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Abstrakt

Tato prace se zabyvd vztahem wvnitiniho tématu herce a
vnitfniho tématu postavy a zachycenim vzniku takovych podminek
tvaréi prace, které vytvaieji prostor k scénickému a hereckému
tvarovani vedoucimu k objeveni ¢i rozvijeni vnitiniho tématu herct
a k nalezeni tematicky adekvatniho scénického feSeni na zakladé mé

prace na bakalaiské inscenaci Bratri Karamazovi (2018).

Abstract

The aim of the thesis is to discuss the relation between the
actor’s inner theme and the character’s inner theme. It deals with
the origin of the conditions creating space for shaping the scenic
and acting aspects, leading to the finding or development of the
actors’ internal theme and finding a thematically appropriate scenic
solution based on my work on bachelor play The Karamazov

Brothers (2018).



Podékovani
Za vznik této prace dékuji pifedevsim vedoucimu této prace
panu Stépanu Paclovi, ktery mé od za¢atku mého studia motivuje
k co nejlepSimu vykonu. Velky dik patii také vedoucim naSeho
ro¢niku, pani Zuzané Silové a panu Milanu Schejbalovi, za jejich
vedeni a projevovanou duvéru, ¢ehoz si velice vazim. M¢é
podékovani a ucta patfi také panu Jaroslavu Vostrému, ktery ndm
ptedava neocenitelné védomosti a vede nas k citlivému vidéni svéta.
Na zavér bych rdda podékovala svému dramaturgovi a pftiteli

Jaroslavu Jureckovi, ktery byl u toho v§eho od zacatku se mnou.
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Uvod

Tato prace je teoretickou tivahou nad vznikem bakalarské inscenace
Bratii Karamazovil, na jejimz vzniku jsem se podilela jako
rezisérka. Rada bych zde zmapovala proces, kterym jsme
S dramaturgem Jaroslavem Jureckou, scénografem Michalem
Spratkem, dvéma herec¢kami a péti herci 2. ro¢niku ¢inoherniho
herectvi pros$li od unora do ¢ervna 2018. V této praci jde pfedevSim
0 zachyceni vzniku takovych podminek préace, které déavaly prostor
k scénickému a hereckému tvarovani vedoucimu Kk objeveni ¢&i
rozvijeni vnitfniho tématu herct a k nalezeni tematicky adekvatniho
scénického feSeni.

O volb¢ dramatizace Dostojevského romanu  Bratri
Karamazovi od Evalda Schorma pro nasi bakalafskou inscenaci jsme
se s Jaroslavem Jureckou rozhodli pfedevSim proto, Ze jsme v tomto
textu citili velky potencidl pro rozvijeni tvuréich schopnosti
a osobnich témat vsSech zucastnénych tohoto procesu. NesSlo nam
o to zvolit si takovou latku, o které bychom si byli jisti, ze ji
‘umime udélat’, naopak vedl nds zdjem dozvédét se néco nového
0 dramatu, o divadle i o sob& samych. Dostojevského svét takovou
cestu umoznoval, co vic, pfedkladal ji jako podminku vzajemné
spoluprace. Tato spoluprace by vSak zaroven nebyla mozna bez
védomi konkrétnich dispozic kazdého jednotlivce, at uz se jednalo
0 ¢leny tviaréiho tymu nebo herecké obsazeni. Tak jako by se
Dostojevského roman neobeSel bez jediného ze svych roztodivnych
charakterti a individualit svedenych na jedno misto fiktivniho svéta,
neobeSel by se ani inscena¢ni tym bez konkrétné vybraného

obsazeni a z n¢j vychazejiciho scénického feSeni.

