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Abstrakt  

Tato práce  se zabývá  vztahem vni t řního tématu herce  a  

vni t řního tématu postavy a zachycením vzniku takových podmínek  

tvůrčí  práce ,  k teré  vytvářej í  prostor  k  scénickému a hereckému 

tvarování  vedoucímu k  objevení  či  rozví jení  vni t řního tématu herců 

a k nalezení  temat ick y adekvátního scénického řešení  na základě mé 

práce na bakalářské inscenaci  Bratři  Karamazovi  (2018).  

 

 

Abstract  

The aim of the  thesis  is  to  discuss  the relat ion between the  

actor’s  inner  theme and the character’s  inner  theme.  It  deals  with 

the origin of  the condi t ions creat ing space for  sh aping the scenic  

and act ing aspects ,  leading to  the f inding or  development  of  the  

actors’  internal  theme and f inding a thematical ly appropriate scenic  

solut ion based on my work on bachelor  play The Karamazov 

Brothers  (2018) .  
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Úvod 

Tato práce je  teoret ickou úvahou nad vznikem bakalářské inscenace  

Bratři  Karamazovi 1,  na jej ímž vzniku jsem se podí lela jako 

rež isérka.  Ráda bych zde zmapovala proces ,  kterým jsme 

s  dramaturgem Jaroslavem Jurečkou,  scénografem Michalem 

Spratkem, dvěma herečkami a pět i  herci  2 .  ročníku činoherního 

herectví  prošl i  od února do června 2018.  V  této  práci  jde především 

o zachycení  vzniku takových podmínek prá ce,  které dávaly prostor  

k  scénickému a hereckému tvarování  vedoucímu k  objevení  či  

rozví jení  vni t řního tématu herců a k nalezení  temat icky adekvátního 

scénického řešení .  

O volbě drama t izace Dostojevského románu Bratři  

Karamazovi  od Evalda Schorma pro naši  bakalářskou inscenaci  jsme 

se s  Jaroslavem Jurečkou rozhodl i  především proto,  že jsme v  tomto 

tex tu cí t i l i  velký potenciál  pro rozví jení  tvůrčích schopnost í  

a osobních témat  všech zúčastněných  tohoto procesu.  Nešlo nám 

o to zvol i t  si  takovou látku,  o  které bychom si  byl i  j i s t i ,  že j i  

‘umíme udělat ’ ,  naopak vedl  nás  zájem dozvě dět  se něco nového 

o dramatu,  o  divadle i  o  sobě samých.  Dostojevského svě t  takovou 

cestu  umožňoval ,  co víc,  předkládal  j i  jako podmínku vzájemné 

spolupráce .  Tato spolupráce by však  zároveň nebyla možná bez  

vědomí  konkrétních dispozic každého jednot l ivce,  ať  už  se jedn alo 

o členy tvůrčího týmu nebo herecké  obsazení .  Tak jako by se  

Dostojevského román neobešel  bez  jediného ze svých roztodivných 

charakterů a  individual i t  svedených na jedno místo f iktivního světa,  

neobešel  by se ani  inscenační  tým bez  konkrétně vybraného 

obsazení  a  z  něj  vycházej ícího scénického řešení .  

                                                 
1 F .  M.  Do s to j evsk i j ,  E .  Scho rm:  Bra t ř i  Ka ra mo zo v i ,  p ř ek lad :  P ro ko p  

Vo sko vec ,  úp rava  a  r ež i e :  Ami na taKe i t a ,  ú p rava  a  d r ama t urg ie :  J a ro s l av  

J urečka ,  v ýp rava :  Mic ha l  Sp ra te k ,  h ud b a :  Če něk  Vacu l ík ,  Kara maz o v:  Če ně k  

Vacul í k ,  Al j o ša :  Kryš t o f  Dvo řáček ,  I va n :  Mic hae l  Go ld sch mid ,  D mi t r i j :  David  

Krchňa v ý,  S merďako v:  V ik to r  Kuzní k ,  Ka te ř i na  Ivano vna :  J e ss i ca  B ech yňo vá ,  

Gruše nka :  Lýd ie  Ša fá ř o vá .  P r emié ra  (v  r á mc i  k l a uzur  Scé n ic ké  t vo rb y)  5 .  6 .  

2 0 1 8  na  učeb ně  K2 2 2 .  
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Herecká dramaturgie a vnitřní téma  

Každý herec je  determinován svým zjevem. Ve chví l i ,  kdy 

přemýšl íme nad jeho obsazením, zcela  přirozeně  jej  při řazujeme 

k urči tému typu,  se  kterým se spojuj í  urči té  asociace. 2 To jsme s i  

prakt icky vyzkoušel i  někol ikrát  při  obsazování  komediálních ukázek 

v předchozích semestrech,  kdy na typech herců a t ypech  daných 

postav výsostně záleželo.  Porušení  takové ho přís tupu k  obsazení  by 

mohlo znamenat  nefunkčnost ,  ba dokonce nesrozumitelnost  celého 

tvaru ,  nebo přinejmenším  pří l iš  urputné (a  zřejmě i  neúspěšné)  ús i l í  

pro rež iséra  ( i  herce)  nasoukat  herce opačného či  nevhodného typu  

do přís lušné typové ‘škatulky’ .  

V Karamazových  j sme se poprvé setkal i  s  postavami,  které se 

jakémukoli  typu vymykaj í .  Nikol i  však na první  pohled.  

Dostojevského postavy podléhaj í  j i s té  typologizaci ,  s  níž  se samy  

těžce vyrovnávaj í ,  ži j í  ve svém vlastním světě,  který je  nesluči telný 

se světem j iných postav.  Přesto je  Dostojevský svádí  na jedno místo  

a nut í  ke konfrontaci .   Vytváří  t ak rozpor,  který nás  neustále dráždí .  

Své postavy představuje na základě typu,  ale dovoluje  j im tento svůj  

typ překračovat .  Vykresluje je  tak v jej ich cel is tvost i  bez  možnosti  

kategorizace a soudu.   

Také v  Schormově dramatizaci  s louží  první  (obřadní)  scéna 

nad rakví  otce jako  představení  urči tých typů :   Dimitr i j  –  voják,  

Ivan –  f i losof ,  Al joša –  mnich,  Smerďakov–  s luha.  Ve chví l i ,  kdy 

z  rakve vstane nebožt ík,  všechno se obrát í  vzhůru nohama –  to  je  

princip karnevalu 3.   

Podle Bacht ina se „karneval izace světa v  zobrazování  vášní  

projevuje především v  tom, že j im vt iskuje dvoj lomnou platnost :  

Láska je  spojována s  nenávis t í ,  z iš tnost  s  neziš tnost í ,  touha po moc i  

                                                 
2 Vo s t r ý  J .  O h erc ích  a  h erec tv í ,  P r aha  2 0 14 :  20 0 .  
3„Kar neva l  to  j e  ve l ko l ep ý,  o b ecně  l id o v ý  p o c i t  svě ta ,  k t e r ý o svo b o zuj e  od  

s t r ach u ,  k t e r ý maxi má l n í  měro u  p ř ib l i žu j e  svě t  k  č lo věk u  a  č lo věka  k  č lo věk u .  

Sv ý m rad o s tn ý m p ř i t a kává ní m každ é  z měně  a  b l ah ým re l a t i v i s me m o p o n uj e  

o meze ně  j ed no s t r an né  a  p o nuré  o f i c i á l n í  váž no s t i ,  zp lo zené  s t r ache m,  lp ě j í c í  

na  d o g matec h ,  nep řá t e l ské  v ůč i  v še mu,  co  vzn iká ,  a  co  se  mě ní .  P r ávě  o d  

to ho to  t yp u  váž no s t i  o svo b o zuj e  č lo věka  ka r n eva lo v ý  p o c i t  svě ta .  N ení  v  ně m 

an i  šp e t ka  n ih i l i s mu ,  an i  šp e t ka  p r ázd né  l eh ko mys l no s t i  a  p o kle s l é h o  

b o hé ms ké ho  ind iv id ua l i s mu . “  B acht i n  M.  Do sto jevsk i j  u mě lec ,  P r aha  1 9 7 1 :  

1 6 6 –1 8 0 .  
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se zál ibou v  sebeponižování .  [ . . . ]  Karneval izace umožňuje 

postřehnout  a  předvést  takov é s t ránky l idských charakterů 

a l idského chování ,  které by v  normálně  probíhaj ícím životě zůstaly 

utajeny.  Některé charaktery díky tomu nelze s  konečnou platnost í  

a jednoznačně urči t .  Jsou rozporuplné“  (Bacht in 1971:  166–180)4 

Tak se zdánl ivě ploché typy dostávaj í  ihned do karneval izované 

s i tuace,  kde typ přestává ve své jednoznačnost i  p lat i t  a  postava se  

t ím vyjevuje ve své dvoj lomnost i  a  jej í  charakter  se komplikuje.    

K plnému pochopení  rozpo ruplnost i  Dostojevského světa 

a jeho postav,  může herec dospět  jedině přes  sebe a z  část i  i  za 

sebe,  a  proto  je  více než  důleži té ,  aby s i  herci  s  sebou nesl i  své 

téma a dostal i  možnost  a  prostor  je  využí t .  

O tématu  mluví  prof .  Jaroslav Vostrý v  souvis lost i  se 

scénickým obrazem jako „o verbal izovaném (pojmově 

ident i f ikovatelném) smyslu uměleckého obrazu.  Verbal izovaný 

smysl  se ovšem nerovná celému obsahu proži tku,  který umělecký 

obraz  vyvolává:  jde  o tu jeho ‚část‘ ,  která se může s tát  předmětem 

diskursivního myšlení . “  (Vostrý 2009:  92) 5 

I  v  tomto smyslu jsme nad hercem či  herečkou a jej ich 

tématem přemýšlel i  nikol i  v  jej ich celkové podobě (se všemi jej ich 

vlastnostmi  a znalostmi  j ich sa mých),  ale pouze nad  nějakým jej ich  

rysem, vlastnost í ,  znakem, poci tem z  n ich –  nad tou jej ich  ‚část í ‘ ,  

na základě které se nám začala rozví jet  představa o postavě.  

Co pro nás znamená herecké téma?  

První  úvahy o Bratrech Karamazových  vycházely z  uvědomění  s i  

možnost i  ideálního obsazení  herci  2.  ročníku.  Začaly u hereckého 

tématu Michaela Goldschmida.  Zavedl  nás  k  tomu jeho racionální  a  

zároveň ci t l ivý pohled na svět ,  který využíval  také v  přís tupu ke 

svým dřívějš ím  ro l ím Cherubína a Malvól ia .6 Jeho vzhled je  

nápadný rozporem chlapecky jemných rysů,  které  dokáže lehce 

                                                 
4
 T amtéž ,  s .  1 6 6 -1 8 0 .  

5 Vo s t r ý ,  J .  Rež ie  j e  u měn í ,  P r aha  20 0 9 :  9 2 .  
6
 Che r ub ín  –  v  B eau mar cha i so vě  Fig a ro vě  sva tb ě ,  v  r ámc i  scén ické  t v o rb y 

( r ež i e  Amina ta  Ke i t a ,  p r e mié ra  v  če rv n u  2 0 1 7 )  

Ma lvo l io  –  v  s hake sp ea ro vě  Večeru  t ř í k rá lo vém ,  v  r á mc i  Scé n ic ké  tv o rb y 

( r ež i e  Voj t ěch  Ne j ed lý,  p r emié ra  v  l ed nu  2 0 1 8 )  
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(někdy s tále ješ tě nekontrolovatelně)  proměnit  v  tvrdý a neči telný 

výraz  (poker face ) ,  za kterým se skrývá jakási  pot lačovaná agre se.  

Právě tuto svou s t ránku neměl  zat ím možnost  v  žádné ze svých rol í  

uplatni t  a  objevi t .  Tento rozpor  v něm  propojený s  touhou po 

preciznost i  a  vel ikost i  ambicí  ‘ ješ tě na něco při j í t ’  nás vedl 

k  představě Michaelova Ivana Karamaz ova.   

Vedle toho Čeněk Vacul ík,  u  kterého nemusíme dlouho hledat  

a  nalezneme při rozeného šaška,  ‚estrádníka ‘ ,  vypravěče p ikantních 

his torek,  který s i  vystačí  i  bez  obecenstva.  V minulost i  dostal  

možnost  tyto své vlastnost i  projevi t  v  shakespearovských 

komediích  jako Šašek  Feste  ve  Večeru  tř íkrálovém  a  v  menší  míře  

také jako  Pandarus  v Troi lovi  a Kresidě . 7 Jeho dar  používat 

uvědoměle s lovo,  v ýrazný projev,  na němž s i  s  j i s tou samolibost í  

zakládá,  j i s tá  potutelnost ,  laškovnost ,  to  vše jsou více či  méně 

rozvinuté možnosti ,  na kterých mohl  Čeněk založi t  rol i  Fjodora  

Pavloviče Karamazova.  

Míťa jako velké dí tě  podléhaj ící  své neuvěři telné (fyzické,  ale  

i  emocionální)  s í le ,  která v  něm dřímá,  a  které se boj í ,  byl  v  naší  

představě  Míťa Davida Krchňavého.  Herce energického ,  k terý svou 

hereckou s í lu  a  intenzi tu  musí  s tále znovu tvarovat ,  j inak u něj  

(více než u koho j iného) pod návalem emocionálního vyp ět í  hrozí 

plochost  a  jednostrannost  projevu .  To se pro jevi lo  při  zkoušení 

komediální  s i tuace  V Kuchyni 8,  kde měl  David rol i  rozzuřeného 

manžela ,  a vše se toči lo  kolem hádky s  manželkou.  Při  předvedení  

této  k rátké  s i tuace  David nebyl  schopen správně odhadnout  míru 

sí ly své emoce a z t rat i l  nad s i tuací  kontrolu.  Správně tvarovaná 

Davidova energie  a s í la  ve spojení  s  jeho dobrosrdečnost í  by mohla  

správně dráždi t  a  doj ímat  zároveň v  rol i  bezprostředního Mít i ,  

t rpícího za svá jednoduchá a špatná rozhodnut í .   

Smerďakov jako člověk,  který hledá uznání  a  obětuje tomuto 

svému vni t řnímu puzení  celý svět  i  sebe sama,  byl  pří lež i tos t í  pro 

                                                 
7Šašek  Fes t e  -  v  Sha kesp ea ro vě  Večeru  t ř í k rá lo vém  v  r á mc i  k l auzur n í ho  

cv ičen í  Scén ic ké  t vo rb y ( r ež i e :  Vo j t ěc h  Ne j ed lý,  p r e mié r a  l ed en  2 0 1 8  

P and a rus  v  S ha kesp ea ro vě  Tro i lo v i  K res id ě  v  r á mc i  Herecké  t vo rb y.   
8
 C t i r ad  –  V  Ku ch yn i ,  v  r ámc i  Scén ické  t vo rb y  ( r ež i e  Amina ta  Ke i t a ,  uved e ní  

v  b řeznu  2 0 1 7 )  



5 
 

Viktora Kuzníka.  Puzení  vydobýt  s i  své místo a  st rachovat  se o něj  

je  podobná s í la ,  která  vedla  jeho Boleslava 9 v  Krvavých křt inách .  

