tedy hledala co nejvíc ba-

rev, kterými bych ho mohla zasypat, abych mu předvedla 

svůj smutek v plné škále pocitů – l ítost, výčitky, vydírání,  

modlení, různé stupně pláče. Stále jsem Poľana ( i když 

v jeho očích je nyní můj obraz poněkud pokřivený), a le jsem 

bez zábran, mohu si z něj dělat legraci,  mohu ho zesměšnit i  

peskovat, dokonce po něm mohu i toužit , bez výčitek, bez 

následků. Jsem jeho sen, ale mám svůj vlastní ž ivot. 

K divákům se obracím jak se spikleneckým mrknutím, tak i 

s obviňováním. Musela jsem získat patř ičný nadhled a j istotu 

nad celkovou s ituací,  musela jsem se naučit být naprosto 

suverénní v udávání rytmických akcentů, protože zde často 

na mně záleží melodické, rytmické a emoční vygradování 
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jednotlivých frází (a v závěru i ce lé scény).   

Texty v part ituře: 

1. Tu ludze všicko tak hvara, že tota šifa, co iš la z Višneho 

Slafkova do Hameriky, co t i  mal s ňu isť, muj lubi mužu, ta 

se v moru zatopi la 

2. A kde my mali š i čtyži partyzana 

3. Ta ket ši še, muj lubi mužičku, zatopi l, ta mi paru ratki, a 

ket žiješ, ta pric domu, bo Joško Pozajarkofski, co me tiš 

chcel, ta teraz začal za mnu chodzic a mi něda pokuj 

4. Ale náhli tak jak ho panboh našl i  tam 

6. Fše večer pridze a mi hvari,  že dzvere rozbije, a dzvere si 

lem nedávno dal nove zrobic, ně? 

7. Ta j ich lapi l i ,  ta j ich vyžl ikal i  

8. Ta mu j ich musim otvoric, žebi j ich nerozbi l, ně? 

9. No sa tak trestal i , bo to byl i  zajaci 

  

 

16. MRTVOLA 

 

Hordubal umírá. A až v tomto okamžiku ho jeho l idé přijmou 

mezi sebe, to je jeho skutečný návrat. Komunikuj í s ním, 

ptaj í se ho, jaké to bylo tam, odkud přišel, a jaké to je tam, 

kam vstoupil, sedí s ním u stolu, hraj í s ním karty. Já při-

cházím, kl idná a čistá, je to j iná real ita, nový začátek, jako-

by se žádná z těch hrozných událostí nestala. Je to j iný, pa-

ralelní svět, jsem to já, ale j iná, zaj ímá mě, co bude říkat, 

zaj ímá mě každičký jeho pohyb, chci mu být nablízku a če-

kám na jeho dotyky.  Je to spíš sen než skutečnost, sen o 

tom, jaké by to bylo, kdyby neodjel, nebo jaké to mělo být, 

když se vráti l . 
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Pohybová partitura 

Na konci předchozí scény Hordubal prochází maringotkou, ta 

se s ním točí, když se objeví na druhé straně, najednou je 

úplné t icho, úplné bezvětří a nikde žádný pohyb. Hordubal je 

strašně unavený, už nemá sí lu na nic, chce se jen natáhnout 

a spát. Položí tašku, sedne si na práh maringotky, uléhá.   

Začínaj í př icházet ostatní,  nejdřív Hafie (opět jako dítě, re-

miniscence na její part ituru ze scény „Na střeše“), pak sou-

sedé (t i usedaj í a komentuj í děj) a Štěpán, který se o Hor-

dubalovo tělo začíná zaj ímat. On a bača vedou akci v této 

scéně, manipuluj í s mrtvým Hordubalem. Chodí s ním, gesti-

kuluj í,  ponoukaj í ho k akci, a vš ichni s ním komunikuj í jako 

s živým, žena a dcera ho obskakují (přinášej í kabát a židl i) , 

staraj í se, aby mu něco nechybělo. V konečném obraze sku-

pinka ž ivých pozoruje z dálky Hordubala, kterého podpírá 

Štěpán. 

Já přicházím, hledím na Hordubala skrz maringotku, jako 

bych ho viděla ve vel iké dálce, pak pokračuj i podél stěny, 

obracím se zády a opakuji part ituru lákání ze scény „První 

setkáni“. Čekám na něj, až přijde, těším se na něj, předsta-

vuj i s i, jaké to bude, až se setkáme. Celá tato situace je 

vlastně navázáním na začátek, jak jeho návrat domů měl 

vypadat podle jeho představ. Všichni ho vítaj í, zaj ímá je. 

Když př ijde, vrhnu se mu do náruče, pak kolem něj s Hafi í  

běháme, aby měl veškeré pohodlí. Láskyplně se dotýkám je-

ho kabátu, přej i mu, když jde hrát karty, a pokorně stoj ím 

opodál, abych ho neruši la. Štěpán ho odvádí stranou, my 

všichni se shromáždíme v jednom hloučku a se zájmem po-

zorujeme, co se bude dít . 
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Hudební partitura          (pří l. 4 – 9) 

Hafie př i svém příchodu používá intonace (z nahrávek), stej-

né jako ve scéně „První setkání“. 

Celou s ituaci doprovází píseň „Buď zdrava, zemličko“, na 

kterou jsme narazi l i ve vesnic i Jarabina, když jsme pátral i  

po písních s emigrantskou tematikou, a uchvát i la nás přede-

vším naivně č istá, jakoby dětská interpretace paní Káňové. 

Tuto atmosféru jsme chtěl i zachovat, včetně pauz a komen-

tářů paní Káňové, protože vytváří zaj ímavý kontrast/paralelu 

k situaci. Začíná zpívat Haf ie, pak se přidává sousedka a 

zpívaj í melodi i. Hledal i jsme čistou, rovnou barvu hlasu, bez 

ozdob či „uměleckého“ zabarvení,  chtěl i jsme dosáhnout vý-

razu dětského, neškoleného hlasu, chtěl i jsme, aby výraz 

písně byl průhledně čistý, bezelstný, což podporujeme 

striktním dodržováním pravidelného rytmu. 

Píseň jsme ponechali v původní harmonii i rytmu, dodali 

jsme pouze dalš í hlasy – druhý hlas v terci i  a „kolovrátkové“ 

vysoké tóny. Doprovodem je jen pár tónů na dětský klaví-

rek. 
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SHRNUTÍ 

 

Vývoj charakterové linie Poľany 

Inscenace Sclavi není budována jako lineární př íběh, kde 

jedna scéna kauzálně vychází z druhé. Vodítkem je př íběh 

Hordubala, emigranta, který se vrací domů, všemožně se 

snaží vrát it se do kruhu své rodiny, do náruče své ženy, do 

společenství vesnice. Všude je odmítán, ale s t ím by se i 

smíř i l , že ho však odmítne jeho žena, že je pro ni c iz í, s t ím 

se smíř it nemůže, zbort i lo by se mu vše, pro co ž i l, a tak se 

rozhodne o své místo bojovat. Svůj boj prohrává, umírá, a le 

ve smrti se mu dostává kl idu a smíření. Tyto událost i se 

v inscenaci prol ínaj í s jeho představami a vzpomínkami. Zá-

kladním zápletkou představení se tedy stává střet mezi Hor-

dubalovým očekáváním a skutečností. Další postavy mají 

svůj život, jednaj í samostatně v s ituacích, které zpodobňují 

skutečné události doma nebo ve vesnici, a le zároveň vystu-

puj í v jeho představách. Já jsem si tedy musela vytvoř it 

vlastní motivace pro part itury v těchto představách, často 

odl išné či protichůdné vzhledem k situaci, jak j i vid í  Hordu-

bal č i d ivák. Také jsem musela vyřešit motivace pro ty s itu-

ace, kdy nepředstavuj i Poľanu, a hledala jsem co nejvíce 

styčných bodů, abych nemusela přerušovat svou kontinuální 

vnitřní l in i i  během představení. 