! F. M. Dostojevskij, E. Schorm: Brati#i Karamozovi, pteklad: Prokop
Voskovec, uprava a rezie: AminataKeita, uprava a dramaturgie: Jaroslav
Juredka, vyprava: Michal Spratek, hudba: Cenék Vaculik, Karamazov: Cenék
Vaculik, Aljosa: Krys$tof Dvotfacek, Ivan: Michael Goldschmid, Dmitrij: David
Krchinavy, Smerdakov: Viktor Kuznik, Katefina Ivanovna: Jessica Bechynova,
Grusenka: Lydie Safafova. Premiéra (v ramci klauzur Scénické tvorby) 5. 6.
2018 na ucebné K222.
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Herecka dramaturgie a vnitfni téma

Kazdy herec je determinovdn svym zjevem. Ve chvili, kdy
pfemyslime nad jeho obsazenim, zcela pfirozené jej ptifazujeme
K uréitému typu, se kterym se spojuji uréité asociace.? To jsme si
prakticky vyzkousSeli nékolikrat pfi obsazovani komedidlnich ukéazek
v pfedchozich semestrech, kdy na typech herci a typech danych
postav vysostné zalezelo. Poruseni takového ptistupu k obsazeni by
mohlo znamenat nefunk¢nost, ba dokonce nesrozumitelnost celého
tvaru, nebo pfinejmensim p#ili§ urputné (a ziejmé i neuspésné) Usili
pro reziséra (i herce) nasoukat herce opa¢ného ¢i nevhodného typu
do prislusné typové ‘Skatulky’.

V Karamazovych jsme se poprvé setkali s postavami, které se
jakémukoli typu vymykaji. Nikoli vS8ak na prvni pohled.
Dostojevského postavy podléhaji jisté typologizaci, s niz se samy
tézce vyrovnavaji, ziji ve svém vlastnim svété, ktery je neslucitelny
se svétem jinych postav. Pfesto je Dostojevsky svadi na jedno misto
a nuti ke konfrontaci. Vytvafti tak rozpor, ktery nds neustale drazdi.
Své postavy pfedstavuje na zdkladé typu, ale dovoluje jim tento svij
typ ptekradovat. Vykresluje je tak v jejich celistvosti bez moznosti
kategorizace a soudu.

Také v Schormové dramatizaci slouzi prvni (obfadni) scéna
nad rakvi otce jako pfedstaveni urcitych typa: Dimitrij — vojék,
Ivan — filosof, AljoSa — mnich, Smerd’akov— sluha. Ve chvili, kdy
z rakve vstane neboztik, vSechno se obrati vzhiru nohama — to je
princip karnevalu®.

Podle Bachtina se ,karnevalizace svéta v zobrazovani vasni
projevuje piedevSim v tom, Ze jim vtiskuje dvojlomnou platnost:

Laska je spojovana s nenavisti, ziStnost s neziStnosti, touha po moci

2Vostry J. O hercich a herectvi, Praha 2014: 200.

3 Karneval to je velkolepy, obecné& lidovy pocit svéta, ktery osvobozuje od
strachu, ktery maximalni mérou pfiblizuje svét k ¢lovéku a ¢lovéka k ¢lovéku.
Svym radostnym pfitakdvanim kazdé zméné a blahym relativismem oponuje
omezené¢ jednostranné a ponuré oficidlni vaznosti, zplozené strachem, lpé&jici
na dogmatech, nepfatelské vuci vSemu, co vznika, a co se meéni. Praveé od
tohoto typu vaznosti osvobozuje ¢lovéka karnevalovy pocit svéta. Neni v ném
ani Spetka nihilismu, ani Spetka prazdné Ilehkomyslnosti a pokleslého
bohémského individualismu.« Bachtin M. Dostojevskij umélec, Praha 1971:
166-180.
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se zalibou v sebeponizovani. [...] Karnevalizace umoziuje
postfehnout a pfedvést takové stranky lidskych charaktert
a lidského chovéani, které by v normalné probihajicim zivoté zustaly
utajeny. Nékteré charaktery diky tomu nelze s kone¢nou platnosti
a jednoznaéné uréit. Jsou rozporuplné“ (Bachtin 1971: 166-180)*
Tak se zdéanlivé ploché typy dostavaji ihned do karnevalizované
situace, kde typ pfestava ve své jednoznacénosti platit a postava se
tim vyjevuje ve své dvojlomnosti a jeji charakter se komplikuje.