Toto puzení  má počátek v „odstrčení“ .  „Stát  st ranou“  musel  i  Šašek 

Brus v  Jak se vám l íbí ,  ačkol i  ten  to  dělá  ze své podstaty 

dobrovolně.  Je to  pro něj  jediná  možná cesta,  j ak zůstat  se  světem 

v kontak tu .  Díky Viktorově ci t l ivost i  a  herecké intel igenci  nejsou 

tyto jeho postavy jen plné ukřivděnost i  a  prot ivné otravnost i ,  ale 

vidíme i  to ,  co se za t ím skrývá,  a  dokážeme tomu porozumět .  Toto 

téma se mu podaři lo  rozvinout  také v  postavě Trepleva z  Čechovova 

Racka . 10 Ať už s  vědomým či  nevědomým využi t ím těchto svých 

možnost í ,  obdařen pohybovým nadáním, hravost í  a  vynalézavost í  

dovedl  nás  tento blonďatý kluk s  krutými rysy ve  tváři  k  zaj ímavé 

představě Smerďakova.  

Bezstarostný,  naivní  a  vždy pozi t ivní  Kryštof  Dvořáček 

překvapuje svou pevnost í  a  neoblomnost í  ve svých názorech,  o  

kterých nemá potřebu nikoho přesvědčovat .  Touží  po svobodě a  

svobodu s i  přeje i  pro ostatní .  Možná také proto na hereckých 

klauzurách tol ik  zápasi l  s  postavou Richarda III.  a  odmít l  j i  

při jmout  za svou.  I proto by mohl  být  Aljošou.  Aljoša je  přece jen 

Karamazov a tato  pudovost ,  co v  něm doutná,  by mohla být  

zaj ímavou cestou k  pochopení ,  jak při jmout  i  něco odp udivého,  

hnusného a zkaženého,  „ačkol i  mám tak krásnou tvář“ .  Velkou 

spontanei tu a hereckou pohotovost  předvedl  v  postavě Muligana 

v Penzionu pro svobodné pány .  Schopnost  naleznout  to,  co cí t í  

tělesně ve  s lovech,  prokázal  v  postavě  Si lvia v Jak se vám l íbí 11.  

Kryštof ,  k terý je  fyziognomický s i lný,  přesto ci t l ivý  a  něhu  

probouzej ící ,  mohl dát  našemu Aljošovi  konkrétní  podobu .  

Jessica Bechyňová se svými andělskými vlasy má v  sobě 

at r ibuty chladné b londýny,  tol ik  nebezpečné celému mužskému 

pokolení .  Bi je se v  ní  něco mezi  lesní ví lou a panovnicí .  Tyto ví l í  

at r ibuty jsou podpořeny dětsky drobnou postavou,  která  nás  nut í  j i  

                                                 
9 Krva vé  k ř t in y  J .  K .  T yla  uved en ýc h  v  r ámc i  c yk lu  i nsce no va n ých  č t en í  

Hrd in a  v  českém d ra matu  v  Divad le  U  Va l šů  v  l ed nu  2 0 1 8  ( r ež i e :  Š těpán  P ác l ) .  
10 Ra cek  A.  P .  Čecho va ,  v  r á mc i  Herec ké  tvo rb y  
11

 Mul iga n  –  Pen z io n  p ro  svo b o dn é  pá n y  O. Case yho ,  v  r á mc i  Scé n ic k é  tvo rb y 

( r ež i e :  Vo j t ěch  Ne j ed lý ,  p r emié ra  v  če r vn u  2 0 1 7 )  
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ochraňovat .  Jej í  chlapecká rafinovanos t  nás však  pokoutně varuje  

před past í ,  do které se můžeme chyt i t ,  podlehneme - l i  jej ímu kouzlu.  

Tyto předpoklady měla možnost  rozví jet  už  v  postavě Violy z  

Shakespearova  Večera tř íkrá lového 12.  Zde především jako možnost 

projevi t  to ,  co postava cí t í ,  přes  někoho j iného na základě  proměny 

( t j .  nejsem t ím,  kým jsem).  Jessica v  prvním semestru zaujala  

velkou mírou emocional i ty,  se kterou hrála Evu z  Gazdiny roby 13.  

Tato ješ tě nezformovaná em oce,  j í  tehdy dovedla k  přepět í  a  křeči .  

Následně to  vedlo k  někdy až  pří l išné kontrole hereckého projevu a  

j is tému ostychu a opatrnost i ,  což  j í  ubí ralo na  energi i .  Nyní  by měla  

dobrou pří lež i tost  se k  této  emocional i tě  vrát i t  a  dále j i  tvarovat .   

Právě proto by byla  vhodnou představi telkou rozporuplné ,  upjaté a 

zároveň vášnivé ,  Kateřiny Ivanovny,  doháněj ící  svou láskyplnou 

posedlost í  milované  muže k  záhubě.   

V kontrastu k  slunečné a chladné Kateř ině,  vroucná a  měsíční  

Grušenka Lýdie Šafářové.  Tmavá (nikol i  temná),  uzavřená dívka 

s  nejhlubšíma očima a krásným hlasem, která s i  umí poradi t  za 

každých okolnost í ,  os t ř í lená ž ivotem, pragmatická,  učenl ivá,  vel ice  

intel igentní  a  nedostupná Lýdie by tak mohla objevi t  Grušenčinu 

vni t řní  krásu a před našima očima j i  p roměňovat .  Pro Lýdi i  by to  

byla pří lež i tost  zahrát  s i  po séri i  jednoduchých a přímočarých  d ívek 

zralou ženu  a skutečnou ‚femme fatal ‘ .  Jej í  serve t ty Zuzanka  

z  Figarovy svatby 14  a  Marie z  Večera  tř íkrálového 15,  se  navíc 

vyznačuj í  raf inovanost í ,  s  jakou zvládaj í  a  roztáčej í  s i tuace a  

s  jakou cí leně ovl ivňuj í  (až  manipuluj í )  své okol í ,  především muže. 

V tomto chování  je  neobyčejná hravos t ,  kterou j im drobná Lýdie  

vdechla.  Samostatnost  a  schopnost  s i  věci  zařídi t ,  má také  

Grušenka.  Stejně tak neodolatelnost  a šarm, a pod t ím vším 

tajemství .  Postava smyslné Grušenky by mohla být  pro Lýdi i  ideální  

                                                 
12

 V io la  -  Večer  t ř í k rá lo vý  W .  Shakesp ea ra ,  v  r á mc i  Scé n ic ké  tvo rb y ( r ež i e  

Vo j t ěch  Ne j ed lý,  p r emi é ra  v  l ed nu  2 0 1 8 )  
13

 Eva  –  Ga zd in a  ro b a  G .  P re i s so vé ,  v  r á mc i  Scén ic ké  tvo rb y ( r ež i e  Amina ta  

Kei ta ,  p r emié ra  v  l i s to p ad u  2 0 1 6)  
14

 Zuza n ka  –  Fig a ro va  sva tb a  B eaumarc ha i s ,  v  r á mc i  Scé n ic ké  tvo r b y ( r ež i e  

Ami na ta  Ke i t a ,  p r e mié r a  v  če rvn u  2 0 1 7 )  
15

 Mar i e  –  Večer  t ř í k rá lo vý  W .  Shakesp ea ra ,  v  r ámc i  Scén ic ké  t vo rb y ( r ež i e  

Vo j t ěch  Ne j ed lý,  p r emi é ra  v  l ed nu  2 0 1 8 )  
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pří lež i tost  vystoupi t  ze svého typu a zároveň uplatni t  všechny dosud 

nabyté zkušenost i  a  vtěl i t  je  do Grušenky.   

Scéna čas a prostor  

S těmito představami a ideály,  n avíc s  vědomím, že naši  herci  jsou  

pro tento úkol  patř ičně disponovaní  i  co se t ýká  herecké techniky  a  

dostatečně osobnostně odolní  takové výzvě čel i t ,  bylo  potřeba  

vytvoři t  také podmínky k  rozehrání  těchto témat .   

Tak jako bylo podstatné s i  ve vztahu mezi  vni t řními 

hereckými  tématy a Dostojevského materiálem vymezi t  prostor  

myšlenkový zvolenou adaptací  Evalda  Schorma a jej í  úpravou,  

jej ímž autorem byl  dramaturg inscenace Jaroslav Jurečka,  bylo  

neméně důleži té  s i  hned zpočátku vymezi t  a  definovat  scénický 

prostor ,  který by umožni l  ten myšlenkový zhmotňovat ,  resp.  který 

by umožni l  hercům jednot l ivé myšlenkové tendence skryté  v  sobě 

a v postavách rozví jet  tvůrčím způsobem na základě  bl ízkosti  

vni t řního tématu herce a vni t řního tématu postavy.  Určení  podoby 

scénického řešení  jsme chápal i  jako nutný koridor,  který by 

konkrétně vymezoval ,  o  čem to vlastně hrajeme a jakými prostředky 

toho dosáhneme.  

Ačkoli  se v  případě Bratrů Karamazových  j edná o velké  

drama,  nepochyboval i  j sme o tom, že ho lze  odehrát  v  int imním 

prostoru malé scény.  V  duchu j iné interpretace  by se dalo mluvi t  

dokonce o  komorním dramatu -  t ragédi i  jedné (měšťanské) rodiny. 16 

Struktura prostoru  

Od počátku pro nás  bylo s těžejní  vytvoř i t  takový prostor ,  ve kterém 

bude možná dynamická proměnliv ost  prostředí  a  atmosféry.  Evald  

                                                 
16 S  mal ým a  uzavře n ým p ro s to r em p o č í t a l  t aké  Scho r m ( z  p o d o b ně  p ros t ýc h  

d ůvo d ů  l i mi t ů  j ed né  z  n e j me nš íc h  d ivad e l n íc h  scén  Di vad la  na  záb rad l í ) .   

F .  M.  Do s to j evsk ý,  E .  Scho r m:  B ra t ř i  Ka ra ma zo v i ,  r ež i e :  E .  Scho r m.  P remié ra  

v  Di vad le  Na  záb rad l í  1 3 .  b ř ezna  1 9 7 9 .  

Do klad e m mo ž no s t i  t ak o vého  p ro s to ro vého  ř e šen í  j so u  in scenace  Bra t rů  

Ka ra ma zo vých  úsp ěš ně  uved e n ýc h  na  o b d o b ně  t ě sn ýc h  scénác h  De j v ic kého  

d ivad la  a  Čino he rn í ho  k lub u .  

F .  M.  Do s to j evsk ý,  E .  Scho r m:  B ra t ř i  Ka ra ma zo v i ,  r ež i e :  L .  H lav ice .  P r emié ra  

v  De j v ické m d ivad le  1 3 .  b ř ezna  2 0 00 ;  F .  M.  Do s to j evsk ý,  E .  Sc ho r m:  Bra t ř i  

Ka ra ma zo v i ,  r ež i e :  Mar t in  Č ičvá k .  P r emié r a  v  Čino he rn í m klub u  2 0 .  úno ra  

2 0 1 5 .  
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Schorm ve své dramatizaci  pracuje s  někol ika prostory  či  místy17,  

které s t ř ídá  pomocí  st ř ihu.  Tento princip je  zřejmý ze  samotné 

stavby výstupů,  kdy  postavy vstupuj í  do s i tuací  často bez  na první  

pohled z jevné mot ivace a vždy už  ‚dovni t ř  něčeho‘ .V naš í  úpravě 

j sme tento  st ř ihový  princip využi l i  vlastně  jen na začátku a na  

konci .18 V jádru úpravy jsme kladl i  důraz  na důkladné motivace 

všech postav a jej ich pevné  ukotvení  do děje. 19 S  touto myšlenkou 

jsme pracoval i  také při  př emýšlení  nad prostorem. Měli  jsme 

tendenci  naj í t  takové scénické řešení ,  které by umožňovalo,  aby 

každý jednot l ivý prostor  s i tuace  vznikal  jakoby z  jednoho 

základního scénického prostoru.  Aby takový prostor  fungoval  jako  

s t ředobod vesmíru,  ve kterém docház í  ke s t řetávání  jednot l ivých  

postav.  

Nejprve jsme přemýšlel i  o  přísném  rozdělení  nebo přehrazen í  

prostoru a jeho rozdělení  na ‘ t am ’  a  ‘ tady’ ,  ale  ze zkušenost i  j sme 

věděl i ,  že ve chví l i ,  kdy se na tak rozsáhlé ploše vyprávění  určí  

takto s t r iktní  pravidla,  nezůstane to  jen u nich ,  a nakonec skončíme 

zahlceni  množstvím nepodstatných zásad ,  které brání  rež i jnímu 

a hereckému rozví jení  s i tuací .20 

Stěžejní  si tuace U Karamazova  (3 .  scéna) ,  kolem které se děj  

první  poloviny hry točí ,  která  se s tala pro nás  východisk em při  

promýšlení  scénického řešení ,  nás vedla k  vytvoření  uzavřeného 

prostoru,  jakéhosi  domu duchů,  který by byl  sám o sobě jakýmsi  

mikrosvětem .  Uzavřenost  ( interiérová vydělenost)  takového 

prostoru,  ale neodpovídala tomu,  co by od prostorového řešení  

                                                 
17

 Scho r m p racu j e  p o uze  se  s to l em a  l av ic í ,  k t e r é  mu u mo ž ňuj í  d yna mické  

p ř e s t avb y.  Vzn ika j í  t ak  mís t a  u  s to l u ,  na  l av ic i ,  v l evo  vep řed u ,  a  p ř ehrazen í m  

p ro s to ru  l av ic í  p ak  Ho s p o d a  v  Mo kré m.   
18 Zanec ha l i  j s me  ho  v  p ro lo gu  a  ve  scén ách  Míťů v  p ř íb ěh  ( 2 .  o b raz) ,  

Ka ra ma zo vo va  smr t  ( 9 .  o b raz )  a  S o ud u  (1 3 .  o b raz ) ,  t ed y v  exp o z ičn íc h  č i  

závě rečn ých  s i t uac ích .   
19 Co ž  so uv i se lo  t a ké  s  t í m,  že  j s me  Sc ho r mo v u ad ap tac i  o  p o lo v inu  zkrá t i l i .  