Spouštěčem dramatických změn v Poľanině ž ivotě se stává 

Hordubalův návrat. Do té doby si ž i la samostatně, rozvinula 

svou osobnost, získala zkušenosti,  ona byla svou paní a ne-

musela se nikomu zpovídat, nu, změnila se za tu dobu, co j i 

neviděl. On j i  v idí stejnou jako před lety, oddanou, poddaj-

nou, se stejnými myšlenkami a nadějemi, jako má on. To už 
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ale dávno není pravda. Když ho uvidí, tak se lekne a málem 

j i zachvát í panika, protože už ho nechce ve svém životě. Se 

zatnutými zuby respektuje jeho pozic i, a le snaží se mu vy-

hýbat, je nucena se chovat j inak, než je zvyklá, schovávat 

se, tvář it se j inak než mysl í. Je to pl íž ivý začátek konfl iktu,  

kdy ještě není jasné, jak se věci (vztahy) budou vyvíjet 

(„První setkání“).  Následuje setkání manžela a milence, tak-

že Poľana je zde nucena jednat, přitom se také musí přetva-

řovat, a le ukazuje se jej í schopnost a odvaha řeš it s ituaci,  

nepoddávat se, je schopna se vrhnout doprostřed r ingu 

s vědomím, že je natol ik obratná (zná, nebo je schopná od-

hadnout možnosti a strategi i obou mužů), že odvrátí skan-

dál, oba obalamutí a vše zahraje do autu („Kůň“). Následuj í-

cí společná situace Hordubala a Poľany potvrzuje jej í schop-

nost stát si na svém, rozhodne se s ním mluvit př ímo, před-

ložit své argumenty a neustoupit.  Hordubal j i a le překvapí 

svou zaslepenou touhou, a tak dojde k rozkolu, Poľana mu 

otevřeně dá najevo nepřátelství, je to pro ni z lomová situa-

ce, plná emočního vypět í, uzavře se t ím pro ni kapito la 

„oťukávání“,  ujasní a potvrdí s i tu svůj odmítavý postoj 

k němu („Jdi pryč“). Dále se ukazuje rozdílná kval ita vztahu 

Poľany ke Štěpánovi a k Hordubalovi. Se Štěpánem je to 

soulad, společný rytmus a tempo, Hordubala jen trpí, nepo-

třebuj í ho, ignoruj í ho („Čeledín“). I za Hordubalovy přítom-

nosti pokračuj í ve svém vztahu. Tajně spřádaj í plány, tajně 

se miluj í  („Na střeše“). V Hordubalově přítomnost i je velmi 

zarput i lá, mlč í,  uznává svou povinnost vůči němu, ale roz-

hodně není pokorná, vrhá na něj znechucené pohledy („S 

nami Boh“). Když se Hordubal rozhoupá k akci, je Poľana 

velmi překvapená. Je zmatená, neví, jak se s t ím má vypo-
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řádat, vidí, že je Štěpán v úzkých, chce mu pomoci, chce 

jednat, ale neví jak, Hordubalova energie je najednou vel ice 

si lná a nesmlouvavá („Smlouva“). Hordubal vymysle l plán a 

bez diskuse, agresivně ho uskutečňuje. Tomu, že si přiv last-

ní Poľanu, obětuje dceru. Poľana tiše souhlas í s t ímto řeše-

ním, i když podvědomě ví, že dělá obrovskou chybu. Čím ví-

ce navenek předstírá, že je vše, jak má být, t ím víc roste 

jej í bolest a začíná se rozpadat jej í sen. Nastává zlomový 

moment v jej ím životě („Svatba“). Poľana uniká do svého 

světa, vyzpívává svou bolest. Podvedla dceru i sebe, ztrat i la 

i to, o co nejvíc bojovala, svůj cit ke Štěpánovi, ten j i straš-

ně zklamal, teď už nic nemůže být jako dřív, zůstává sama. 

Je to zoufalý výkř ik, emoční vyvrcholení celého konfl iktu, 

konec jej ího př íběhu („Znási lnění“).  V tomto okamžiku 

opouštíme Poľanu skutečnou, jej í dalš í osud zůstává 

v otázce, můžeme se jen domýšlet, co se s ní (a s ostatními) 

bude dít  dál. Protože dalš í rodinná scéna jako by se odehrá-

vala mimo souvis lost s l in i í př íběhu. Jako by vše začínalo 

znovu a j inak, je tu j iná Poľana, vstřícná a oddaná a vš ichni 

překypují zájmem o Hordubala („Návrat II“).  

V dalš ích scénách není úplně přesně dané, zda se jedná o 

Poľanu, nebo o anonymní postavu emigrantky. Já jsem se 

ovšem snaži la „propašovat“ Poľanu, kam jen to bylo možné. 

Většinou to nebyl problém, scény jsou postaveny tak, že 

v nich funguje nějaký vztah mezi mnou a Hordubalem, Haf i í 

a Štěpánem, motivace pro svá jednání jsem hledala 

z pohledu Poľany („Nájezd emigrantů“, „Giv mi džob“, „Otec 

a dcera“, „Nalodění“).  Ve dvou scénách se jedná o charak-

ter, který nemá s Poľanou nic společného („V hospodě“, 

„Mezi svými/Prost itutky“).  
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Náš jazyk je především fyzický, tzn., že jednáme skrze fy-

zické akce, komunikujeme fyzickými part iturami. Ovšem do-

jde i na situace, kdy jakoby fyzicky není co dělat. Já 

v poslední třet ině představení se nijak expresivně nehýbám, 

dokonce v situacích, kdy nastává nejdůležitější dramatický 

zlom v ž ivotě Poľany („Svatba“ a „Znási lnění“) se prakt icky 

nehýbám vůbec, a zde se ukazuje nutnost precizních a boha-

tých vnitřních motivací a také vrstvení motivací předchozích. 

Aby l in ie charakteru Poľany mohla vygradovat, musí se ve 

mně ukládat vývoj konfl iktů ze všech předchozích situací, ať 

už se projevuj í fyzickou akcí, zpěvem nebo jen pohledem, 

vždy musí být podmíněný hlubokou a si lnou vnitřní intencí. A 

i v přechodech mezi s ituacemi se tyto intence nesmějí ztrá-

cet, je mezi nimi vztah, navazuj í na sebe, i když někdy ob 

situaci.  Vrstvením se pak intence násobí a dramatický mo-

ment vzniká konf l iktem si lné intence a minimální akce, in-

tence vytryskne skrz jednu složku výrazových prostředků. 

Náš jazyk se snaží organicky propojovat fyzické akce a hla-

sový projev, vše to jsou transformace vnitřních intencí.  Pro 

vytvoření ž ivé postavy, která na jevišt i  existuje a jedná 

v př ítomném momentě, je tedy nutné, abychom vytvořil i s íť  

jej ích vnitřních motivací a intencí, jej í vnitřní svět. 
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ČÁST III.: MÍSTO SCLAVI VE VÝVOJI FARMY  

A POSTAVENÍ ZPĚVNĚ MLUVNÍHO PROJEVU 

 

Postavení Sclavi ve vývoj i skupiny musíme vnímat v širších 

souvis lostech, abychom viděl i  vývoj práce v naší skupině, 

musíme srovnávat. Takže stručně popíšu práci na představe-

ní, které Sclavům předcházelo (Sonety temné lásky), a které 

následovalo (Čekárna). V souvis lostech specif ického scénic-

kého jazyka, který jako divadelní soubor vytváříme, je zá-

kladním pojmem muzikal ita v různých formách výrazu a mů-

žeme tak v postupu času a v práci s různými tématy sledo-

vat jej í organické (a vědomé) včleňování do všech složek 

výrazu, jakož i různé přístupy v práci s hudbou a textem 

(zpěvně mluvním projevem). Všem třem inscenacím před-

cházela obsáhlá rešerše a expedice k tématu, tyto materiá ly 

se staly jedním ze zdrojů inscenací a do značné míry (díky 

transformaci kulturních specif ik) urči ly styl a energi i insce-

nace. Vývojem prošla i dramaturgická práce, protože náš 

způsob tvorby vyžaduje specif ický přístup. Specif ická je i 

herecká práce spojená s vytvářením postavy. 
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1. Sonety temné lásky 

Inscenace Sonety temné lásky byla prvním projektem Farmy, 

resp. Farma (jako divadelní skupina) se vytvoři la v průběhu 

práce na projektu. Já jsem byla Vi l iamem oslovena díky to-

mu, že jsme se znal i z dř ívějška (studovali jsme na JAMU a 

absolvoval i  společným představením). Věděla jsem, že pro-

jekt bude na téma Lorcova dí la, věděla jsem, že se práce 

bude poněkud vymykat klas ickému činohernímu zkoušení a 

samotná inscenace také (protože jsem Vil iama znala), vědě-

la jsem, že budeme pracovat s pohybem a zpěvem, věděla 

jsem, že pojedeme čerpat inspirac i do Andalusie. Měla jsem 

zkušenosti s prací s Vi l iamem, takže jsem věděla, že se spí-

še odklání od klasické č inoherní práce s textem, a co ho 

nejvíce zaj ímá, je opravdová si lná energie, kterou hledá 

především v práci s tělem, a protože je duší muzikant, klade 

velký důraz na hudební s ložku představení. Zpívané pasáže 

v jeho inscenacích byly vždy velmi vypjaté a vášnivé, což se 

mi velmi l íb i lo (dnes bych řekla, že hledal ž ivý a pravdivý 

výraz „tady a teď“ v hereckém projevu, opravdovosti 

v interpretaci textu se snaži l dosáhnout skrze motivace na-

lezené a odůvodněné v práci s tělem). Co mi nedocházelo, 

byla souvis lost a návaznost na postupy třetího divadla, o 

tom jsem celkem nic nevěděla (kromě pár frází povinně nau-

čených ke zkouškám) a ani mě to nijak zvlášť nezaj ímalo, 

takže jsem se po tom ani nesnaži la pátrat. Vi l iam k této tra-

dic i t íhnul, nechal se j í inspirovat. Instinkt ivně c ít i l,  kterým 

směrem by chtěl posouvat svou práci (tedy k užívání j iných 

výrazových prostředků než jen textu a k jej ich propojování) 

a jaksi intuit ivně se vydával po této cestě. Součástí zkouše-

cího procesu se tedy stala expedice do Andalusie. Při v last-
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ním zkoušení jsme pracovali  na všech materiá lech (výstupy 

z expedice, Lorcovy básně, jeho zážitky, písně). Jak všechny 

tyto prameny spoj it v př íběh, to byla strast ip lná cesta. Mys-

le l i jsme si (nebo já jsem si to myslela), že tyto dí lč í (samo-

zřejmě do hloubky propracované) motivy se pak nějakým 

způsobem vloží do scénáře, že se tím obohat í př íběh. Ačkol iv 

jsme se snaži l i netvořit k las ickou činohru, pořád jsme mys-

le l i,  že je třeba stavět inscenaci na základě předem psaného 

scénáře. Spolupracovali jsme s několika dramaturgy, ale po-

řád to nebylo ono, pořád se vymyšlená představa neslučova-

la s ž ivou akcí na zkoušce, pořád to působilo vykonstruova-

ně, zkrátka to nebylo ono.  

 

Expedice 

Na expedic i jsme se vydali proto, abychom našl i  to, co se u 

nás (v knihách) naj ít nedá a abychom nasál i atmosféru, ze 

které Lorca čerpal, ze které vyrostl a která ho formovala. Šl i  

jsme jednak po stopách Lorcova života, tedy navštěvoval i 

místa s ním spjatá a ptal i se na konkrétní př íběhy z jeho ži-

vota, jednak jsme poznávali specif ika zdejší kultury, která 

je našim tradic ím hodně vzdálená. Pro naše fyzické tréninky 

bylo nejdůležitější setkání s toreadorským tréninkem a f la-

menkem. 

 

Tréninky 

Neměli jsme tehdy vytvořený základní fyzický trénink, 

s Vi l iamem jsme prováděli cvičení „ leader and s lave“ (part-

nerské cvičení, kde se učíme poddávat se a reagovat na im-

pulsy od partnera), některá dalš í cvičení a základní akroba-

ci i. Práce na toreadorském tréninku se tedy pro nás stala 
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fyzickým základem, uči l i jsme se skrze něj pracovat 

s napětím v tě le, s posí láním energie do podlahy, partneře-

ní. Př ij ímáním urč ité estetiky jsme získávali kulturu pohybu. 

Nešlo jen o práci individuální, původní toreadorský trénink 

jsme transformovali také do partnerské práce, tedy pracova-

l i jsme ve dvoj ic ích toreador – býk a promítal i jej ich vztah, 

konfl ikt do kval ity pohybů (jeden druhého stahuje z místa na 

místo, je mezi nimi napět í, nebezpečí), a do akrobatických 

prvků. Transformací toreadorského tréninku jsme si vytvoř i l i  

vlastní trénink, z jehož estetiky vyšla estet ika inscenace. 

Rovněž jsme se uči l i f lamenko, tedy pracovali jsme na něko-

l ika rytmických strukturách, které jsme si nahrál i na expedi-

ci a postupně z nich vytvoř i l i  choreografi i do představení,  

ale také jsme je používal i  jako prostředek komunikace (zvuk 

dupání jsme použi l i i  jako výstřely z pušek). Bylo důležité s i 

uvědomovat, že tento trénink neslouží pouze k nabytí do-

vedností, kterými se pak představení ozvláštňuje (a vnitřně 

to pochopit mi trvalo nějakou dobu), ale díky osvojení této 

formy, absorpcí těchto vnějších tvarů můžeme transformovat 

elementy této specif ické kultury do našeho vlastního trénin-

ku a posléze do představení. Postupně v estetice (a obzvláš-

tě tato kultura je výsostně estetická s poměrně precizními 

pravidly), tedy v estetice, která je nám neznámá a vzdálená, 

hledat vyjádření toho, co je v každém z nás, každý moment 

této formy vnitřně motivovat a vkládat do ní osobní výraz.  

Osvojením této estetiky s i také osvojujeme druh energie, 

který v sobě tato kultura př irozeně nese a tato energie pak 

prostupuje představením a ovl ivňuje jeho celkové vyznění.   

Součástí zkoušení byla samozřejmě práce s hlasem, kterou 

vedla Mir iam Bayle. Směřovala ke zvládnutí náročných více-
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hlasých aranží. V tréninku jsme se zabývali základy práce 

s dechem a při jednoduchých rozcvičkách jsme rozehřál i a 

připravi l i h las k práci na písních. Takže se nedá ještě hovo-

řit  o kont inuálním hlasovém tréninku, který by byl metodic-

ky budován.   

 

Děj inscenace 

Osa inscenace se nakonec utvoři la na vztahu Lorca – Rapún, 

jako třetí individuální postava zde vystupuje Smrt, my j i na-

zýval i Luna, mohli bychom též ř íct Osud. Spisovatel vzpomí-

ná na dětství, objevuje se jeho osudová láska, poznává a 

odmítá pokrytecký svět, poznává a př ij ímá ryzí c it , který je 

osvobozuj íc í a zároveň nesmírně bolestný, Rapún ho opouští 

a on umírá. Luna ho po celou dobu provází, vyvolává vzpo-

mínky, klade nástrahy, působí př íkoří, vysmívá se mu, to 

vše vytvář í za pomoci sboru, tedy naší skupinky, my vytvá-

říme prostředí,  okolnost i, zapř íč iňujeme konfl ikty. Luna je 

temná, nevyzpytatelná, zraňuj íc í, a le zároveň je to ona, kte-

rá mu otevře srdce, aby pochopil lásku a aby se nebál s i j i 

přiznat, je to také ona, která ho přijme, která ho obejme, 

když umírá. Př íběh „Sonetů“ je, řekla bych, pro diváka vy-

stavěn nejsrozumitelněj i z našich inscenací, nemá kompliko-

vanou strukturu, drama se odvíj í  mezi třemi postavami, 

ostatní doplňuj í příběh na menších plochách v jednotl ivých 

scénách a dotvářej í jej zvukovou l in i í  (zpěvem). 