Ná mi  z vo le né  scé n y  j s me  p o té  up rav i l i  a  p ro p oj i l i  t ak ,  ab yc ho m nez t r a t i l i  

zák lad ní  d ě j o vo u  s ro zu mi te l no s t .  
20 P od o b ná  s i tuace  nas t a l a  b ěhe m zko u še k  Ja k  se  vá m l íb í .  S t r ik tn í ,  d o p řed u  

určené  v y meze ní  každ é ho  mís t a  d ě j e  p ř e sno u  p o lo ho u  č t yř  n i ž š í ch  č t ve r co v ýc h  

b ed en  ved l o  ke  zma teč né  p o vin no s t i  p ro s to r  neu s tá l e  s lo ž i t ě  p ř e s t avo va t ,  an iž  

b y d o cháze lo  ke  s k u tečné  p ro měně .  B yl i  j sme  n ucen i  t y to  ‘p ř e s t avb o vé  

p ř echo d y’  maxi má l ně  z j ed no d uš i t ,  p ř ed evš í m i  p ro to ,  že  se  u káza lo ,  že  

ko n kré tn í  p ř ed s tava  p ro mě n y mí s t a  vz n i ká  na  zák la d ě  he reckého  ( a  s lo v ního )  

j ed nání .  (W .  Sha kesp e a re :  Ja k  se  vá m l íb í ,  r ež i e :  Ami na ta  Ke i t a .  P r emié ra  

v  r á mc i  Scé n ic ké  t vo rb y  v  l ed n u  2 0 1 8  na  učeb ně  K1 0 7 . )  
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vyžadovala  inscenace jako celek.  Hrdinové Bratrů Karamazových  se 

tot iž  zároveň  oci taj í  na konci  svých  cest ,  na rozcest ích  

a  křižovatkách .  J sou nemilosrdně s t rhávání  svými  touhami 

a myšlenkami do s i tuací ,  ze kterých není  úniku ,  resp.  ze kterých  

nemohou,  nebo spíš  nechtěj í  odej í t .  Tato nemožnost  odej í t  není  jen  

fyzická,  ale hlavně myšlenková.  Nemožnost  odej í t  tu  je vlastně 

principem neustálé potřeby vracet  k  událostem, často  i  skandálním, 

které se s taly a které jsou jakoby s tále nedořešené,  nedořečené.  

Proto se postupně ukázalo,  že nejsou ani  tak důleži té  odchody ze  

scény,  ale (opětovné) příchody a  to ,  co tyto  příchody působí  na 

scéně pří tomným a přicházej ícím zároveň.  Hledané prostorové 

řešení  mělo představu,  že postavy jsou  vlastně do tohoto prostoru 

t ím,  co se tam stalo nebo má s tát ,  vtahovány,  umožni t .  

Tento princip  scénograf  Michal  Spratek  správně vycí t i l  a  plně  

využi l  dispozice učebny K222 s  množstvím dveří ,  žebříků na 

s těnách,  s tále vidi telnou konstrukcí  světel  a  rušivými okenními 

rámy.  A všechny tyto zdánl ivě rušivé  prvky proměnil  ve  výhodu.  

Poprvé za dobu naší  spolupráce jsme se rozhodl i  fyzický prostor  

učebny  vědomě nepopírat ,  ale  naopak jej  plně využí t  a  na jeho 

základě vytvoři t  prostor  scénický .  

Michal  Spratek při šel  s  představou  t roj i tého portálu,  které  

docí l i l  jednoduchým řešením :  otevřením všech t ř í  zadních dveří .  

Vytvoři l  tak  vlastně  působivou  představu půdorysu chrámu –  

veřejného místa a  svatyně zároveň.  Vznikl  tak otevřený prostor ,  

veřejné místo,  které  je  ale ze své podstaty samo o sobě uza vřeným 

světem, který je  z  toho ‘běžného’  vydělen.  Zároveň  j ako  by byl  

tento  chrámový,  ‘svatý’  prostor  připraven k  znesvěcení .  Je to  

prostor ,  kde se j is tou vni t řní  nej is totou vede dialog o tom, zda Bůh 

je či  není .  Jako by k  Ivanově „Vše je  dovoleno“ zaznívala z  prostoru 

otázka „Je nám ještě něco svaté?“.  

Tenká hranice mezi  t ím venku a t ím v evni t ř  vytvářela  sama o  

sobě napět í .  Využi t ím stejně barevného l ina použi tého na podlahu 

s tejně jako na hor izonty za průchody portálů navíc umocňovalo  

dvojznačný dojem ze scény –  nebylo  j is té ,  jes t l i  s tojíme ‘před  

chrámem ’  (a uvni t ř  je  jakoby v zákul is í )  a nebo v ‘chrámu ’ ,  z  něhož 
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se odchází .  Tento dvoj í  úhe l  pohledu poci tově rozšiřoval  

a prohluboval  celý prostor .  Tato ‘ interiérově -ex teriérová ’  

a  ‘sakrálně -profánní ’  dvoj lomnost  umožni la  proměnlivost  představy 

místa a jeho  atmosféry,  která  v  přís lušných okamž icích vycházela  

především  z  herců  a  témat ,  které do s i tuace vnesl i .  

Mircea  El iade ve své knize Posvátné a profánn 21í  zabývaj ící  

se dvěma různými exis tenciálními  s i tuacemi člověka (posvátnou a  

prot ikladnou k  ní  –  profánní)  popisuje  rozdělení  prostoru  v  očích  

náboženského člověka.  Posvátný prostor  je  pevným místem 

v okolním chaosu profánního světa,  je  vydělený z  tohoto chaosu a  

ustanovuje řád,  je  s tálým a pevným bodem v  nekonečném prostoru 

běžného světa.  To odkazuje k  nejs tarš ím představám o s tvoření  

světa –  např.  Hospodin vyzdvihl  pevninu z  moří .  Podstatnou část í  

první  zkušenost i  člověka ( jako  l idské bytost i )  je  podle  El i adeho 

vymezení  posvátného prostoru,  které  umožňuje z ískat  ‘pevný bod’ ,  

a  t ím se zorientovat  v  chaosu.  Ve své podstatě nese tento akt  

symboliku zrození  světa (z  „nekonečného všude“  se  s talo „konkrétní  

někde“ ) .  Tato  úvaha umožňuje pohlédnout  na prostor  (na s vět)  j inak 

a nově.  Umožňuje zahlédnout  jeho s t rukturovanost  a  ohraničenost  

jako něco bytostně potřebného.   

Díky tomu jsem si  uvědomila ,  že v  řešení  scénografie j sme 

přemýšlel i  podobným principem. Narušování  a  překračování  hranic,  

vstupu z  jednoho nepojmenovaného (n ikol i  neurči té)  prostoru do 

j iného,  je  pro nás  důleži té  už  jen kvůl i  samotnému  faktu vkročení  a  

vydělení  se,  a  s  t ím souvisej ícím vznikem nového  čehosi  (vznikem 

nové s i tuace ) .  Dovol ím si  uvést  jeden příklad:  „kostel  uprostřed 

moderního města –  pro věřícího tento kostel  part icipuje na nějakém 

j iném prostoru,  než  je  prostor  ul ice,  kde kostel  s toj í .  Portál  vedoucí  

do vni třku kostela je  znamením přelomu.  Práh odděluj ící  oba 

prostory znamená zároveň rozestup mezi  dvěma způsoby byt í ,  

profánním a náboženským. Práh je  jednak mezí ,  hranic í ,  která 

odl išuje a s taví  pro t i  sobě dva světy,  a le zároveň  také  paradoxním 

místem,  kde se tyto dva světy setkávaj í ,  kde se může uskutečni t  

                                                 
21

 E l i ad e  M.  Po svá tn é  a  p ro fá n n í ,  O iko yme nh,  P raha  2 0 06 ,  s .  19 .  
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přechod ze světa profánního do světa posvátného .“ 22 (El iade  2006: 

20-21) Ne náhodou se větš ina  Dostojevského s i tuací  odehrává na  

prahu,  na zápraží ,  na schodech,  na různých chodbách 

a odpočívadlech,  zkrátka na  hranici  mezi  jedním prostorem a j iným,  

mezi  ‘ tady’  a  ‘ t am ’ .  Proto se i  my oci táme jakoby v nekonečnu ,  

věčnost i  a  s tále  jakoby  naposledy.  Proto je  náš  prostor  

nepojmenovatelný,  o  více proměnlivý.   

 

V průběhu prostorových zkoušek se prostor  konkret izoval  a  

vni t řně s t rukturoval .  Nakonec došlo i  na nutné vydělení  jedné 

z  hracích ploch  –  kazatelna/veranda ,  t j .  vyvýšené místo u dveří  na  

pravé s těně  –  a i  da lš ích míst  (prostor  okolo s tolu  a zároveň  már u  

Karamozova,  ž idle u Kateřiny Ivanovny apod. ) ,  jej ichž  pří tomnost 

nebo význam vznikaly a zanikaly hereckou akcí .  Možnost  takových 

míst  vytvářela  vždy znovu poci t  neopakovatelnost i  –  poci t  teď,  tady,  

věčně,  naposledy a v  nekonečnu. 23 

Na základě takových  momentů  během zkoušení ,  kdy s i  pros tor  

sám řekl  o  rozví jení  ve vztahu k  herecké akci ,  se dotv oři ly jeho  

dalš í  podstatné body,  jako bylo místo pro Smerďakovana s těně n ad  

dveřmi vzadu vlevo.  Místo  nad vším,  v  rohu,  v  temnotě a s t ranou.  

P r ivi legované místo vyděděnce.  Vybízel  k  tomu sám Viktor ,  který s i  

pro Smerďakova naprosto správně vybral  obranářskou pozici  vždy 

bl ízko zdí .  Jako s t ín  se tak pohyboval  celým prostorem, neslyšně,  

vždy pří tomen,  vždy s  chráněnými zády.  Na můj  dotaz ,  proč 

nevyužívá i  vert ikáln ího plazení ,  reagoval  s  nadšením. Tato možnost 

Viktorovi  pomohla rozšíř i t  a  prohloubi t  vni t řní  svět  postavy  a  z jevi t  

jej í  dalš í  možnosti .  

                                                 
22 E l i ad e  2 0 06 :  2 0 – 2 1 .  
23 „T var  a  c ha rak te r  t ak o vého  p ro s to ru  j e  s i ce  v ýs led ke m –  v  i d eá ln í m p ř íp ad ě  

–  sp o lečné  p r áce  r ež i sé r a ,  d r ama tur ga  a  scén o gra fa ,  a l e  sá m o  so b ě  se  s t áv á  

d a l š í m t v ůrce m i n sce nace .  J eho  mo žno s t i ,  na  začá tk u  ča s to  j en  tu še né  a  

o d had o vané ,  se  t ep rv e  ro zkr ýva j í  v  p růb ěh u  zko uše n í ,  kd y  sá m scén ic k ý  

p ro s to r  tva ru j e  s t r uk t u ru  j ed no t l iv ýc h  s i t uac í  a  u mo ž ňuj e ,  ab y se  v še  o b ecné ,  

čeho  se  t e x t  d o t ýká ,  s t a lo  ko nkré t n í m a  j ed inečn ým“  (P ác l ,  Š .  S lo vo  

v  p ro s to ru ,  P r aha  2 01 5 :  9 ) .  
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Řád, jeho porušování  a chaos  jako téma 

Jakmile jsme princip  uzavřeného domu duchů  převrát i l i  v  prostor  

otevřený,  umožni l i  jsme průchod všem energi ím a veškerému napět í .  

Vytvoři l i  j sme prostor  chaosu  tvořený z  potenciálních  si ločar  

(vyjadřuj ících chtění  a  směřování  jednot l ivých postav) ,  a  z  jej ich 

prot ínání ,  s t řetávání  či  míjení .  Měli  jsme najednou před sebou 

prostor ,  ve kterém cokol i  neukotveného (ať je  to  herec,  postava 

nebo myšlenka )  zaniká v  prázdnotě a zmatení ,  k terý přímo vybíz í  ke 

vzpouře ,  a tedy o to  větš í  zarput i lost i ,  pevnost i  a přímost i  sdělovat  

své myšlenky s  pat ř ičnou důraznost í .  Lpění  na hodnotách ( t řeba 

pokřivených),  své v lastní  pravdě,  to  všechno jako by byl  najednou 

výraz  nej is toty v  prostředí ,  ve kterém by krok zpátky znamenal  

z t rátu všeho,  tzn.  z t rátu j is toty sebe samé ho.  Tento poci t  měl  

například přímý v l iv  na tvarování  postavy Kateřiny Ivanovny  

Jessicy Bechyňové,  ke kterému se ješ tě vrát ím pozděj i .  Obecně toto  

nastavení  vyžadovalo od herců vycházet  ze sebe ,  ‘ustát  se’ ,  a  

zároveň  co nejkonkrétněj i  jednat  za  postavy .  Takový prostor  

obnažoval  jakoukol i  jeviš tní  faleš  a  nut i l  od  herce či  herečky jej  

přesvědčivě tvůrčím způsobem překonávat .24 

 

S  t ím souvisí  i  poci t  chaos ,  který j e  hlavním st rachem každé 

z  postav.  Je to s í la ,  prot i  které každá postava bojuje a/nebo kterou 

nekontrolovatelně disponuje .  Strach sama před sebou je častým 

motivem Dostojevského postav.   

MÍŤA: A toho se právě nejvíc bojím, že se neudržím. (2. obraz), IVAN: Jsem mladý, mám 

nezadržitelnou chuť do života, jsem taky Karamazov. (6. obraz), GRUŠENKA: Jsem divoká a vzteklá, 

ale nikdo, nikdo na celém světě neví, jak mi teď je. (8. obraz) KATEŘINA: Vy mě ještě neznáte, 

Alexeji, a já sebe taky ne. (13. obraz) 

 

Epicentrem chaosu  je  Starý Karamazov,  který by měl  být  

největš í  autori tou mezi  všemi ( je  muž,  je  nejs t arš í ,  s tal  se otcem),  

a  zároveň takovou rol i  neplní  a  chová jako idiot .  Je to  vlastně král  

bláznů,  který  vytváří  chaos  jako obranu,  aby sám nebyl  jeho 

                                                 
24 So uvi s í  t o  o b ecně j i  také  s  he rec k ým p o c í t ě n í m a t mo s fé r y na  j ev i š t i ,  k t e r é  

p í še  Micha i l  Čec ho v:  „ [ . . . ] [ H]erec  č i  he r ečka ,  k t e ř í  se  j í  [ a t mo sfé ř e  –  d o p ln i l a  

AK]  ce le  p o d d a j í ,  b r zy  p o c í t í ,  ž e  se  v  ně m p ro b o uz í  j i s tý  d ru h  t v ůrč í  ak t i v i t y .  

Zač no u  se  p ř ed  n í m j edna  za  d ruho u  v yno řo va t  p ř ed s tav y a  p o s tup n ě  ho  b ud o u  

v taho va t  d o  své ho  svě ta“  (Čec ho v ,  M.  Herc o va  ces ta .  O  herecké  t ech n ice ,  

P r aha  2 0 17 :  1 66 ) .  



13 
 

součást í .  Celý ž ivot  s i  nalhává,  že je  z  chaosu světa  vydělený,  opí j í  

se a  přebí j í  jeden hrozný skutek dr uhým, aby s i  nemusel  přiznat ,  že 

je  jeho život  ztracený.  Ne náhodou nakonec přichází  v  Schormově 

adaptaci  podobě Čerta právě za Ivanem, který s i  tentokrát  ne  

z  blbost i ,  a le  z  rozumu,  myslel ,  že dokáže boj  s e světem a jeho 

nepochopi telnost í  vyhrát  sám. Star ý Karamazov  se mu z jevuje jako 

obyčejný čert  –  bůh chaosu,  který s i  s tále dělá,  co chce .  

Míťa  je  kopi í  Karamazova.  Nenávidí  ho i  sebe právě za to ,  že 

jsou s i  tak podobní .  Dimitr i j  před chaosem ut íká t ak  dlouho,  až  

o sobě přestane sám rozhodovat ,  sám sebe do chaosu  uvrhne .  

Kateřina je  pyšná jako Ivan a snaží  se chaos spoutat ,  ale  j inými  –  

ženskými  a spasi tel skými –  zbraněmi.  Nepovyšuje se nad Boha,  ale  

ve svých představách se mu chce  rovnat .Grušenka s i  chaos  osedlala,  

aby vyplni la  hlubokou prázdnotu ve z lomeném srdci .  Jediné,  co j í  na  

chvi lku utěší ,  je  pří tomnost  neziš tného,  světem nepokřiveného 

Aljoši .  Al joša t ímto chaosem  jako jediný prochází .  Chaos na něj 

nemá přímý dopad.  Neznamená to však,  že by ho necí t i l  nebo 

neviděl .  Je to  právě on,  který vidí  nejost řej i  všechny ty zmítané 

ubožáky a soucí t í  s  každým z  nich.  A tuhle nesnesi telnou nálož  

bolest i  a  zmatku nese s  sebou a snaží  se naj í t  rozřešení  a  rozhřešení .  

A možná by ho byl  i  našel  nebýt  posledního z  Karamazovů ,  u 

kterého je  toto téma chaosu vůbec nejko mplikovanějš í .   

Smerďakov ž i je  v  neustálé bl ízkost i  Karamazova,  v  neustálé  

bl ízkosti  chaosu,  a  ž i je  v  něm už tak dlouho,  že v  něm našel  jakýsi  

pokřivený řád.  A t ento řád se  teď snaž í  rozbí t  a  zniči t .  Z  podstaty 

duše touží  po svém místě,  po uznání ,  že i  on má právo na ž ivot ,  

a  tak se rozhodne řád,  ve kterém to to  právo nemá,  svrhnout  

a  namísto toho rozpoutat  chaos.  

Herecké a scénické tvarování  

Proces vzniku Bratrů Karamazových  probíhal  v  různých intenzi tách 

a podléhal  množství  změn a proměn .  Proto se nyní  pokusím o 

zachycení  tohoto procesu tvarování  hereckého i  scénického projevu 

a s  ním také rodícího se individuálního tématu herce v  souvis lost i  
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s  postavou či  obecného tématu hry.  Příklady jsou uváděné vždy na  

pozadí  jedné konkrétní  s i tuace ze hry.  

U Karamazova (Stůl  jako ustavení  řádu a jeho následný rozvrat )  

Pro vstup do prostoru jsem zvol i la  3 .  obraz  U Karamazova ,  k terý je  

svým rozsahem i  náročnost í  tex tu řekněme nejvydatnějš í .  Také je  to  

jediný obraz  kromě závěrečné  scény Soudu  a  Prologu ,  ve  kterém se 

všechny mužské postavy setkaj í .  

Základem řešení  této s i tuace ( jako jediné)  se  s tal  (Karamazův)  

s tůl ,  tvořený dvěma dřevěnými kozami a obyčejnou deskou .  Je  to  

také jediná s i tuace ,  kde (vratký a rozloži telný) s tůl  s louží  jako 

místo,  ke kterému má ‘rodina ’  společně zasednout .  To se v  průběhu 

celé s i tuace nepodaří ,  ačkol i  se o to  jednot l ivé postavy někol ikrát  

pokouší .  Tyto pokusy iniciované především Aljošou,  ale i  Ivanem,  

jsou vždy znovu haceny hašteřivým a agresivním otcem, který 

poštvává své syny vzájemně prot i  sobě.  Částečně tak činí  ze svých 

neskrývaných zájmů,  částečně jen pro pobavení ,  a  především 

z  bytostné agrese a nesnášenl ivost i ,  která se s tává svévolným 

vynucováním si  autori ty,  dominance  vlastní  s í ly.  Karamazov svou 

nadřazenost  neprosazuje  t ím,  že by sám sebe povyšoval .  Jeho 

ž ivotním přesvědčením je skutečnost ,  že sám hlouběj i  klesnout  

nemůže.  Zároveň se nemůže zbavi t  touhy s tát  nad ‘někým’ ,  a  tak 

systematick y ponižuje všechny okolo včetně vlastních synů.   

Karamazov tak nakonec končí  u  stolu sám. V melanchol icky 

podnapi lé náladě vzpomíná na svou milovanou  druhou ženu,  pro 

kterou nikdy nenašel  pochopení .  (Toto osamocené místo u s tolu či   

na s tole  je  s  Karamazovem bytostně spjato díky dalš ímu využi t í  

desky s tolu jako  pi tevního lehátka  či  már ,  na kterých  lež í  

Karamazovovo  mrtvé tělo  v  prologu a ve scéně soudu . )  Tento výjev  

osamělého Karamazova je  nejprve přerušen vpádem rozzuřeného 

Míti ,  který hledá Grušenku a  který  v  návalu hněvu s tůl  rozvrát í .  

Stůl  jakožto symbol  rodinné pospol i tost i  je  zničen.  Tento čin 

s  sebou opět  nese vni t řní  téma rozvráceného řádu.  Následný obraz  

běsnícího Mít i  předj ímá budoucí  katast rofu,  ke které se schyluje.  

Černá deska s tolu,  která s  sebou nese vzpomínku na obraz  zabi tého 
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otce z  prologu,  vytváří  v  celkovém kontex tu  ješ tě dalš í  možnou 

rovinu chápání  tohoto ‘rodinného’  setkání  jako karu,  na  kterém 

ovšem (ne)chybí  nebožt ík,  který odmítá být  pohřben a dělá  všech no 

proto,  aby se s  ním pozůstal í  nemohli  řádně rozlouči t .  

Tato s i tuace s toj í  a  padá s  postavou Starého Karam azova 

a jeho chaosem. V tomto konkrétním př ípadě to  znamená,  že je  to  

právě jeho postava ,  která má v  této  s i tuaci  převahu a od které  

ostatní  pos tavy dostávaj í  větš inu impulzů.  

K tomu,  aby mohl  Karamazov panovat ,  nechává Smerďakova 

postavi t  svůj  ‘ t růn’ za s tolem .  Odtud své syny ví tá  a  odmítá/odhání  

zároveň .  Tento princip  Čeněk velmi  rychle pochopi l .  Dovoloval  s i  a 

neostýchal  se to  využívat  dle l ibost i ,  a  tak ostatní  udržoval  ve 

stálém napět í  a  nervozi tě  kam si  sednout  a  kam se postavi t .  Navíc,  

Karamazov nechává ke s tolu přis tavi t  t ř i  nikol i  pět  míst .  Smerďakov 

své místo u s tolu tedy nemá a kromě obsluhy s i  od něj  drž í  patř ičný 

odstup.  Proto jsme schopni  pocí t i t  překročení  pravidel  ve chví l ích,  

kdy se Smerďakov odhodlá ke s tolu přis toupi t ,  ať  už  ve chví l i ,  kdy 

se cí t í  být  roven svým bratrům 25,  nebo když  s i  až  drze řekne o s lovo 

a vybojuje s i  tak prostor  (u s tolu)  pro  svůj  pokřivený monolog o  

teo ret ickém příkladu zrazení  Boha,  kterým bezprostředně reaguje na  

Karamazovy urážky.  Zde se  nabíz í  interpretace vyloži t  s i  

Smerďakův monolog jako předzvěst  plánované zrady Boha/otce.  

Čtvrtá ž idle pro Míťu schází  patrně proto,  že Karamazova ani  

nezamýšlel  vynakládat  jakoukol i  snahu o to ,  ab y schůzka s  Míťou 

proběhla kl idně.  Naopak využívá veškerých svých dovednost í ,  aby 

Míťu vydráždi l ,  a tak ho před bratry shod i l  a  znehodnot i l  jeho 

tvrzení .  ‘Usednout  k  jednomu stolu‘  ( tzn.  smíři t  se a  vzájemně se 

poznat)  se tak s tává hlavní  motivací  bratrů,  zat ímco Starý 

Karamazov usi luje o pravý opak.  Tyto nastolené překážky,  které 

umožňuj í  hercům vytvářet  patř ičně  rozpači tou,  napjatou  a nervózní  

atmosféru,  která je  podkladem každé jednot l ivé mikrosi tuaci  té to  

poměrně dlouhé scény .   

                                                 
25Nenáp ad né  p ř ib l í žen í  s e  ke  s to lu  a  k  b ra t rů m j ako  r eakce  na  Karamazo vo vo  

„Iva ne ,  Al j o šo ,  j s t e  má  ne j mi le j š í  k r ev  [ . . . ] “  
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Specif ickým typem dialogu  je  v  tomto obraze závěrečný 

dialog mezi  Ivanem a Aljošou  poté,  co Ivan odtrhl  rozdrážděného 

Dimitr i je  od Karamazova :   

IVAN:  Kdybych je byl neodtrhl, byl by ho určitě zabil. 

ALJOŠA: Božechraň.  

IVAN:  Proč? Jeden plaz pozře druhého a oběma to patří. (pauza) Vraždu ovšem dopustit 

nechci. Ani teď jsem ji nedopustil. 

ALJOŠA: Ivane, čím celá ta hrůza mezi otcem a Dimitrijem skončí? 

IVAN:  To nedovedu odhadnout. Každý má právo přát si co chce. (6. obraz) 

 

Jedná se o jeden  z  nejproblematičtějš ích dialogů ce lé  hry.  

K jeho vyřešení  bylo  nutné naj í t ,  nebo ješ tě lépe pocí t i t ,  tu 

správnou rovinu ,  ve  které  by měl  být  pronesen.  První  Ivanova s lova 

rozříznou t icho,  které následuje po brutálním napadení  otce a jeho 

upadnut í  do bezvědomí.  Ivan s i  zde něco uvědomí a svou myšlenku 

vysloví  nahlas .  Tuto myšlenku mu pomáhá dále rozví jet  Al joša,  

který jakoby měl  dar  předvídat  to ,  k  čemu Ivan v  duchu směřuje.  

Jedná se také  o první  dialog mezi  těmito dvěma bratry ,  navíc nad  

bezvládným tělem je j ich otce.  

S  Michaelem a Kryš tofem jsme se  pokusi l i  v  této s i tuaci  

vyvolat  s i  představu zastavení  se v  čase a vstoupení  do j iné  

dimenze.  Připodobni l i  j sme s i  to  k představě pohledu na sebe samé 

z  odstupu a z  výšky,  jakoby se naše já  vznášelo chví l i  nad námi a 

shl íželo na nás .  A  v  této rovině s i  bratř i  sděluj í  pro ž ivot naprosto  

zásadní  pravdy.  Dialog sám o sobě,  ačkol i  vzbuzuje nekl id,  nemá 

být  konfrontační .  Děsivý je  do  té  míry,  do jaké  s i  t i to  dva  ciz inci ,  

a  přesto bratř i  ve svých myšlenkách (pro Ivana m ožná až  pří l iš  

dobře)  porozumí .  Tato představa byla podpořena také  vni t řním 

napět ím Davida  (Dimitr i je)  a  Viktora  (Směrďakova) ,  kteř í  j sou s tále 

na scéně.  J ej ich vni t řní  napět í  se ve  chví l i ,  kdy Ivan promluví ,  

promění ,  rozloží  se do  j iných část í  těla ,  a  t ím  vznikne nepatrný 

pohyb.  Jsou to  najednou čtyř i  postavy s  t lukoucím srdcem stoj ící  

nad bezvládným tělem, které něco  uvni t ř  nut í  se zastavi t  a  chví l i  

naslouchat .   

U Kateřiny  Ivanovny (Umění vládnout a ovládat )  

Č tvr tý obraz  U Kateřiny Ivanovny ,  k terý se  začala  zkoušet  jako 

jedna z  prvních a  byl  dokončen  jako jeden z  posledních,  byl  
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nejproblematičtějš í  s i tuací  celé hry.  Prvním problémem se pro nás  

s tal  tex t .  Trvalo dlouho,  než  jsm e dialogu skutečně porozuměli  

a uvěři l i  pronášeným slovům. Toto porozumění  byl o úzce  svázáno 

s  pochopením a budováním ženských postav  adaptace ,  hereckým 

propracování  jej ich s loži tost i  a jej ich technické zvládnut í  na 

relat ivně malé ploše ,  kterou j im adaptace dává .   

Dialog U Kateřiny Ivanovny  je ,  podobně jako v  s i tuaci  

U Karamazova ,  určen dominancí  Kateř iny Ivanovny .  Tato  jej í  moc 

se projevuje  ve vztahu k  jej ím ‘divákům’  –  Ivanovi  a  Aljošovi ,  kteř í  

j sou svědky real izace jej ího plánu na spasení  Mít i  a  odstranění  své  

sokyně –  Grušenky .  

Na práci  s  Jessicou Bechyňovou jsem si  znovu ověři la ,  jak je  

důleži té  přis tupovat  k  práci  herce individuálně a dát  každému 

individuální  prostor  pro rozví jení  svěřené postavy.  Jessica 

potřebovala poměrně delš í  čas  než  ostatní  herci  k  pochopení  

složi tého dialogu a  k  uvědomění  s i  vlastního postavení  v  s i tuaci .  