 

Práce s hudbou a slovem 

Od začátku jsme věděli, že chceme pracovat s Lorcovými 

básněmi, protože skrze ně básník niterně ref lektoval svět 

okolo a své zážitky.  I samotná inscenace má název podle 
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sbírky (v Česku dosud nevydaných) milostných básní. 

S básněmi jsme pracovali  vš ichni,  vytvářel i  jsme i sborové 

struktury, a v nich jsme se pak zaměřovali především na je-

j ich zvukovou a rytmickou stránku. V přestavení zněj í básně 

pouze z úst Lorcy a Luny. Dále jsme pracovali s dobovými 

texty a výpověďmi týkaj íc ími se Lorcova života a umírání, 

které mají ú lohu hlavně jako komentáře. Také jsme použi l i  

českých překladů písní (ukolébavky a falangist ické hymny). 

Slovo tu má velký význam obsahově, ve vyznění básní. 

Vlastně všechny texty v inscenaci jsou umístěny v situacích 

podle svého obsahu, významově se k ní vztahuj í, tedy ne-

pracujeme tu s textem jako se zvukovou l in i í bez ohledu na 

jeho skutečný význam, ani jako se zástupným textem, který 

zakrývá skutečnou motivaci. 

Hudební l in i i v inscenaci zaj išťuj í p ísně v poměrně náročných 

vícehlasých aranžích (od Mir iam Bayle), používáme zde dva 

výrazné harmonické nástroje (klavír a kytara) a perkuse. 

Pracovali jsme především s andaluskými l idovými písněmi, 

které Lorca sesbíral a upravi l. My (všichni) jsme však nedě-

la l i nějak hluboké rešerše v této oblast i, Mir iam s Vi l iamem 

vybral i někol ik písní a na těch jsme pracovali a ty se objevi-

ly v představení.  Vybíral i také dalš í p ísně a motivy, které 

v inscenaci zazní (saeta, jazzový standard, L. van Beetho-

ven, hymna španělské falangy). Takže fungovali jako hudeb-

ní dramaturgové, př iš l i  už s př ipraveným mater iá lem, který 

se pak použi l. Z nahrávek z expedice jsme vycházel i mini-

málně, a to př i c ikánském tanci, který je doprovázený hlaso-

vým projevem, je to spíše rytmické skandování, my jsme 

upřesni l i intervaly mezi hlasy, a také jsme použil i pár taktů 

jedné populární l idové písně (ovšem s velkou nadsázkou). 



 156 

Písně jsou v představení př ímou součástí děje, snažíme se 

skrze ně jednat, a i  když je většinou nezpíváme uvnitř situa-

cí, vždy je zpíváme angažovaně, se vztahem k s ituaci,  tedy 

vyhýbáme se tomu, aby byly pouze zvukovým podkresem. 

Některé písně používáme př ímo jako výrazový prostředek 

v situaci, postavy zde skrze píseň jednaj í samy za sebe, a 

většinou tedy zpíváme „zvenčí“, neúčastníme se př ímo akce, 

ale vždy je potřeba zpěv motivovat ve vztahu k akci, podpo-

rovat j i a zaujmout k ní postoj, ať už vyjadřujeme vnitřní 

pochod hrdiny, komentujeme jeho situaci nebo vytváříme 

atmosféru jeho jednání. 

 

Moje postava 

Ze začátku mi nebylo jasné, jak mám svou účast na předsta-

vení uchopit. Měla jsem pocit velké roztříštěnost i. Tedy do-

šlo mi, že jsem součástí sboru, že budu především komento-

vat a doprovázet to, co se odehrává mezi hlavními postava-

mi. Měla jsem frustruj íc í pocit, že se moc nemám o co opřít,  

pomalu v každé situaci jsem za někoho j iného, jednou mat-

ka, jednou chůva, jednou žena na večírku, jednou oplz lý 

homosexuál, jednou fašista. Mou snahou bylo př irozeně hle-

dat spoj itost mezi těmito postavami a nějak j im dát společ-

nou motivaci pro to, co dělaj í, a s ice že neustále znepříjem-

ňují Lorcovi ž ivot, až jej doženou k smrt i, sjednotit je 

v sobě v jednu lini i , také proto, že (kromě dvou krátkých 

momentů) jsme stále př ítomni na jevišt i. Jsme tedy pomoc-

níc i Luny, postavy z druhého břehu, pomáháme j í l íč it ná-

strahy, pronikat do jeho života a vytvářet atmosféru pro-

středí, stále ho zraňovat a posouvat do náruče Luny. Jakmile 

splníme svůj úkol, stáhneme se a z povzdálí spiklenecky po-
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zorujeme a komentujeme, jak se s nástrahami osudu vyrov-

nává. Ale neděláme to z nepřátelství nebo snad z nenávist i.  

Spíše pohlíž íme na jeho citové zmatky s nadhledem těch, 

kteří už vědí, a jemu tím pomáháme k poznání. Zvláštní po-

stavení proto má v představení píseň - saeta, která otevírá a 

uzavírá celý př íběh. Tato píseň je mým sólem a byla určuj íc í 

pro uchopení mé postavy, na ní jsem si uvědomila, jaký po-

stoj (jako postava) zaujmu k Lorcovi (a k celému příběhu), a 

jakým způsobem pojmu svou postavu jako celek. Na začátku 

skrze píseň vedu s Lorcou dialog, i  když vím, že mému zpě-

vu nerozumí, ještě nenadešel čas, aby pochopil,  je to pláč 

ženy (matky, země) nad synem, protože ví, že díky jeho 

otevřené, čisté duši bude jeho cesta k poznání a lásce vy-

koupena velkým utrpením, ale zároveň ví,  že se touto cestou 

musí vydat, že není j iná možnost, je to jeho osud. Zpěv 

v závěru je vyjádřením soucitu, společné bolest i, vždyť jsem 

s ním celou dobu byla (my všichni), a také jakýmsi očiště-

ním, smířením, in ic iac í, kdy jej př ij ímáme mezi sebe.  
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2. Sclavi    

(Z hlediska zpěvně mluvního projevu) 

 

Při př ípravě inscenace Sclavi už jsme měli větš í povědomí o 

tom, jakou cestou se chceme vydat. Cestou fyzického diva-

dla, kde budeme využívat j iné prostředky než činohra, takže 

nebudeme stavět na textu, ale na fyzickém a hudebním vý-

razu. To znamenalo vytvoř it specif ický scénický jazyk, což 

bylo podmíněno budováním a rozvíjením vlastního tréninku. 

Navázal i  jsme dramaturgickou spolupráci s doc. Janou Pi lá-

tovou, což bylo pro nás velkou pomocí, protože paní Jana má 

velké (a prakt ické) zkušenosti s prací v tomto typu divadla. 

Poté, co jsme se rozhodli, že kultura rusínského etnika (se 

svým bohatým písňovým dědictvím) se stane výchozím pra-

menem pro inscenaci, bylo jasné, že hudební složka bude 

jej í výraznou součástí. Ke spolupráci jsme př izval i Marjanu 

Sadowskou, bývalou herečku ze souboru Gardzienice. Marja-

na (původem z Ukraj iny) je nejen skvělou interpretkou (zpě-

vačkou), ale pracuje i aranžérsky a kompozičně. Díky své 

zkušenosti z Gardzienic uměla uchopit a zpracovávat hudeb-

ní mater iá l scénickým způsobem. Jej í práce nás učila zkou-

mat hudební materiá l do hloubky, nechat ho prostupovat do 

těla, rozkrývat všechny jeho možnosti, h ledat v písních mo-

tivy a témata, která s námi rezonuj í, a těmi se nechat inspi-

rovat. Př i prác i na písních jsme hledal i společný proud, spo-

lečný c it a výraz, ale zároveň jsme měli dost prostoru na to, 

abychom si každý nalezl i k písním svůj osobní vztah. Písně 

nebo jej ich motivy pak ve více či méně transformované po-

době spoluvytvářej í s ituace v představení, písně nesou situ-

aci samy o sobě, některé kompozice vznikly pr imárně hu-
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debně, akce k nim vznikla následně a i v dalš ích scénách 

jsme se snažil i  o maximální propojení s hudební složkou. 

Samotná hudební l in ie tvoř í s íť s ituací, jako celek tvoří př í-

běh, který má svou logiku, gradaci, kulminanty. Sclavi mů-

žeme vnímat i č istě akusticky jako samostatné hudební dí lo. 

Takto (hudebně) jsme vnímali i práci s textem, dbali jsme 

na barvu hlasu, na melodi i a rytmus řeči, i když šlo o to, 

aby divák pochopil, co mu sdělujeme, čin íme tak spíše výra-

zem, energi í, než samotným významem slov. Např. text ve 

scéně „Mušinka“ ( interwiev s ukraj inskými prostitutkami) má 

sám o sobě výpovědní hodnotu, obsahuje jasné sdělení, a le 

my jsme jeho ukotvením v rytmu, vrstvením, uspořádáním 

jednotlivých vět podle hudební logiky, umocnil i vyznění to-

ho, co se skrývá za slovy, toho, co vře pod povrchem.  

Snaži l i jsme se pracovat tak, aby všechny složky výrazu byly 

organicky propojené, aby pohyb a zpěv byly naprosto přiro-

zeným vyjadřovacím prostředkem, aby se staly jednáním. 

Aby se staly komunikací jak mezi postavami na jevišt i, tak 

mezi jevištěm a hledištěm. Aby se skrze pohyb a zpěv vyjad-

řovaly vnitřní intence a emoce (takto používáme zpěv, vždyť 

píseň vzniká z emočního pohnutí,  tedy pokud nemá sloužit 

nějakému účelu, např. k tanci, kabaretní zábavě nebo jako 

epický kuplet, v takovém kontextu my zde písně nepoužívá-

me). Zpěv se stal, stejně jako styl izovaná mluva a fyzické 

part itury, médiem pro přenos výrazu.  
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3. Čekárna 

 

Po inscenaci Sclavi jsme si k ladl i otázku, kam by měla naše 

práce směřovat, abychom se neopakovali, abychom se vyví-

jeli . Úroveň naší fyzické práce se díky tréninkům zvyšovala a 

my jsme se rozhodli tuto práci dále rozvíjet, prohlubovat a 

zdokonalovat, precizněj i pracovat s part iturami. Proto je in-

scenace Čekárna výrazněj i založena na fyzických akcích a 

práce s hudbou, resp. zpěvem oproti Sclavi poněkud ustupu-

je do pozadí. Inspirac í pro inscenaci se stal prostor nádraží  

Ži l ina – Záriečie a jeho histor ie. Pro projekt „Stanica“ (me-

zinárodní s ite-specif ic k př í lež itost i otevření kulturního cent-

ra, odehrával se přímo v budově nádraží) jsme vytvoř i l i  

sedmiminutovou miniaturu, ve které se prolínala tematika 

odsunu Židů (za druhé světové války to bylo jedno ze dvou 

slovenských nádraží, odkud vyj ížděly transporty) s tématem 

prostoru – čekárny, tedy prostoru, kde se sejdou různorodí 

l idé a př i jej ich střetu se může leccos přihodit, a v obou té-

matech hraje významnou rol i prostor (svět) venku, mimo 

čekárnu, za jej ími dveřmi (které se pak staly významným 

scénografickým prvkem v inscenaci). Při prostorových aran-

žích jsme vycházel i ze specif ického utváření prostoru zdejší 

čekárny. Vzhledem k délce miniatury jsme se snaži l i  vytvořit  

výrazné charakterové typy zkratkou a pracovat expresivně 

s rytmikou pohybu, abychom podpoři l i  grotesknost situace. 

Toto téma jsme se pozděj i rozhodli rozvinout a vytvořit ce-

lou inscenaci.   
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Rešerše 

Tentokrát jsme tedy nejel i provádět výzkum nikam daleko, 

rozhodli jsme se zkoumat tematiku, která se dotýká histo-

ricky, geograf icky i osobně každého z nás. Vráti l i jsme se do 

Ži l iny a zaměři l i  se na rešerše mezi pamětníky těchto tragic-

kých událostí. Podaři lo se nám naj ít a navšt ív it dvě ženy 

(stále obdivuhodně vitá lní a krásné), které přeži ly utrpení 

transportu a koncentračních táborů. Nahrával i jsme jej ich 

vyprávění a některé jej ich vzpomínky i věty ( intonace) jsme 

pak vloži l i  do inscenace. Následovaly obsáhlé rešerše doma, 

studovali jsme dokumenty, knihy, f i lmy k tématu. Naše hle-

dání na pol i hudebním se zaměřovalo na specif ický hudební 

útvar, s lovenské tango, což byla národní s lovenská special i-

ta ve dvacátých a tř icátých letech. V té době tango slavi lo 

úspěchy po celé Evropě, slavné jsou jeho varianty ruské, dá-

le polské a třeba právě slovenské. Žánr tanga se stal velmi 

obl íbeným v ž idovské komunitě, a tak vznikl také specif ický 

útvar j id iš tango, především v německém prostředí, 

s několika vzorky tohoto žánru jsme také pracovali, a le do 

představení se nevešly. Hledal i jsme samozřejmě dalš í hu-

dební motivy, témata a formy pocházej íc í z ž idovské kultury, 

ať už světské (především kabaretní) nebo duchovní.  

 

Tréninky 

Ve fyzických tréninc ích jsme se zaměři l i (kromě zdokonalo-

vání tréninku samotného) na vědomou práci s prostorem, 

tedy rozvíje l i jsme práci se stěnou a podlahou, oboj í jsme 

bral i jako dalš í partnery, ke kterým zauj ímáme vztah, které 

respektujeme, kterých se dotýkáme, které objevujeme, kteří 

mají svá tajemství, svou minulost a kteří nás překvapují.  
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V práci s part iturami jsme se začal i  zabývat fyzickým vy-

kreslováním typu, jeho charakterist ik, ce lkově jsme směřo-

val i  k hlubší, zodpovědnější a preciznější individuální př ípra-

vě, př i stavění s ituací jsme dbali na přesnou práci s detai ly 

part itur. V partnerských a společných akcích bylo hlavním 

úkolem sledovat hudbu v pohybu, jeho lin i i , jednolitou a 

přesto plnou překvapivých zvratů, aby se v proudu předávek 

impulsů mezi herci neztrácel tah, abychom se uči l i  vnímat 

pohyb hudebně, tedy vrstvit jednotl ivé mikroakce, směřovat 

ke kulminantám, utvářet bohatou dynamiku.  

 

Děj inscenace 

Vodítkem v komplikované struktuře představení (obrazy 

z minulost i se prol ínaj í se současností,  vztahy postav se vy-

víj í nezávis le na době), je vztah mezi ženou ze současnosti 

(novinářkou - já) a ženou z minulosti, která s ní touží navá-

zat kontakt, jakoby j í chtě la něco důležitého ř íct. Jej ich 

vztah prochází vývojem, novinářka se komunikaci brání, od-

mítá j i, zavírá oči, až se nakonec otevře, soucít í a pochopí.  

Jej í postoj ze začátku tak trochu parafrázuje náš dnešní po-

stoj k těmto událostem. Prol ínaj í se zde scény ze současnos-

ti a minulost i,  důležitou ro l i tu hraje muž, který vstupuje do 

vztahu s oběma. Výrazným rysem inscenace je využívání at-

mosfér různých žánrů, kromě dramatických s ituací využívá-

me i prvky kabaretní, některé scény jsou vystavěny na gro-

teskní zkratce, hodně používáme ironický nadhled.   