Jessica je  nadmíru senzi t ivní  her ečka,  dle mého názoru,  zat ím 

neuvědoměle ci t l ivá  na prostor  a  zvolené scénické prostředky.  Právě 

toto neuvědomování  s i  některých daných okolnost í  (nejen pro 

postavu,  ale také pro ni  jako pro herečku) j í  působi lo j isté  obt íže 

v pochopení  své role v  s i tuaci .  Jakoby se ode mě jako od rež isérky  

dožadovala nejprve  pevného místa a  zrežírování  s i tuace (výslovně 

aranžování  jednot l ivých drah,  po kterých se kráčí  nebo kudy se  

jedná,  což  jsem od počátku v  žádné ze s i tuací  do j is té  doby nedělala 

a  ani  nechtěla  dělat ) 26,  zat ímco já jsem j i  vedla k  tomu,  aby s i  

takové místo uměla naj í t  sama  –  aby sama našla ukotvení  své 

ukotvení .  Problémem j i s tou dobu ovšem bylo,  že  takové místo nikoli  

za Kateřinu ,  a le  za Jessicu .  Při rozeně se tak dostávala do 

nevýhodných pozic  a s i tuace s e  rozpadala.  V  těchto  chví l ích 

bezradnost i  dostávala  prostor  Jessičina melanchol ická  s t ránka,  která 

paralyzovala  jej í  tvůrčí  invenci .  Pokud však toto jej í  založení 

dostává prostor  v  tvůrčím procesu,  s távaj í  se jej í  postavy 

                                                 
26 Zvo l i l a  j se m s i  p ro  seb e  t ako v ý r ež i j n í  úko l ,  ab yc h  d o káza la  s i t uace  ro zehrá t  

j i n ými  p ro s t ř ed k y než  p ř e sn ým a ra nž má .  Sa mo zře j mě  s  věd o mí m to h o ,  že  kd yž  

to to  a r anž má  p ř i ro zeně  nevz ni kne  na  zá k lad ě  p o d ně tů  mýc h  neb o  he rců ,  vžd y  

mo h u s i t uac i  z no v u  ‚na a ranžo va t ‘ .  
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ambivalentnějš í ,  a t ím i  různorodějš í  a  zaj ímavějš í .  Toto je  výrazný 

impulz  pro mě jako rež isérku tyto odl išnost i  vnímat  a  umět  je  

vědomě  tvarovat .  

S  Michalem Spratkem jsme o d začátku předpokládal i ,  že  

prostor  Kateřiny Ivanovny bude určen  je j í  svrchovanost í  a  ovládán 

jej í  energi í .  Věři l i  j sme,  že námi zvolený základní  scénický prostor ,  

ci t l ivý na  nálady postav,  se dokáže na základě s i lného hereckého 

výkonu proměnit .  Stalo se to  až  ve chví l i ,  kdy Kateřina Ivanovna 

dostala dominantní  část  svého kostýmu –  ši rokou a dlouhou tylovou 

spodničku.  Jessica zničehon ic nabyla  patř ičnou suvereni tu.  J ej í  

projev najednou nabyl  plnost i  a  intenzi ty.  Jessičin s t rach z  nadvlády 

se pomalu vyt rácel  a  nahrazoval  ho poci t  Kateřiny samolibost i .  

Pevné místo v  prostoru postupně zauj ímala rozloži tá  róba Kateřiny 

Ivanovny a  nebylo zapotřebí  scénografických prostředků k  dotvoření  

atmosféry jej ího salónu.   

Gesto Kateřiny Ivanovny  

Na jedné zkoušce jsem Jessice navrhla,  aby obraz  začala t ím, že 

Kateřina sesbírá s t řepy z  rozbi tého zrcátka,  které mělo na scéně 

zůstat  z  předchozí  s i tuace.  Střepy jsme neměli ,  ale  šátek,  k terým si  

měla ovinout  pořezanou dlaň ano.  Tento pokus se opakoval  as i  

t ř ikrát ,  ale  nenesl  žádnou výraznou změnu.  Kateřině ni jak  výrazně 

nepomohl .  Jessica nezpracovala představu řezné rány v  d lan i ,  kterou 

se mohla Kateřina v  průběhu monologu bezděky zabývat  –  ovazovat 

s i  j i  a  s tahovat ,  a  tak se t rýzni t  fyzickou bolest í .   

Netrvala j sem na tom, protože jsem sama nebyla o tomto 

motivu pří l iš  přesvědčena.  Z  b í lého kapesníku,  který s i  Jessica 

nechala v  dlani ,  se však s talo cosi  jako boxerská rukavice,  která j í  

dodala pevnost  a  s í lu .  To se s talo impulzem ke vzniku  Kateřinina  

obsesivního gesta27,  jehož krouživý pohyb vycházel  ze zápěst í .  

                                                 
27 To ,  co  může me  nazv a t  v ýraz e m ( nap ř .  t o ,  co  se  z r ač í  ve  tvá ř í  ně j akéh o  

č lo věka  neb o  co  j e  mo ž né  č í s t  z  ges ta  ru k y) ,  v žd yc k y ně j ak  so uvi s í  s  c e lko v ý m 

p o s to j em.  T ento  ce lko v ý p o s to j  v  j i s t ých  p ř íp ad ech  ‘ú s t í ’  d o  urč i t ého  ges t a ,  

j ímž  nap ř .  ně j aká  e mo c io ná ln í  r eakce  na  j i s t ý  p o d ně t  v r ch o l í .  (Vo s t r ý ,  J .  Rež ie  

j e  u měn í ,  P r aha :  9 1 ) .  
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Výraz tohoto gesta  jako by byl  projevem slast i  z  prováděného 

pohybu,  hraničící  s  k řečovi tost í  kloubeného zápěst í .  

V průběhu zkoušek j iž  s  pevně uchopenou Kateřinou s i  Jessica  

nechala  toto gesto prostoupi t  d o celého těla a  vytvoři la  t ak obraz  

ženy vni t řně zmítané touhou po uspokoj ení ,  čarodějnici  (pavoučici )  

tkaj ící  vlákna své posedlost i ,  která j iž  nevládne svým tělem .  Na 

klauzurním představení  Jessica dovedla smysl  tohoto gesta  do 

úplnost i ,  když nalezla jeho  počátek v  si tuaci  Kateřiny Ivanovny,  

která poníženě přebírá peníze od  Mít i .  V  momentě,  kdy se Kateřina  

dotkne peněz ,  jej í  zápěst í  samovolně obkrouží  nepatrný půlkruh 

počínaj ící  závis lost i  na Míťovi .  

M íťův příběh (Zvíře v  nás)  

Přesunut ím 2.  obrazu (Příběh Míti )  před t řet í  (U Karamazova )  jsme 

pozměnil i  dějovou návaznost  příběhu.  V  Schormově  adaptaci  

bezprostředně po  prologu navazuje  návštěva  otce  a  Míťovo 

vymáhání  peněz .  Až poté se dozvídáme, proč Míťa peníze potřebuje  

a proč jsou pro něj  ž ivotně důleži té .  M ěli  jsme potřebu představi t  

(předvést)  dějové souvis lost i  a  vzájemné motivace postav ješ tě 

předt ím,  než  se bratř i  s  otcem poprvé  setkaj í .  Zároveň nám toto 

předsazení  dovol i lo  z  původně dvou si tuací  u  otce udělat  jednu 

velkou.  Vyškrtnut ím postavy Lízy,  k ter á se u Schorma objevuje 

v prologu a epi logu,  jsme s i  z  počáteční  s i tuace n ad rakví(po jej ím 

patř ičném zkrácení)  mohl i  dovol i t  udělat  prolog a s  Míťovým 

příběhem pracovat  j ako s  expoziční  s i tuací .  

Hlavním principem tohoto obrazu je  Schormem vytvořený 

princip (f i lmového) s t ř ihu,  díky kterému se mohou postavy z  Míťova 

vyprávění  z jevovat  v  prostoru a čase  dramatu přímo před očima 

Aljoši ,  kterému se Míťa svěřuje,  –  v  jeho ž ivé fantazi i .  K  tomuto 

řešení  jsme využi l i  t ř i  zadní  portály s loužící  jako hlavní  vstupy d o 

dramatického prostoru.  V  této  s i tuaci  jsme je využíval i  nejen jako 

vchody,  ale poprvé  také jako rámy obrazů postav,  které se v  n ich 
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zjevovaly.  Prázdné veřeje dveří  fungovaly ve svém základním 

významu jako předěl  dvou prostorů –  toho,  ve kterém jsme,  a  to ho 

vypravovaného –  toho,  co je  za t ím.  Symbolická potence prahu,  je  

pří tomna i  v  Míťově vyprávění .   

 

MÍŤA:  Možná zabiju, možná ne. Ale mám strach, že mě v té chvíli rozzuří jeho obličej. Já prostě 

nenávidím jeho ohryzek, nos, oči, jeho nestoudný pošklebek! Je to všechno hnus, hnus! A 

právě toho se bojím, že se neudržím.(2. obraz) 

Vnitřní  balancování  na hranici  mezi  t ím,  co je ,  a  t ím,  co bude 

(a co by mohlo být) ,  se s tal  Míťovým základním postojem. Jeho 

postoj  vojáka v  uniformě (k čemuž odkazuje také kostým )  funguje  

jako klec,  kterou je  spoutána jeho nekontrolovatelná touha a s í la ,  

která hrozí ,  že se  prorve ven  (a  způsobí  nepředstavi telný chaos) .  Pro 

Davida bylo nalezení  tohoto postoje důleži té  právě proto ,  že mu 

dovoloval  přes  něj  projevi t  a tvarovat  Míťovu  impulz ivnost  a  agresi .  

Zdivočelé emoce naráží  na Míťovu ‘klec ’  a my můžeme sledovat ,  jak 

‘klec’  drží ,  kde praská a  pod jakým návalem emocí  se zrovna 

prohýbá.  Ovšem to je  spíše představa  o konkrétním tvaro vání  emocí  

a projevů postavy.  

Obecnějš í  p ředstava Míťi  byla  pro nás  nejprve obrazem 

automobilového  závodníka:  Závodníka jedoucího obrovskou 

rychlost í ,  řezaj ícím zatáčky se s las tným poži tkem z  rychlost i  

(ž ivota) ,  se smrt í  v  očích a řvoucího š í leným smíchem.  

 

MÍŤA:  Mohuještě zabrzdit. Mohu ještě zítra získat zpátky celou polovici ztracené cti, ale já 

nezabrzdím.(2. obraz) 

Postupně jsme představu upřesni l i .  Cí t i l i  j sme,  že se 

v představě Mít i  jedná ješ tě o  něco pudovějš ího.  Nedrží  v  rukou 

volant ,  ale  přímo  opratě.  Řídí  vůz  se splašenými koňmi.  Míťa je  

unášen pří rodními s i lami,  nekontrolovatelnými,  nepolapi telnými 

a dopředu neodhadnutelnými.  Představa  t ř ímaj ících oprat í  je  navíc  

daleko konkrétnějš í  –  v  nich je  cí t i t  divoká sí la  koní .  Přes  opratě je  

člověk v  přímém spojení  s  divokým zvířetem (v sobě),  které musí 
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držet  na uzdě.  Obraz  divokého zvířete a  potřeba ho spoutávat ,  ať  už 

klecí  či  opratěmi,  se s tal  hlavním tématem pro postavu Mí t i .  S  touto 

představou divoké j ízdy  t aké objevoval  David způsob vyprávění  

a rozehrávání  s i tuací .  Od ‘ rozl í tanost i ’  j sme se dostával i  k  stabi l i tě 

a  nutnost i  set rvat  spíše na jednom místě.  Ten,  kdo je ve víru 

myšlenek a představ,  je  Aljoša,  který je  Míťovými s lovy zahlcován 

a přímo konfrontován s  jej ich obrazy s tejně jako divák,  který  

závažnost  příběhu čte prostřednic tvím  Aljošových reakcí .  

Kontrolovaná s tabi l i ta  (držení  se na uzdě) dovolovala Davidovi  lépe 

zveřejňovat  myšlenkové pochody a provádět  s t ř ihy  mezi  pří tomným 

a vyprávěným.  

Proto je  také Míťovo vyprávění  proloženo zpří tomňovanými  

si tuacemi vyloženými z  Míťova  pohledu.  Tento zvolený úhel  

pohledu –  subjekt ivní  hledisko,  jak danou s i tuaci  Míťa interpretuje  

a zároveň,  jak s i  j i  Al joša představuje –  nás  dovedlo k  podobě 

ostatních postav vyprávění  –  Kateřiny,  Ivana,  Grušenky a  

Smerďakova.  Tyto čtyři  postavy zde vyst upuj í  jako obrazy sebe  

samých.  Jako by j im chyběla plast ičnost .  K  tomuto účelu skvěle  

s louži ly portály,  ve  kterých se postavy nejprve z jevovaly.  Jessica,  

Lýdie  a  Michael  správně pochopi l i  tento princip  a začal i  se  

v rámech vystavovat .  Každý po svém musel i  při j í t  na podobu své 

postavy z  pohledu někoho j iného.  Na základě toho pak vytvoři l i  

vypovídaj ící  postoj ,  kterým svou pos tavu záměrně jednostranně 

charakterizoval i .  Ve chví l i ,  kdy představa přeroste nad  rám (ec)  

snesi telnost i ,  postava vystoupí  z  rámu a rozví j í  se Míťou 

popisovaná s i tuace (diegesis  se mění  v  mimesis  před našima očima).  

K tomu,  aby bylo  zřetelné,  že se  jedná o obraz  dané postavy 

v si tuaci  (o  obraz  Kateřiny,  nikol i  o  celis tvou Kateřinu) měl  s louži t  

změněný způsob herectví ,  které mělo být  expresi vnějš í ,  výrazně 

s tyl izovanějš í .  To mělo být  podpořeno touto změnou i  v  Davidově 
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herectví ;  a  to  herecky zpracovaným principem stř ihu z  vyprávění  do  

byt í  v  si tuaci .  Tento kontrast  se nicméně do klauzurního představení  

nepodaři l  dostatečně výrazně odl iš i t .   

Grušenka (Různé obrazy a výrazy jedné ženy )  

Postava Dimitr i je  Karamazova by byla neúplná bez  postavy 

Grušenky,  objektu  jeho zběsi lé  touhy.  Z  tohoto hlediska  je  tato  

postava vel ice  komplikovaná.  Pro jej í  z tvárnění  je  potřeba vnímat  

někol ik paralelních  představ,  se kterými musí  herečka pracovat .  

Jedna z  těchto představ se týká vnějš ího pohledu na Grušenku.  

Pokud postupujeme ve vyprávění  chronologicky,  herečka je  s  t ímto 

pohledem na Grušenku konfrontována nejdříve .  (O stylovém řešení  

2.  obrazu –  t j .  o  vystavování  či  předvádění  jen těch rysů  a kval i t ,  

které chceme,  aby divák viděl  vlastně očima Mít i  –  j sem se 

zmiňovala výše. )  V s i tuaci  U Kateřiny Ivanovny  má Grušenka 

výrazný vstup do s i tuace,  doslova j í  je  připravována půda pro  

výrazné ‘entrée ’ .  Grušenka je  vůbec postava,  která má těchto 

vystoupení  hned někol ik –  v  prologu,  druhém obrazu i  ve čtvrtém  (a  

vlastně,  s tejně jako ost atní ,  i  u  soudu) .  Až v osmém obraze 

(přibl ižně v  polovině představení)  j i  potkáme v  s i tuaci ,  která je  od  

začátku až  do konce  jen  jej í  a  jen o n í .  Tyto výrazné vstupy jsou  

spojené vždy s  j is tým  očekávání ,  které vzbuzují  ostatní  postavy t ím,  

co o ní  ř íkaj í .   