 

Práce s hudbou a slovem 

Hlavním zdrojem textů v inscenaci se staly nahrávky rozho-

vorů s pamětnicemi a f i lmové dokumenty. Každý si vybral 
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intonace, zachyt i l  přesně jej ich melodi i, rytmus a charakter, 

hledal pro ně osobní motivace a pak jsme je skládali  do 

struktur, jež tvoří zvukovou l in i i s ituací. Dále jsme použi l i  

úryvky z psaných dokumentů, u nich jsme si intonace vytvá-

řel i sami, stejně jako u textů vlastních. Tyto intonační kom-

pozice, větš inou s nástrojovým doprovodem, tvoř í dalš í hu-

dební vrstvu inscenace, rovnocennou s písněmi, která zde 

ale má poněkud j iný význam než písně. Písně v inscenaci za-

zní tř i,  jedna jako součást evokace dobové atmosféry (kaba-

retní výstup), další dvě spíše reflektuj í s ituaci, vyjadřuj í ly-

rické int imní téma, které se těžko dá vyjádř it s lovy, jednou 

je to křehké otvírání se a poznávání c itu – lásky, podruhé 

motl itba za mrtvé, smíření a odpuštění, písně tu tedy vyja-

dřuj í něco, co přesahuje možnosti s lov. Texty ( intonační ko-

láže) tvoř í jednu ze složek zvukové l in ie, která spoluvytvář í 

s ituace, s lova samotná (jej ich motivace) vycházej í ze situa-

ce postav a jej ich jednání, některé texty jsme vybíral i podle 

obsahu a potřeby situace (např. do scény, která evokuje po-

l it ické projevy, a potřebovali jsme tedy texty, jež jsou urče-

ny k deklamaci na veřejnosti, jsme použi l i úryvky skutečné-

ho projevu jednoho slovenského pol it ika, nebo úryvky prů-

vodního s lova k zahájení výstavy na téma holocaustu, nebo 

v jedné scéně, kdy předst íráme telefonování, abychom ne-

museli jednat, používám vlastní text, který jsem vymysle la 

přímo pro svou postavu v dané situaci). Tedy by se dalo ř íc i,  

že v některých scénách používáme text jako významový vý-

razový prostředek (jako v činohře), ale tomuto je vždy nad-

řazena funkce zvuková, hudební.    

Použit í zpěvu se zde od předchozích představení l iš í. Nezpí-

váme sborově, vlastně je inscenace postavena tak, že nikdo 
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z aktérů nezpívá (kromě jediné scény, která je koncipována 

jako dobový kabaretní výstup), a le je tu doprovodná kapela 

se zpěvačkou, tedy hudebníc i (a jedna herečka) vystupují 

v rol i  kapely. Kapela se v urč itých momentech přímo účastní 

děje, je jeho součástí a komentuje ho, j indy vytváří atmo-

sféru a doprovází akci; zde je důležité napojení na ni, proto-

že vše se odehrává v přesném synchronu, některé impulsy 

pro fyzickou akci vycházej í od hudebníků a naopak. Nástro-

jové obsazení jsme zvol i l i smyčcové, housle, vio loncello a 

bic í. Poprvé tu využíváme i umělý zvuk, pro vytvoření speci-

f ické atmosféry v některých scénách pouštíme nahrávky 

samplovaných zvuků.  

 

Má postava 

Příběh Čekárny nevznikal na základě předlohy, osa příběhu 

se utvářela až nakonec poskládáním jednotlivých scén za se-

bou. Původ jednotl ivých scén se mnohdy velmi l iš i l , vznikaly 

z různých zdrojů (některé vznikly rozvinut ím motivů 

z původní miniatury – tedy rozvíje l i  jsme vztahy charaktero-

vých typů, některé vznikly z „obyčejných“ pohybových im-

provizací, základ jedné scény vznikl dokonce už při zkoušení 

Sclavi), mnohdy se scény liš i ly atmosférou žánru, takže pro 

mě bylo velmi složité nalézt jednolitou l inku postavy. Snaži-

la jsem se vycházet z charakteru, který jsem si vytvoři la pro 

miniaturu, ale to se jaksi neshodovalo s mým jednáním 

v j iných scénách. Zvláště poté, co jsme našl i  k l íč k př íběhu 

inscenace, tedy jeho dramaturgickou l inku a urč i l i jsme 

(vnějškově), co bude má postava zač, musela jsem začít 

pracovat na obohacování vnitřního světa postavy a na budo-

vání jej ího charakteru, který se nakonec od toho původního 
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dost l iš í. Můj herecký úkol je zde velmi náročný, protože bě-

hem představení prochází má postava velkými c itovými zvra-

ty, mnohdy pozoruj i a sleduj i, co se děje, a mé reakce pro-

bíhaj í uvnitř,  musím je střádat, aby se až ke konci předsta-

vení mohly přetavit v jednání. Náročnost úkolu je také 

v tom, že procházím celým představením a vedu diváka př í-

během, divák se dívá na s ituace mýma očima, vždycky se 

modlím, aby se mi podaři lo diváky získat, aby se mnou cít i l i  

zmatky v rozhodováních, která musím č init, aby se mnou 

vykonali cestu od uzavřené ambic ióznosti (způsobené absen-

cí ryzího c itu a potlačené touhy po něm) po skutečnost po-

znání a odpuštění. V Čekárně jsme se rozhodli j ít více fyzic-

kou cestou, ve f inálním tvaru př ímo herci nezpívaj í (kromě 

jedné scény), o to více jsme se zaměřovali na muzikal itu a 

rytmickou stavbu akcí. V miniatuře byl vzhledem k žánru a 

délce základem přesný t iming akcí a synchron s hudbou. 

Hudbu jsme vytvářel i také my zvuky bot (dupání,  šoupání,  

každý krok měl své místo ve zvukové struktuře), jednou 

z fyzických charakterist ik mé postavy bylo rytmické vydupá-

vání kroků. To jsem pak dále rozvíjela, vytvoř i la jsem si ně-

kol ik rytmických struktur, které jsem umísťovala do prosto-

ru, hledala v nich melodi i a s ituaci (emoci), kterou vyvolá-

vaj í. Tyto part itury se pak uplatni ly ve scénách, které vyšly 

z tvaru miniatury a rozvíjely jej.  
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4. Shrnutí  

 

Všem třem inscenacím (a na tom můžeme sledovat základní 

charakterist iku způsobu práce Farmy) jsou společné určité 

princ ipy a procesy.  Je to především specif ická dramaturgie, 

která se neváže na dramatický text ( i když v počátcích – u 

Lorcy – jsme se snaži l i  tvoř it scénář a pak podle něj postu-

povat), jej ím úkolem je vyhledávat materiá ly k tématu, na-

vrhovat texty, které bychom mohli použít , a pak, podle toho, 

jak se vyvíj í s ituace během zkoušek, pomáhat režisérovi od-

halovat dalš í významy uvnitř s ituací a posléze spojovat situ-

ace v celek. Vznik inscenací je dlouhodobý proces, protože 

jednak mu předcházej í obsáhlé rešerše k tématu, expedice 

(přímé, ž ivé setkání s daným tématem) a zkoumání kultur-

ních specif ik, a jednak samotný proces zkoušení trvá dlouho, 

protože zápletky situací se teprve hledaj í. Společný je i způ-

sob práce s nasbíranými mater iá ly (ať už se týkají p ísní, 

mluvy nebo pohybu), transformační proces. Postupujeme 

zvenčí,  od objektivního zj išťování a zpodobňování vnějších 

znaků a formy, směrem dovnitř, k subjektivnímu vztahu, k 

soucítění, k hledání rezonujíc ích motivů s osobní zkušeností. 

Výrazným a charakterist ickým rysem všech inscenací je mu-

zikal ita, jak v použit í  hudby jako takové, tak v hereckém vý-

razu a vůbec ve stavbě inscenace. Se všemi výrazovými 

složkami pracujeme hudebně – i s pohybem a slovem – dbá-

me na synchron, rytmus, hledáme jej ich dynamickou a me-

lodickou l in i i . Snažíme se všechny složky výrazu propoj it,  

hledáme komplexní výraz celé l idské bytosti, kde jsou 

v jednotě tělo i hlas, a představení je přímým, ž ivým přeno-

sem výrazu. Vibraci ž ivé energie umožňuje znásobit to, že 
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ve všech inscenacích jsou hudba a zpěv př ítomny v jej ich 

živé bezprostřednosti. 

Rozdí lnost každé inscenace určuje odlišný styl (důraz na 

rozdí lné aspekty) vycházej íc í z tématu, jeho kulturního, spo-

lečenského i dobového pozadí, které zkoumáme v rešerších a 

které je impulsem pro specif ický trénink vlastní každé insce-

naci, a také samozřejmě míra našich zkušeností a postupné 

zdokonalování. V Sonetech se stal osou inscenace ž ivotní 

příběh F. G. Lorcy, scénický výraz je inspirován specif iky 

andaluské kultury. Ve Sclavech je to téma emigrace a pro-

středí rus ínské kultury, výrazným impulsem byla krása ru-

sínských písní a především strhuj íc í interpretace zpěvaček 

z Jarabiny. Téma Čekárny (transporty Židů ze Slovenska) 

vyvstalo z histor ie prostoru nádraží Ži l ina-Zárieč ie. Drama-

turgicky s ledujeme postupné upouštění od stavění inscenace 

na předem dané dějové lin i i (Lorcův život – jasně dané man-

tinely, ztvárňovali jsme s ituace z jeho života, Čapkův Hor-

dubal – novela se stala jedním ze zdrojů pro inscenaci,  in-

spiroval i jsme se zápletkou a jeho postavy se staly základem 

pro naše charakterové l in ie, Čekárna – zde jsme neměli žád-

nou předlohu, př íběh se objevil  na základě vztahů a situací, 

které vznikaly víceméně nezávisle).  

 

Můžeme sledovat také vývoj a různé podoby hudebnosti 

v inscenacích. Propojování s hudbou a využívání hudebních 

princ ipů pro nás bylo důležité vždy, hudba nás zaj ímá jako 

forma vibrace, jež zasahuje a komunikuje s divákem. Hudba 

je přítomna vždy, jako písně obohacuj íc í a rámující př íběh 

(Sonety), jako princ ip, na němž se staví s ituace i celek 

představení,  jel ikož je to nedílná součást tématu (Sclavi),  
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jako vnitřní pr inc ip fyzických akcí a těsná komunikace zvuku 

nástrojů a hlasů se zvuky pohybu v prostoru (Čekárna). Sle-

dujeme tedy směr od muzikal ity v hlase k hledání muzikal ity 

ve všech složkách výrazu. Použit í  hudby jako takové a hu-

debního ( lyr ického) princ ipu se nachází v nejmarkantnější 

podobě právě ve Sclavi. V Sonetech zpěv zaj išťuje sbor, kte-

rý tak vstupuje do situací, komentuje dění či vytvář í atmo-

sféru, specif ickou estetikou evokuje esenci doby a prostředí,  

zpěvem (i akcí) rámcuje příběh tří h lavních postav (které 

nezpívaj í). V Čekárně hudební l in i i  (tedy nástrojový dopro-

vod a zpěv) vytváří „kapela“ (k níž se občas přidávaj í někte-

ří z herců), hudební pr inc ipy jsme transformovali do fyzic-

kých akcí, především do jej ich precizního rytmického vybu-

dování, detai ln ího synchronu a do včlenění zvuků, které vy-

tvář íme akcí (např. zvuky kroků), do zvukové l in ie inscena-

ce. Sclavi jsou vystavěny na maximálním propojení zpěvu a 

zvukové l in ie se situacemi. Vycházel i jsme (a použil i)  větši-

nou z písní s emigrantskou tematikou, protože v nich je ulo-

žena emigrantská zkušenost a reakce na ni, v těchto písních 

je nastřádáno emoční bohatství, které nelze přenést a zpro-

středkovat j inak než formou hudby. Hned tři velké kolekt ivní 

s ituace jsou tu vytvořeny primárně jako hudební kompozice 

a fyzické akce byly budovány na jej ich základě. Významnou 

rol i hraje i to, že hudební nástroje, které tu používáme 

(kromě bic ích), tedy akordeon, trubka a foukací harmonika, 

jsou součástí partitur postav (herci na ně hraj í v intencích 

své role). Sdělení, které Sclavi př inášej í divákovi, se přenáší 

spíše zvukovým vjemem, silou vibrace, která rezonuje 

s emocí diváka.  
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V práci s textem můžeme sledovat vzrůstaj íc í potřebu využí-

vání zvukové stránky mluvy, jej í zapojování do hudební l in ie 

inscenací. V Sonetech jsme s básněmi a dalš ími texty praco-

val i dramaturgicky, umísťoval i jsme je podle obsahu a logiky 

v situacích. S intonacemi, tedy se styl izovanou mluvou, jako 

s rovnocennou složkou hudební l in ie jsme začal i pracovat ve 

Sclavech. Jsou zde i texty, které se svým obsahem vztahují 

k dané situaci a přímo komunikuj í s divákem, ale většinou 

užíváme textu nezávis le na jeho významu, jako f i l tru pro 

motivace, intence intonací jsou jedním z prostředků komuni-

kace, mohou sloužit  jako dalš í p lán. Obdobně jsme s textem 

pracovali i v Čekárně. 

 

V takto specif ickém přístupu k tvorbě inscenace vyvstává 

otázka, jak př istupovat k postavě bez scénáře, tedy herecká 

práce zde klade nároky na samotné vytvoření postavy, vyža-

duje individuální osobní autorský př ístup a zodpovědnost. 

Lin ie postavy vzniká a vyvíj í se postupně v procesu zkouše-

ní, nelze j i tvoř it tak, že předem vymyslíme konstrukci cha-

rakteru, kterou pak prosazujeme při práci na s ituacích. Kon-

tury postavy se rodí různými způsoby z mnoha zdrojů. Zá-

kladní téma mých postav vzešlo v každé inscenaci odj inud. 

V Sonetech spojením l in i í postav inspirovaných osobami 

z Lorcova života do jedné bytosti měníc í tváře, ve Sclavech 

z l iterární postavy, v Čekárně to bylo nejsložitější, asi 

z největší části jsem vycházela z fyzického typu, na kterém 

jsem dříve pracovala, částečně jsem charakter postavy ur-

čovala zpětně ze vzniklých s ituací a vztahů, částečně to byla 

idea režiséra. Vnitřní herecká práce založená na představi-

vosti je samozřejmou součástí tvorby, bez ní by nebylo mož-



 170 

né vytvořit ž ivoucí bytost, zaujmout k ní osobní vztah a na 

jevišt i se s ní ztotožnit . Je třeba však být vůči svým před-

stavám f lexibi ln í, pružně reagovat na momentální s ituace při 

zkoušení a př ij ímat tak nové impulsy pro obohacení světa 

postavy a jej ího charakteru. Je to zvláštní proces, na nějž 

nelze dát zaručený recept, někdy je při zkoušení lepší zapo-

menout na vše, co je připraveno, a jakoby začít úplně znovu 

a nechávat se překvapovat, z výsledků, které nás zaujmou 

pak obohatit stávaj íc í part ituru. Intelektuální proces však 

probíhá paralelně s prakt ickou tvorbou, nad postavou (svým 

partem, úkolem) přemýšlím, analyzuj i možnost i jednání a 

navrhuj i s i jej í vnitřní v lastnost i i  vnější fyzické projevy. 

Režisér má samozřejmě také určitou představu, kterou se 

snaží herce inspirovat, někdy se stane, že se jeho představa 

l iš í  od té mé, a tak musím své představy nabourávat a měnit 

(což většinou nel ibě nesu), nicméně je to ku prospěchu věci,  

protože j inak by hrozi lo, že se uzavřu do vyplňování předem 

vymyšlené konstrukce a výsledek bude plochý a neplastický. 

Př i herecké tvorbě v tomto typu divadla je nutná značná an-

gažovanost, herec musí sám akt ivně hledat téma, které s 

ním rezonuje, které chce ztvárnit , musí sám hledat motivace 

i způsob jej ich přesné artikulace, transformovat je do řeči 

těla a zvuku.  