Pro Lýdi i  tyto okolnost i  znamenaly kromě vytvoření  představy 

o své postavě  navíc  ješ tě vytvoření  jej í  dalš í  podoby,  takové,  jak j i  

vnímají  ostatní .  Už v  tuto chví l i  j sou to  dvě odl išné,  ale  ze sebe 

navzájem vycházej ící  roviny Grušenky.  Naprosto nepostrada telnou 

součást í  této  nepředvídatelné ‘femme fatale’  je  tajemství ,  které je  

kolem ní  opředeno.  Toto tajemství  vychází  z  rozporuplnost i  ži t í  

dvoj ího života,  o kterém se dozvídáme v  rozhovoru s  Aljošou  
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(8 .  obraz) .  Do této  s i tuace vstupuje  úplně j iná Grušenka,  než se 

kterou jsme měl i  možnost  se seznámit .  Překvapen je  také  Aljoša,  

který se dokonce om luví  za svůj  mylný dojem z  n í .   

 

ALJOŠA:  Sám jsem byl nízký, když jsem tě tak soudil. Ale ty mou duši uzdravuješ, sestro. 

Sám je zmaten a pokorně l i tuje svého míněn í ,  což  vede 

k vytvoření  nového důvěrného vztahu  mezi  touhle nesourodou 

dvoj icí  –  hříšné ženy toužící  po vykoupení  láskou a mnichem, 

nezkušeným mladým  mužem toužícím po lásce s tejně hluboce jako  

ona.  Setkání  těchto dvou mladých l idí  se s tejným cí lem se 

vyslechnout ,  boří  na jednou hranice s tereotypů i  předsudků.   

V 10.  obraze ,  kdy Míťa při j íždí  za Grušenkou do Mokrého,  

dochází  u  Grušenky –  ješ tě před chví l í  čipernou a neposednou –  ke 

z lomu a  ztrátě horizontu.  Oba se oci taj í  na konci  svých cest  a  s toj í  

před nimi  životní  rozhodnut í ,  zda se vrhnou ze srázu dolů ,  nebo 

budou dále ž í t .  Oba dva vyčerpaní  zběsi lou j ízdou, oba na kraj i  

svých s i l  a  ví ry.  Když dojde k  rozhodnut í  a skončí  v  objet í ,  j sou 

přerušeni  soudcem,  který přichází  obvini t  Míťu jako otcovraha.  

Během této s i tuace dochází  k  někol ika přerodům –  od z t ráty 

veškerých  naděj í  na  lásku –  k  nalezení  lásky nové a čis té ,  od poci tu 

viny –  k  poci tu odpuštění ,  a  iniciační  přerod dívky (která  

defini t ivně z t rácí  i luze o své první  lásce)  –  ve zralou ženu,  která se 

neboj í  j í t  za láskou až  na Sibiř .   

Všechny Grušenčiny s i tuace maj í  výrazně komplikovanou 

s tavbu hlavně kvůl i  neukotvenost i  Grušenčina charakteru .  

‚Karamazovství‘  jako nesmiři telný zápas člověka sama  se  sebou,  

který je  do j is té  míry společný všem postavám,  se  u  Grušenky 

projevuje v jej í  nestálost i  a  uzavřenost i  do sebe .  Tato uzavřenost  je  

maskována suvereni tou a smělost í .  Grušenka nám o  sobě spíše 

řekne,  co  by mohla ,  než  co chce.  Co s i  doopravdy přeje,  to  zůstane 
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jenom jej í .  Díky této dvoj lomnost i  bylo jej í  základní  postavení  

v  prostoru nám i  Lýdi i  dlouhou dobu nejasné  

Lýdiin přís tup k  postavě Grušenky byl  od  počátku  veden 

s  odstupem, který se nám daři lo  vel ice těžko překonávat .  Lýdie  

vdechla naší  Grušence nepopi ratelné  tajemství  i  charisma,  ale  

nepodaři lo  se  j í  naj í t  patř ičnou j is totu.  Tato j is tota,  vychází 

především z  možnost i  plně vydat  všem stavům své postavy 

napospas.  Lýdie se  dokázala poddat  upřímné poloze Grušenky  při  

setkání  s  Aljošou a pak  ve  scéně v  Mokrém , ačkol i  j i  zat ím 

nedokázala vytvarovat  do podoby zralé  ženy a  zůstávala s tále  spíše 

dívkou.  Obraz Grušenky jako smyslné,  s i lné (ačkol i  uvni t ř  křehké)  

ženy,  čini l  Lýdi i  problém ani  ne tak kvůl i  fyzickým dispozicím,  ale 

především v  pro ni  neuvěři telné představě takového chov ání ,  které 

bylo Lýdi i  jako člověku zcela ciz í  a  nepochopi telné .  Nicméně 

s t rukturální  s tavba této postavy je  opravdu výsostně obt ížnou 

skládankou,  takže výsledný tvar ,  kterého Lýdie docí l i la ,  je  j is tě 

prozat ím více než  dostačuj ící .   

O nedotaženost i  postavy bychom se mohli  bavi t  v  každém 

jednot l ivém případě.  Co se ovšem nedá dohnat  zkoušením, je  vni t řní  

téma každého herce souznícího nebo kontrastuj ícího se svěřenou 

rol í .  Naše ‘karamazovství ’  má dvě obecné roviny přeci t l ivělost i  

vůči  světu –  zběsi lou a nezadrži telnou emocional i tu  založe nou na  

touze a bystrozraký,  chladný až  vypočí tavě analyt ický způsob 

přemýšlení .  Tato skrytá zběsi lost  ukrývaj ící  se v  herci  či  herečce a  

vzpírání  se j í  je  právě to  karamazovské v každém z  n ich.  Lýdie toto 

„karamazovství“  v  sobě buďto nemá nebo jej  ješ tě ne objevi la.  

V tomto se naše počáteční  obsazení  Grušenky nesetkalo s  naplněním 

ideálů a představ.  Neznamená to,  že se Lýdie s  postavou 

nevyrovnala,  právě naopak.  Ty roviny č is tého ci tu ,  zvládla Lýdie  se  

vší  vni t řní  energi í  a  odhodláním. Spíše to  vnímám z  h lediska toho, 
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čemu jsme j i  t ímto obsazením vystavi l i ,  a  zda bylo toto naše 

rozhodnut í  vůči ní  správné.  Jej í  bytostný pragmatismus  

v emocionální  i  racionální  rovině,  j í  tot iž  nepovoluje doopravdy 

pochopi t  a  proží t  i racionální  s tavy  sebetrýznění ,  sebeponižování  

a  sebereflexe vyvěraj ící  z  dvoj lomnost i  touhy ve s t řetu se  

skutečnost í .  Toto jsou komplikované s t ruktury,  které s i  podmiňuj í  

bezpodmínečné procí tění  mnohem více než  uvědomělé pochopení .   

Smerďakov s  kytarou (Hlasová maska) 

Viktorův přís tup k  rol i  začal  už  t radičně od hledání  vnějš ích rysů 

postavy.  O tomto přís tupu jsem na počátku měla j is té  pochybnost i ,  

ale ví těz i la  nad  nimi  j is tota ,  s  jakou ke zkoušení  Viktor 

přis tupoval . 28Tak,  jak byla jeho  pří l išná iniciat iva a touha po 

pozornost i  promítaj ící  se do přís t upu k rol i  na škodu u jeho Šaška 29,  

u Smerďakova se to  s talo tématem.  

Smerďakova s i  větš ina z  nás  představí  spíš  jako skřeta než  

jako člověka.  V  začátcích hledání  jsem Vitkora  od této představy 

neměla potřebu zrazovat ,  současně jsem ho ale cí leně s tále vybízela  

ke konkrétnímu jednání  (ať  už  byly jeho vnějš í  projevy jakékol i ) .  

Není  divu,  že prvními pokusy byla rozmáchlá neforemná gesta,  

záměrně vadná mluva a  křivá  chůze.  Po  předchozí  zkušenost i  j sem 

tomu,  co Viktor  ‚vyráběl‘  navenek nevěnovala pří l išnou p ozornost ,  

ale zároveň jsem neztrácela důvěru v  to ,  že pod t ímto nánosem 

vnějškových gest  skrývá ješ tě ‘něco’,  něco  skutečného.  

Po čase jsme svázal i  Smerďakova předs tavou lokajs tví ,  která  

vyžaduje j is tou formu chování ,  a  Smerďakov  tak pat ř ičně  zkrot l  i  ve 

svých fyzických projevech .  Pro Viktora začalo být  zaj ímavějš í  

                                                 
28T a to  j i s to t a ,  mys l í m s i ,  j e  d ána  j a sně  s t ano ven ými  hr a n ice mi  mez i  p r avo mo c í  

he r ce  a  r ež i sé r a ,  k t e r é  se  Vik to r  nauč i l  r e sp ek to va t .  J e š t ě  v  z i mní m se me s t ru ,  

b ěhe m zko uše n í  Ja k  se  vá m l íb í , j e  nab o uráva l  ( a  t ím s i  t y to  h r a n ice  p ř i ro zeně  

t e s to va l ) ,  d nes  už  j e  cháp e  a  může  p o d le  n i ch  p r aco va t .  V i k to r  j e  he r ec  

d i sc ip l ín y .  
29Šašek  B rus  –  l í b í  –  p a r a me t r y  –  ša še k  mu se l  z e  své  p o s tav y  v yč ká va t  na  a kc i  

j i né  p o s tav y,  ab y mo hl  p a t ř i čně  r eago va t ,  na  co ž  Vik to r  po d  d eko u  své  

ne t r p ě l ivo s t i  t é měř  nep ř i še l .  se  sá m snaž i l  t y t o  akce  p o d něco va t  j e š tě  p ř ed t ím,  

než  sa mo vo l ně  p ř i š l y  –  d ík y to mu p a k  ša ško vo  cho vá ní  v yzn í va lo  v yp o č í t a vě  

(d o s lo va  nach ytáva l  o s t a tn í  p o s t av y ,  a  to  j en  z  vla s tn í  ned o čkavo s t i ) .  Něco  o  

ša šc í c h?  Vo s t rý O HH.  
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bojovat  s  vnějš ími  projevy,  které se mu prodíraly skrze jeho rol i  

s luhy,  tzn.  musel  začí t  je  vědomě kontrolovat  nejprve jako Viktor  

a  posléze i  jako Smerďakov.  Díky tomu se u něj  objevila  patř ičn á  

nervozi ta a  jakási  drobná těkavost .  Zůs tala mu však podivná mluva 

–  zvláštní  chraplák,  který mě jako potenciálního diváka obtěžoval  a  

dráždi l .  

Když potom Jaroslav  Jurečka  vel ice správně poznamenal ,  že 

na Viktorově Smerďakovovi  je  nejvíce  znervózňuj ící  pr ávě to ,  že má 

blonďaté vlasy a modré oči  a  že je  to  vlastně pohledný mladý muž ,  

který je  čímsi  post ižený (a my nevíme čím přesně).  V tu chví l i  mi  

došlo,  že jeho chraplák,  je  vlastně také jen jakási  maska .  Ale bylo  

důleži té ,  aby se ta to maska byla nikol i  herce Viktora,  který s i  

z  chvi lkové bezradnost i  vypomáhá t ím,  co už  umí,  ale maskou (ve  

smyslu skrývání ,  maskování  něčeho) Směrďakova,  kteroulze  sejmout  

a zase nasadi t ,  podle účelu,  podle záměru,  podle okolnost í .  

Jakmile začal  Viktor  tvarovat  tuto řečovou ma sku uvědoměle,  

jako charakterový rys  své postavy ve smyslu projeveného komplexu 

zadržovaných tužeb,  získala  nové a hlubší  význam yhlavně ve  

chví l ích,  kdy j i  sňal  a  promluvi l  najednou plným, vlastně za j iných  

okolnost í  bychom řekl i  pří jemným hlasem.  Jakoby všedo té doby 

zadržované vevni t ř  čekalo na moment ,  až  se bude moci projevi t  

navenek.  V momentě,  kdy se Smerďakovovi  zdá,  že se  p lní  jeho sny 

a bl íž í  se uznání ,  z t rácí  tuto  řečovou‘vadu ’ .  O to boles tnějš í  je  

moment ,  kdy mu jeho skř ípot  opět  naskočí  zpátky.  Stane se tak 

nepatrná proměna,  okem nepost iž i telná,  a le  si lně vni t řně pocí t i telná.  

 

Překvapivým  zj iš těním bylo ,  že Smerďakov a Kateřina k  sobě maj í  

co do vnějš í  s tyl izace postavy vlastně nejbl íže.  Jakoby to v  našem 

podání  byly nejexpresivněj i  s tyl i zované postavy.  Zat ímco Viktorova 

maska vznikala zvnějšku,  Kateřinino gesto zevni t ř .  Zat ímco Viktor  

moduloval  svůj  projev zevni t ř ,  ale  vnějš ími  prostředky ,  

z  přirozeného puzení  se pi tvoři t ,  Jess ica se musela nechat  daným 

impulzem prozní t ,  aby vytvoři la  spe cif ické gesto,  díky němuž teprve 

proži la  celou svou postavu.  Zat ímco Viktora jsem spíše s  odstupem 

a opatrnost í  směřovala a naváděla,  Jessicu jsem vyzývala  a dávala j í  
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přímé impulzy.  Dva odl išné přís tup y vedení  i  práce,  oba  vedoucí  

k  tvarování  postavy od detai lu  k  celku,  od impulzu k  ucelenému 

výrazu.  

Víra IvanaFjodoroviče (Úhel  pohledu  a postoj)  

Pro z tvárnění  Dostojevského postav je  kl íčové vědět ,  jakým 

způsobem se tyto  postavy dívaj í  na svět  a  jak každá z  nich pohl íží  

sama na sebe v  tomto světě.  V  případě Ivana Fjodoroviče jsme 

těchto hledisek a způsobů pohledu nalezl i  více.  O jednom jsem se 

j iž  zmiňovala v  kapi tole o  3 .  obraze U Karamazovav případě 

z tvárnění  závěrečného dialogu t řet ího  obrazu .  S  pohledem upřeným 

na otce lež ícího v  Aljošově náručí  (s  pohledem upřeným k zemi) ,  

zvedá zrak ( tento pohyb je podpo řen pohybem Davida a Viktora)  

a s  pevným pohledem vpřed pronáší  své přesvědčení  o  chodu světa 

a nel í tostnost i  ž ivota.  Jak už  bylo  v  předchozí  kapi tole zmíněno, 

cesta k  tomuto dialogu vede přes  ods tup a nadhled  nad  s i tuací ,  

nikol i  však přes  zcizení .  U všech následuj ících příkladů je  důleži tá  

podm ínka,  že herci  zůstávaj í  za jakýchkol i  okolnost í  pevně ukotveni  

v postavách.  Jde vlastně spíše n ež  o změnu hereckých prostředků  o  

změnu vni t řního poci tu či  představy.  To má za následek,  že 

zůstáváme s  postavami na s tejném místě,  které jakoby v  tu  chví l i  

ex i s tovalo vyděleno v  nekonečném prostoru či  vakuu.  S  t ímto 

vni t řním poci tem se nám pak může zdát ,  že dialog plyne jako  

byv j iném časovém rámci .   

Úhel  pohledu je  pro postavu Ivana kl íčový také  v s i tuaci  U 

Kateřiny Ivanovny ,  kde jeho charakteris t ický rys  pozorovatele  

dostává přímou funkci  v  děj i .  Ivan tuto s i tuaci  od začátku až  do 

samého konce pozoruje.  Tato pozice umožni la Michaelovi  herecky 

tvarovat  postavu především přes  postoj .  Pro Michaela je  příznačné 

hledání  specif ického postoje,  který jeho postavu  zvnějšku definuje.  

V tomto případě bylo jeho nacházení  o  to  komplikovanějš í ,  protože 
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postoj  je  jen část í  Ivanova výrazu.  Důleži té  bylo naj í t  ve hře místa,  

kdy Ivanův postoj  prozrazuje něco  o něm samém  a  kdy slouží  jako 

obranná hradba před pronikavými pohledy okol í .  Když tuto 

obrannou hradbu před Kateřinou Ivanovnou na  moment  nechá 

padnout  a  projeví  skutečný a ryzí  ci t  k této že ně,  skončí  to  krutým 

odmítnut ím: Ivan v  tu  chví l i  klečí  na kolenou,  kde ho K ateřina  

v této pozici  zanechává.  Pro  Michaela se tento moment  s tal  

zlomovým. Teprve  od něj  mohl  začí t  budovat  Ivanovo téma v  celé 

jeho plast ici tě  a  komplexnosti .  

Michael  s i  musel  vybudovat  pevný postoj ,  který Ivanovi  

dovoluje s tát  zakotven v  zemi a s  kl idem a sebej is tou uvolněnos t í  

pozorovat  své okol í .  První  narušení  této pevnost i  přichází  po  

Kateřinině  odmítnut í .  V ten moment  jako by Michael  uzamykl  do 

Ivana všechnu bolest  a  zmar ,  k terý mu umožni l  vědomě  a  

kontrolovaně  zevni t ř  narušovat  Ivanův pevný postoj .   

V obraze  Víra Ivana F jodoroviče  narážíme opět  na  l i terárnost  

textu ve formě dalš ího vyprávění  v  řadě,  které bylo nutné  uchopi t  

specif ickým způsobem. O to víc,  protože se jedná o poměrně 

kontroverzní  dialog o umučení  dí těte,  kterým chce Aljošovi  z jevi t  

zkaženost  světa jako tako vého a vysvět l i t  tak svůj  zamítavý postoj  

k Bohu.  Michael  při s toupi l  k  tomuto vyprávění  emocionálně –  ať už  

se znechucením nad  pronášenými s lovy,  či  chladně –  nemohl  se ale  

nakonec dobrat  upřímné závěrečné Aljošovy reakce,  na které zálež í  

především.   

 

IVAN:   Takco s ním? Zastřelit? K uspokojení mravního citu zastřelit? 

ALJOŠA: Zastřelit. 

IVAN:  Vida ho, řeholníčka. Taky ti sedí čertík v srdíčku, ty Karamazove. 

ALJOŠA: Mluvil jsem nesmysly, ale... 

IVAN: Jaké ale. Jestli musí kvůli nějaké daleké věčnosti trpět všichni, proč mají trpět taky 

děti? Ne že bych Boha vůbec neuznával, ale co nejuctivěji mu vracím svou 

vstupenku.(6. obraz) 

Ve chví l i ,  kdy je  na Aljošu vyví jen dvoj í  nát lak (z  t íhy 

samotného příběhu,  a  od dominantního Ivana),  je  v  pozici ,  ve které  
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by téměř každý musel  souhlasi t ,  protože taková pozice je  prostě  

nesnesi telná.  A přesně do  takovéto  nesnesi telné  pozice jsme 

nechtěl i  postavi t  an i  diváka,  který toto  vyprávění  v  tu  chví l i  vnímá 

ze s tejné perspekt ivy jako Aljoša.   

K vyjádření  tohoto vyprávění  jsem dlouho hledala patř ičný 

prostor ,  který by Michaela s  Kryštofem ukotvi l  a  dal  j im prostor 

s lova pronášet  a  poslouchat  se.  Zároveň bylo potřeba tento prostor  

poskytnout  samotným slovům, která  měla před našima očima 

vytvoři t  detai lní  představu příběhu.  O d prvopočátku jsem tuto 

s i tuaci  cí t i la  jako vydělenou samu v  sobě,  opět  jako propadnut í  se 

do j iného času.  Také v  románu se tento rozhovor mezi bratry (který 

je  patrně někol ikahodinový) odehrává na pozadí  (bratř i  se  ‚ukryl i ‘  

do soukromí zadního salonku hos pody,  kam proniká šum a rány 

okolního světa) .  Ukázalo se ale,  že by takové herecké nebo scénické  

vydělení  naruši lo  gradaci  celého 6.  obrazu.  

Naopak se vyjevi lo  jako platné  opust i t  zde Ivanův odstup 

a odtaži tost  a  vytvoři t  na tomto místě  mezi  Ivanem a Aljošou vel ice 

int imní  atmosféru ,  ve kterém zvolené téma vyznívalo nepatř ičně.  

Tohoto momentu jsme docí l i l i  ‘vytažením’  herců až  na samý práh  

vymezeného prostoru .  (Kdybychom měli  forbínu,  odehrával  by se  

tento dialog na ní . )  Vzdálenost  mezi Ivanem a Aljošou neb yla téměř 

neexis tovala.  Přirozeně  se tak přesunula  d ivácká pozornost  na jej ich 

tváře .  Pro  Michaela to  byla  zkouška herecké sebekontroly,  kd y 

musel  prázdné,  t iché a oddělené místo vytvoři t  se své představě  

vlastně v detai lu  a  v  bezprost řední  bl ízkost i  desí t ek l idí .  Sí la  jeho  

představy měla  moc nás všechny pohl t i t  a  přenést  nás  na vydělené  

místo společně s  Ivanem a Aljošou a vnímat  s  n imi krutost  

a  nepřirozenost  skutečnost i ,  o  které vypráví  a  na které demonstruje  

krutost  a  nepři rozenost  světa s tvořeného Bohem, se kterým nechce 

mít  nic společného.  
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Komplikovanost  Ivanova nahl ížení  na svět  se projevovala také 

v hercově přís tupu k  rol i .  Michael  v  průběhu zkoušení  někol ikrát  

měni l  svůj  názor na postavu Ivana a s  novou představou se musel  

opět  konfrontovat .  Tato konfrontace se Michaelovi  s tala 

prostředkem k  h ledání  své postavy.  Pot é ,  co jsme postavi l i  poslední  

Ivanovu s i tuaci  se Smerďakovem ,  si  Michael  sám na sobě uvědomil  

dosah Ivanových myšlenek.  Michael  začal  vnímat  bohatost  Ivanova 

emočního ž ivota,  jeho prop ad a duševní  propast .  Michaelova 

zmatenost  souvisela s  t ím,  že j i  začal  vnímat  ve svých  představách 

mnohem plast ičtěj i  a  dynamičtěj i  (ž ivěj i ) ,  než  jak se doposud dělo  

na jeviš t i .  Michael  najednou potřeboval  se s ‘novými’  Ivanovými  

emocemi vyrovnat  herecky.  Zároveň z  podstaty Ivanova charakteru  

j sme průběžně pracoval i  na schopnost i  držet  Ivanovy emoce na uzdě 

a nedávat  j im volný průchod,  což  také napomohlo způsobu 

formování .  Vlastně se jedná o podobný případ jako  u Davidova Mít i ,  

kdy toto uzamčení ,  překážka,  se kterou musí  postava sama v  sobě 

válči t ,  je  vel ice výhodná okolnost .  Nahromaděný přet lak tak  

dostával  možnost  vybi t í ,  a le  ne nekontrolovatelného vent i lování .  

Podobně funguje také scénické  zakotvení  a  vymezení  prostoru 

dialogu,  které nut í  herce  jednat  v  omezených okolnostech,  a  tudíž  s i  

při rozeně vytyči t  h ranice  a pevné body svého jednání  a  dochází 

k všeobecnému zpřesňování  a  konkret izaci .  Ta nakonec vrchol í  

v momentě posledního dialogu s  Aljošou,  po návštěvě Čerta .   

 

ALJOŠA: Vím jen jedno, Ivane, tys otce nezabil, ty ne!  

IVAN:  To vím taky, že já ne, copak blouzníš? Byl jsem v Moskvě... (11. obraz) 

Tato repl ika je  momentem vyvrcholení  a  postupného rozví jení  

závěrečné část i  per ipet ie ,  ve které se dozvídáme pravdu o vraždě 

otce a všech jej ích souvis lostech.  Tento dialog navazuj ící  na 

předchozí  obraz  Smerďakov s  kytarou ,  je  vrcholnou demonstrací  

naprostého neporozumění ,  vzájemného nepochopení  a  nedostatkem 
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zodpovědnost i  k  sobě ani  ostatním.  Před soudem Ivanův přet lak 

graduje,  jeho světonázor se rozmělňuje a v  Ivanovi  se něco láme.  

Ztrácí  schopnost  lásky.   

 

Katarze  

Zpětná analýza  naší  úpravy tex tu prokázala dopředu 

nezamýšlený postup  budovat  naše  drama ve s tylu ar is totelovského 

členění  od  expozice ke katast rofě. 30 A s  t ím souvisej ící  potenciální  

vznik a průběh katarze.   

Tento moment 31 j sme zaži l i  na jedné z  posledních zkoušek při  

propojování  obrazu Ivan a čert  a  obrazu  Všechno je dovoleno.  

Zastavení  se  nad  t ím,  díky č emu jsme tohoto katarakt ického  

momentu dosáhl i ,  mě přivedla k  úvaze o pozici  těchto dvou scén  

v celkové skladbě naší  úpravy.  Došla j sem k  závěru,  že právě tyto 

dva obrazy ( i  v  návaznost i  na masopustní  průvod s loužící  jako  

hudební  a  pohybový předěl  první  a  druhé část i  –  ukončením jednoho 

a otevřením nového) splňuj í  funkci  peripet ie ,  která  s louží 

k rozuzlení  zápletky a na základě budovaného napět í  by se měla 

dostavi t  katarze způsobená s i lou zpracovaných záži tků a souvis lostí  

ze hry.  Katast rofa pak s louží  k  proži t í  tohoto záži tku. 32 

Dialog Ivana s  čertem, následný dialog s  Aljošou a závěrečný 

dialog se Smerďakovem jsou už  od Dos tojevského s loži tě  a  vědomě 

vybudovány tak,  abychom až  do poslední  chví le byl i  nuceni  svádět  

boj  mezi  pravdou a nepravdou,  které (obé)  reprezentuj í  Ivan 

a Smerďakov –  jako dvě s t rany jedné mince.  Propuknut í  Ivanova 

                                                 
30 Ar i s to t e l s ké  č l eně n í  d r a ma t u  –  exp o z ice ,  ko l i ze ,  k r i ze ,  p e r ip e t i e ,  ka t a s t ro fa .  
31 V  t r agéd i i  se  p ř ed vád ěj í  j ed na j í c í  po s t av y a  so uc i t e m a  s t r ache m se  d o s ahuj e  

o č i š t ěn í  t a ko v ýc h  p o c i tů  (Ar i s to t e l e s : Po e t i ka ,  P r aha2 0 08 :  5 9 ) .  
32 To to  ro zč leněn í  p l a t í  na  ce lo u  naš i  úp rav u :  Pro lo g ,  expo z ice  ( 2 .  o b raz ) ,  

ko l i ze  ( 3 .  a  4 .  o b raz ) ,  kr ize  ( 5 . – 8 .  o braz ,  9 .  o b raz  j e  j e j ím vrcho l e m,  k t e r ý  

d o znívá  v  1 0 .  o b raze ) ,  per ipe t i e  ( 1 1 .  a  1 2 .  o b raz )  a  ka ta s t ro fa  (1 3 .  o braz  

S o u du ) .  
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ší lenství ,  které se projevuje v  d ialogu s  čertem, jsme se rozhodl i  

ukotvi t  do civi lně postavené s i tuace ,  která umožňuje rozví jení 

představy každodennost i  a  vyvolává o  to  větš í  s t ísněnost chorého 

člověka.  Chorobnos t  tohoto obraz u vycházela ze všeho kolem –  na 

stole lež ící  nebožt ík přehozený bí lým prostěradlem, nahoře ve tmě 

sedící  nehybný Smerďakov,  sněhobí lý nervózní  Ivan vyčkávaj ící . . .  

na co?  Zároveň se  nedělo nic netypického,  až  do chví le,  kdy se 

bezvládné tělo zvedlo a š lo  se umýt .  Ivan na to  ni jak  nereagoval ,  

čímž zvýrazni l  absurdi tu takové s i tuace a  pociťovanou bezmoc.  

Nejděsivějš í  v  tomto dialogu tot iž  nemá být  pří tomnost  čerta,  ale  

s labost  člověka s i  takovou představu připust i t  a uvěři t  j í .  

Pravděpodobnost  toho,  že se to  může s tát  každému z  nás .  Tento 

dialog navíc rozví j í  nejzásadnějš í  Ivanovy pochyby o sobě samém 

a správnost i  svého jednání .  V  tomto obraze začíná cesta  konfrontace 

–  ale ne postav mezi  sebou,  ale každé zvlášť  sama se sebou.   

Vědomí  počínaj ícího š í lenství  v  Ivanovi  probudí  vztek,  který 

s i  vylévá na Aljošovi ,  se kterým se  nakonec nadobro  rozchází  

a  z t rácí  tak  jediného pří tele a  člověka,  se kterým ho může poj i t  

láska.  

 

ČERT: Ovšem balancování mezi vírou a nevírou, to jsou pro člověka se svědomím hotová muka. 