Pro naše představení je charakterist ické to, že se nesou ve 

vysokém stupni energie, v jednom proudu bez zastavení.  

Všichni herci během celého představení „nevypouštějí“, jsou 

neustále zaangažovaní, předávaj í s i energi i mezi sebou 

v situaci i v návaznosti jedné scény na druhou. Představení 

jsou záležitost í kolekt ivní, jej ich sí la pramení ve spojení 

všech účinkuj íc ích, ve vytvoření společné vibrace. Nejsi lnější 
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(kolekt ivní) př ímá energie do diváků sálá ze Sclavů, je to 

sí la písní, hudební vibrace, v písních se také všichni spoj í, 

všechny postavy jsou na stejné lodi, mají stejnou zkušenost 

a stejnou bolest, a tato společná výpověď diváky přímo za-

sahuje. Pro energi i Sc lavi je příznačná syrovost, zemitost, 

protože vychází z kultury prostých, upř ímných l id í. 

V Sonetech je esenciální spojení s andaluskou kulturou, kul-

turou, kde je hlavním motivem vztah ke smrt i.  Sonety jsou 

proto temnější, d íky specif ické estetice raf inovanější a díky 

int imnímu př íběhu komornější. V Čekárně jsme původně 

chtěl i ve větší míře zapoj it zpěv, ale zj ist i l i jsme, že prostě 

zpívat nemůžeme, snad že téma a příběhy, které jsme vy-

slechl i, byly př í l iš s i lné a nezprostředkovatelné skrze naše 

hlasy. Jazyk Čekárny je více metaforický, pracujeme 

s jemnou ironi í  a nadsázkou. 

 

V procesu krystal izace specif ik našeho divadelního jazyka 

jsme směřovali ke sjednocování všech složek výrazu (pohy-

bu, zpěvu, mluvy) v jednolitou l in i i , snažíme se jednotl ivé 

složky neoddělovat, ale organicky propojovat, a to podle hu-

debního chápání a cítění. To znamená, že v pohybových par-

tech (samostatně i partnersky) klademe důraz na rytmus, 

dynamiku (hledáme v pohybu melodi i) a synchron s partnery 

a s hudbou (pokud je hudební doprovod), zpěv a hudbu ne-

oddělujeme od situací,  př irozeně situaci vyjadřuj í nebo do-

plňuj í,  v mluveném slově hledáme rytmus a melodi i  intonací,  

a v tomto smyslu jeho zakomponování do hudební l in ie in-

scenace. Nejedná se o tanec (netvoříme choreografie na 

hudbu) či o muzikál (netvoř íme hudební výstupy, kterými se 

prokládá děj, př ístup k hudebnímu materiá lu je j iný, nemá-
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me skladatele zvenčí, který donese hotovou hudbu, ta se 

nastuduje a spolu s choreografií se provede). Používání hu-

debního pr inc ipu souvis í s lyr ickým (nikol i epickým) př ístu-

pem ke stavbě inscenace, metaforickým vyjadřováním. 

Všechny složky výrazu jsou médiem pro přenos sdělení (té-

matu, s ituace, př íběhu), které přesahuje inte lektuální analý-

zu a které nevysvětlujeme. Stejně jako hudba nebo báseň 

chceme svým výrazem vyvolat vnitřní pohnutí, emoční rezo-

nanci, která vzniká přímým živým střetem s proudem ener-

gie, s obrazy, které dovoluj í osobní, individuální pohled a 

vstřebávání podnětů. Ovšem situace a dramatické konfl ikty, 

které se odehrávaj í na jevišt i, nejsou banální, zmatené či 

nahodilé, pod každou drobnou akcí se skrývá mnohovrstev-

natá histor ie dlouhého procesu tvorby a rešerší, promyšlená 

kompozice, a stejně tak tomu je v celku inscenace. 

V inscenacích i v celém procesu zkoušení je nám hlavním cí-

lem přenos tématu, pronikáme do něj a objevujeme jeho bo-

hatství, pronikáme do paměti kultur i jednotl ivých l idí, roz-

víj íme se a rozšiřujeme své možnosti, abychom toto bohat-

ství mohli transformovat a předat dál, představení je tak pro 

nás i formou poděkování za možnost poznat hluboké l idské 

příběhy v různých formách, kulturách a dobách.  
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ZÁVĚR  

Postavení a význam inscenace Sclavi 

 

Význam Sclavů ve vývoj i skupiny tkví v mnoha věcech, 

v mnoha ohledech byly Sclavi přelomové, př i práci na nich 

jsme se formovali jako soubor, vědomě jsme začali budovat 

vlastní jazyk, rozvíjel i jsme vedle specif ického tréninku 

k inscenaci i základní fyzický trénink. Zásadní bylo včleňo-

vání hudby do stavby inscenace, do akcí, zpěv a zvuková l i-

nie ( intonace a nástrojový doprovod) mají významotvornou 

fukci. Stalo se tak proto, že v kultuře, kterou jsme se inspi-

roval i, v kultuře Rusínů, je zpěv významným prvkem, dodnes 

je jedním z hlavních znaků jej ich kulturní a národní ident ity. 

Dalš ím impulsem bylo živé setkání s interpretací písní zpě-

vačkami z Jarabiny, jej ichž výraz (ve spojení s krásou písní 

samotných) byl pro nás natolik intenzivním zážitkem, že 

jsme se rozhodli tyto písně zkoumat, rozpracovávat je a po-

stavit na nich základy inscenace. Ve spolupráci s Marjanou 

Sadowskou jsme se učil i ,  jak pracovat s hudebním materiá-

lem, jak ho zkoumat do hloubky a přij ímat ho za svůj. Hu-

dební prameny z rusínské, s lovenské a ukraj inské kultury se 

transformací, rozkrýváním jej ich významu a atmosféry 

v melodi ích i textech, setkáním a rezonancí s emocemi 

v každém z nás, staly základem hudebních kompozic a zvu-

kové l in ie inscenace, nositel i tématu a médiem situací i  

osobní výpovědí postav. Pr imárně v melodi i h ledáme emoční, 

nevyslovite lný význam, který s námi souzní, a podle něj dále 

s písní pracujeme a umísťujeme j i  do dalších celků, texty 

písní samozřejmě vnímáme (vždyť j im rozumíme), jsou uka-

zatel i tématu, př í ležitost i, ke které vznikly, a le nemohou ob-
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sáhnout celou hloubku výrazu, který je zakódován v melodi i,  

a proto jej rozhodně neilustrujeme. Ve spolupráci 

s Marjanou jsme začal i  budovat i  h lasový trénink, zaměřený 

jak na kontinuální individuální růst každého z nás, tak na 

společný vícehlasý zpěv a souznění. Př i prác i na Sclavech 

jsme tedy metodicky budovali základy práce s tělem i hla-

sem, čímž jsme začal i vymezovat směr, styl a specif ika prá-

ce našeho souboru. Zásadní krok jsme učini l i v práci na l in i-

ích postav, začal i  jsme vytvářet partitury. Znamená to smě-

řování k větší individuální angažovanosti a zodpovědnosti,  

každý sám dostal úkoly vytvářet fyzické struktury z různých 

zdrojů a na různá témata, tyto partitury se pak rozpracová-

valy a dlouhým procesem destilace, konfrontace s partnery a 

montáže různých částí part itur a motivací,  vznikaly kontury 

postav. Každý měl individuální úkol týkaj íc í se tréninku, 

část, za kterou měl zodpovědnost a ve které vedl ostatní, já 

jsem pracovala na l in i i  h lasového tréninku. To se stalo zá-

kladem pro dalš í fungování č lenů souboru jako lektorů na 

workshopech. Práci s tělem a zvukem se snažíme propojo-

vat, tedy pohyb je zvukem a proto se snažíme jej vnímat 

sluchem, a hudba je pohybem, proto j i vnímáme a hledáme 

tělem, oboj í vychází z jednoho zdroje, oboj í je výrazem po-

hnutí v l idském nitru.  
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