V tom případě je lepší rovnou se pověsit. (11. obraz) 

Svobodná volba samoty ve světě,  ve kterém se rozhodl  bez  

pomoci  přeží t ,  je  jeho největš ím omylem. Ivanovo rozhodnut í  sehrát  

šachovou part i i  se svým vlastním osudem, tedy se smrt í ,  ho  dovedla  

na scest í .  Jeho pyšné sebevědomí vyzrát  nad smrt í ,  tedy i  nad  

ž ivotem, a vše sám vyřeši t ,  se mu vrát i lo  v  podobě z t ráty vlastního 

já  –  konečné rozdělení  rozumu a duše.   

 

IVAN:  Kdy už jenom ten zatracený rozsudek nad netvorem přijde?  

ALJOŠA: Ale Dimitrij nevraždil, Ivane! 

IVAN:  Kdo je tedy podle vašeho mínění vrah? 

ALJOŠA: Vím jen jedno, Ivane, tys otce nezabil, ty ne!  

IVAN:  To vím taky, že já ne, copak blouzníš? Byl jsem v Moskvě...(11. obraz) 
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Způsob,  j akým Michael  interpretoval  repl iku „Byl  jsem 

v Moskvě. . .“  Křehká intonace,  nevědomé pochopení  a  porozumění  

Ivanova údělu,  nám otevřelo dalš í  hranici  poznávání  s i l  a  intenzi ty 

scénického tvaru a s í ly s lova.  

Tato repl ika uzavírá veškeré pochybnost i  o  tom, že by pro 

Ivana bylo cesty zpět .  Ten,  k terý od prvopočátku věří  jen faktům a 

svým vlastním smyslům (protože j inak by propadl  nespoutanému 

chaosu),  nyní  zapochybuje nad tak  j is tým a nezvratným faktem , zda 

opravdu v  Moskvě byl  –  a  Ivan tam skutečně byl ,  vždyť to  ví .  Co 

když  to  ale celé mohlo být  j inak?  Může být  celý jeho  život  lž í?  Toto 

zrníčko pochyb s tačí  k  tomu,  aby padly hranice  a zazněla sedmá 

polnice.  Všechno je od této chví le dovoleno.  

 

A l joša  

Bratř i  Karamazovi  jsou postaveni  jako s t ruktura navzájem 

proznívaj ících se postojů,  motivů a chara kteris t ik ,  skládaj ící  

dohromady jednotnou skladbu. 33 Opravdový smysl  těchto s lov jsme 

objevi l i  v  každé jednot l ivé s ložce,  se kterou jsme pracoval i .  Týkalo 

se to  samozřejmě celkové dramaturgie,  scénografie,  ale  nej lépe je  to  

doloži telné na herectví  a  tvorbě  postav.  S  každým hercem či  

herečkou zvlášť  jsme v  urči té  fáz i  dospěl i  k  momentu,  kdy jsme 

nevěděl i ,  jak se pohnout  dál  z  mrtvého bodu.  Tento mrtvý bod 

nastával  vždy v  okamžiku,  kdy se nám postava zdála neukotvená,  

motivace nepřesné,  způsob tvarování  nedoko nčený.  Při  hledání  

způsobu,  jak z  toho ven,  nás  dovedlo hledání  k  soustředění  na j iný 

                                                 
33 Do sto j evsk ý  se  s t a l  t vůrce m p o l yfo n ní ho  ro mán u.  [ . . . ]  U  Do sto j evské ho  se  

o bj evuj e  h rd ina ,  j eho ž  h la s  j e  v yt vá řen  t a k ,  j ak  se  v  r o má nec h  o b v yk lého  t yp u  

zp rav id la  v y t vá ř í  h l a s  sa mého  a u to ra .  [ . . . ]  Vzhled e m k  t o mu  j so u  všec h n y  

s lo žk y  ro má no vé  s t ru k t ur y Do s to j evské ho  kra j ně  o so b i t é .  Všec hn y  j s o u  ur če n y  

a  v ymezen y o ní m no v ý m u mělec k ým ú ko le m,  k t e r ý j ed ině  o n  d o ved l  v yt yč i t  i  

v yře š i t  v  p lné  j eho  š í ř i  a  h lo ub ce :  úko le m v ytvo ř i t  p o l yfo nn í  s vě t  a  r o zb í t  

us tá l e né  fo r my e vro p sk ého ,  v  p o d s ta t ě  mo no lo g ické ho  (ho mo fo nní ho )  ro má n u .  

(B acht in  1 9 7 1 :  1 1 – 1 2 ) .  
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aspekt ,  který zdánl ivě s  problémem tol ik  nesouvisel .  Posléze se 

ukázalo,  že právě  propojením těchto dvou zdánl ivě nesouvisej ících 

událost í ,  můžeme doj í t  k  řešení .  Žádná postava by nemohla 

ex is tovat  ve své úplnost i  bez  těch ostatních. 34 Tomu odpovídal  také 

zvolený prostor  a  proces  celého zkoušení ,  který byl  p ostaven na  

vzájemném setkávání  všech herců  i  na těch zkouškách,  na kterých se 

nezkoušel  jej ich obraz .  Jednou z  hlavních zásad pro nás  bylo  

vzájemné propojování  vztahů a souvis lost í .   

V tomto smyslu měla možná nejs loži tější  vývoj  postava Aljoši  

Kryštofa Dvořáčka,  protože jeho prostor  pro  jednání  odvisel  přímo 

od každé jedné pos tavy a jej í  konkrétnost i .  Aljošovým místem je 

st řed jeviš tě,  ze kterého pozoruje veškeré dění .  Zároveň je  toto 

místo naprosto nechráněné.  Kryštofa nut i lo  k  přebíhání ,  otáčení  se,  

hledání  orientace  v prostoru,  ve kterém se z t rácel  s tejně tak  jako se 

Aljoša z t rácí  ve vztaz ích a reakcích ostatních.   

Základní  Aljošovou motivací  je  úkol  všechny smíři t ,  k terý se  

vydává z  v las tní  vůle a s  ci tovou angažovanost í  splni t .  Aljoša nikdy 

neví ,  co s i  s  ním počí t  a  jak  ho docí l i t .   

Jeho pří tomnost v  si tuacích je  vždy doprovázena 

nepatř ičnost í .  Al jošova s lova jsou s ice pravdivá,  ale téměř  vždy pro  

ostatní  postavy nepatř ičná,  vyřčená v  nevhodný moment  a za 

nevhodných okolnost í .  Na základě tohoto principu Kryštof  objevi l  

způsob pohybu,  k terým tento poci t  vyjadřoval .  Z počátečního  

zmatení  či  překvapení ,  kterým začíná  jeho cesta  naším příběhem  ve  

2.  obraze,  přechází  Aljoša k  pozorování  a  poslouchání ,  na základě  

kterého se dobírá  pravdy a podstaty problému,  kt erý ostatní  postavy 

řeší .  V  momentě,  kdy Aljoša tento problém chápe,  reaguje  –  sděl í ,  

                                                 
34 V  Do sto j evského  s vě t ě  se  mu s í  v š i ch n i  a  v š echno  na vzá j e m zná t  a  věd ě t  o  

so b ě ,  mus í  sp o lu  na vaz o va t  vzá j e mn ý ko nta k t ,  se tkáva t  se  t vá ř í  v  t vá ř  a  d áva t  

se  sp o lu  d o  ř eč i .  Všechno  se  mu s í  v  so b ě  navzá j e m z r cad l i t  a  navzá j e m 

d ia lo g ick y  o b j a sňo va t .  P ro to  všech no  ro zd ě lené  a  vzd á len é  mus í  b ý t  za  každ o u  

cenu  sved e no  na  j ed no  mís to  v  p ro s to ru  a  ča se .“  (B acht i n1 9 7 1 :  2 44 ) .  
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co s i  mysl í .  To je  ten pohyb vpřed  –  vstř ícný krok,  který však není  

při jat .  To vede Aljošu /Kryšofa  k  zaražení  –  ucouvnut í  –  a 

následnému zal i tování  či  s tudu za t akovou reakci .  To se projeví  

v  postoj i ,  v  tělesném proži tku. Nepopiratelná pravda však má 

tendenci  vyj í t  na povrch ,  a tak Aljoša  svádí  vni t řní  boj  s  t ím,  zda 

svůj  názor sděl i t  či  ne.  Tato pravda,  kterou vidí ,  je  to  jediné,  s  čím 

může nastalou s i tuaci  ovl ivni t ,  a  tu díž  jediný nástroj  něco  změni t .  

Tento prot ichůdný pohyb vpřed a vzad vytváří  Kryštofovi  základní  

rozpor,  se kterým se vždy znovu musí  vyrovnávat ,  a  který je  o  to  

komplikovanějš í  daným postavením v prostoru,  ze kterého nemá 

úniku.     

Téma nepochopení  a  bránění  vlastní  pravdy,  které je  pro 

všechny postavy společným, Aljoša svou exis tencí  zdůrazňoval  a  jen 

svým byt ím nastavoval  zrcadlo.  J ako jediný od společnost i  nic 

nevyžaduje a snaží  se j i  př i jmout  taková,  jaká je .  Jen takovým 

přís tupem, věří ,  je  možné s e dobrat  podstaty věcí  a  uvidět  (či  ucí t i t )  

pravdu.  Pro Kryštofa to  znamená jednak nést  všechny do jeho 

postavy vkreslené záži tky a proži tky ce lým dějem, zároveň však být  

každou nastavenou s i tuací  vracen na začátek a začí t  znovu,  znovu 

obnovi t  vše,  s  čím do ní  vchází .  Tento neustálý vni t řní  přerod,  který 

Aljoša zažívá,  vytvářel  hlavní  napět í  a  motivace pro Aljošovo 

rozhodování .   

Závěr  

Tato bakalářská inscenace,  ze které v  té to  práci  vycház ím, 

byla založena na ideálním obsazení  herců z  2.  ročníku herectví .  

Toto obsazení  urči lo  směr ve škerého vývoje naší  inscenace.  P oprvé 

j sme měl i  možnost  v procesu zkoušení  poznat ,  jak zásadní  může být  

pro vznik inscenace herecká dramaturgie .   
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Tato počáteční  úvaha vycházej ící  z  předchozích rež i jních,  

dramaturgických i  diváck ých zkušenost í  s  našimi  herci ,  nás  dovedla 

k vytvoření  prostřed í ,  ve kterém měl  každý herec své přesně určené 

a dané místo a rol i ,  kterou velmi  brzy sám na sobě pocí t i l .  Toto 

pochopení  se samo o sobě s talo motivací  pro práci  na postavě.  Tato  

motivace neved la herce  jen  k  soustředěné práci  a  výkonům na 

zkouškách,  které doposud překračovaly naše očekávání ,  a le  také  

k časté konfrontaci  se svými vlastními  schopnostmi,  což  nebylo 

vždy snadné ustát .  Tento neustálý rozpor doprovázej ící  hledání  své 

postavy rozkrýval  do té doby často jen tušené chápání  herectví  a  

divadla  a měl  velký vl iv  na schopnost  herecké představivost i .  Tato 

společná témata herců a postav tot iž  umožňovala hercům se 

s  představou své  postavy ztotožni t  a  rozví jet  tak vlastní  

představivost ,  která je  z ákladem k  budování  herecké postavy.   

O to větš í  nesnáze  měl  Kryštof  Dvořáček,  pro kterého b ylo  

hledání  Aljoši  obt ížné  i  proto,  že byl  nejvíce závis lý na svých 

hereckých partnerech  a nemohl  vycházet  především ze sebe a své 

představy.  Tato pos tava pro něj  ov šem není  nedosaži telná,  bude jen  

potřeba  věnovat  jej ímu hledání  delš í  čas .  Podobně je  na tom Lýdie  

Šafářová,  která  s  postavou Grušenky nesouzní ,  a  je  tak pro ni  

ex trémně s loži té  hledat  s i  k  n í  cestu .  Komplikovanost  Grušenčina  

charakteru tuto cestu neusnadň uje a pro začínaj ící  herečku se tak  

jedná o ex trémně s loži tý úkol ,  kterého se Lýdie nezalekla a dala 

této  práci  velký kus sebe.   

Díky jej ímu příkladu  si  je  možné uvědomit ,  že ideální  

obsazení  není  jedinou možnou cestou,  jak se  dobrat  úspěšného 

zvládnut í  inscenace .  Dokonce to  není  an i  jeho zárukou.  Je to  ovšem 

prostředek,  jak je  možné rozví jet  právě ty skryté a  tušené 

schopnost i ,  které v  nás dřímaj í ,  a  díky nimž se naše výkony s távaj í  

nezapomenutelnými.   
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To,  co bych chtěla  na  závěr zdůrazni t ,  se týká práce  celého 

inscenačního týmu  a souvis í  kromě tvorby také s  každodenním 

prožíváním a přís tupem  k  životu.  Jedna z  nejcennějš ích  hodnot,  

kterou jsme během studia objevi l i ,  je  vzájemná důvěra a  

individuální  zodpovědnost  za celkový tvar .   

S  t ím souvisí  také má poslední  úvaha.  V průběhu zkoušení  se 

mi  často s távalo,  že jsem jednala impulz ivně a musela jsem se  

rychle a správně zorientovat  v  chaosu rozpadlé s i tuace nebo 

rozvířené zkoušky.  V  takových chví l ích  jsem neměla dosta tek času  

zaznamenávat  své postřehy nebo se k  těm už  zapsaným vracet .  

Přesto to  nebylo v  t ěch s těžejních momentech zapotřebí .  Uvě domila 

jsem si ,  že pokud nezaznamenanou  myšlenku z trat ím,  můžu se 

spolehnout  na to ,  že nebyla důleži tá .  To se odví j í  od toho, že pokud 

mě něco napadlo a  já  s i  nyní  nemůžu vzpomenout ,  co to  bylo ,  

vymyslela jsem si  to .  Byl  to  jen konstrukt  a  ten ráda zahodím. 

Protože jedině to ,  co vychází  z  podstaty věcí ,  může na jeviš t i  

fungovat  a  přenášet  pravdu a pravdivost .  A takové myšlenky jsou  

dávno zachyceny už  v té samotné podsta tě.   

Práce rež iséra či  rež isérky tot iž  není  o tom něco s i  vymyslet ,  

ale pozorně s ledovat ,  uvidět  a  to  zahlédnuté zachyt i t .  Jak?  To je 

potom na zvolených scénických a hereckých prostředcích,  závis lých  

na konkrétním uchopení ,  zpracování  a  tvarování .  Jen tak tot iž  

mohou s i tuace a postavy vycházet  z  pravdy ž ivota.  To je  to ,  čemu 

věřím,  a co s i  přej i  s ledovat  i  ve světě kolem sebe.   
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