K plnému pochopeni rozporuplnosti Dostojevského svéta
a jeho postav, muze herec dospét jediné pfes sebe a z Casti i za
sebe, a proto je vice nez dulezité, aby si herci s sebou nesli své
téma a dostali moznost a prostor je vyuzit.

O tématu mluvi prof. Jaroslav Vostry v souvislosti se
scénickym obrazem jako »0 verbalizovaném (pojmové
identifikovatelném) smyslu uméleckého obrazu. Verbalizovany
smysl se ovSem nerovnd celému obsahu prozitku, ktery umélecky
obraz vyvolava: jde o tu jeho ,¢ast, kterda se muze stat pfedmétem
diskursivniho mys$leni.“ (Vostry 2009: 92)°

| v tomto smyslu jsme nad hercem ¢i hereckou a jejich
tématem piemysSleli nikoli v jejich celkové podobé (se vSemi jejich
vlastnostmi a znalostmi jich samych), ale pouze nad néjakym jejich
rysem, vlastnosti, znakem, pocitem z nich — nad tou jejich ,cdsti*,

na zéklad¢ které se ndm zacCala rozvijet predstava o postave.

Co pro nas znamena herecké téma?

Prvni Gvahy o Bratrech Karamazovych vychazely z uvédoméni si
moznosti idealniho obsazeni herci 2. ro¢niku. Zacaly u hereckého
tématu Michaela Goldschmida. Zavedl nds k tomu jeho racionélni a
zaroven citlivy pohled na svét, ktery vyuzival také v pfistupu ke
svym diivéjsim rolim Cherubina a Malvélia.® Jeho vzhled je

napadny rozporem chlapecky jemnych ryst, které dokaze lehce

* Tamtéz, s. 166-180.

SVostry, J. ReZie je uméni, Praha 2009: 92.

® Cherubin — v Beaumarchaisové Figarové svatbé, v rdmci scénické tvorby
(rezie Aminata Keita, premiéra v ¢ervnu 2017)

Malvolio — v shakespearové Veceru tiikralovém, v rdmci Scénické tvorby
(rezie Vojtéch Nejedly, premiéra v lednu 2018)



(n¢kdy stale jeSté nekontrolovatelné) proménit v tvrdy a necitelny
vyraz (poker face), za kterym se skryva jakasi potladovana agrese.
Praveé tuto svou stranku nemél zatim moznost v zadné ze svych roli
uplatnit a objevit. Tento rozpor v ném propojeny s touhou po
preciznosti a velikosti ambici ‘je$té na néco pfijit” nas vedl
k predstavé Michaelova Ivana Karamazova.

Vedle toho Cenék Vaculik, u kterého nemusime dlouho hledat
a nalezneme piirozeného $asSka, ,estradnika‘, vypravéce pikantnich
historek, ktery si vysta¢i i bez obecenstva. V minulosti dostal
moznost tyto své vlastnosti projevit v shakespearovskych
komediich jako Sasek Feste ve Veceru tiikrdlovém a v mens$i mife
také jako Pandarus v Troilovi a Kresidé.” Jeho dar pouzivat
uvédoméle slovo, vyrazny projev, na némz si s jistou samolibosti
zaklada, jistd potutelnost, laskovnost, to vSe jsou vice ¢i mén¢
rozvinuté moznosti, na kterych mohl Cen&k zalozit roli Fjodora
Pavlovice Karamazova.

Mita jako velké dité podléhajici své neuvétitelné (fyzické, ale
i emociondlni) sile, ktera v ném diima, a které se boji, byl v nasi
pfedstavé Mita Davida Krchiavého. Herce energického, ktery svou
hereckou silu a intenzitu musi stadle znovu tvarovat, jinak u n¢j
(vice nez u koho jiného) pod navalem emocionalniho vypéti hrozi
plochost a jednostrannost projevu. To se projevilo pfi zkouSeni
komedialni situace V Kuchyni® kde mél David roli rozzufeného
manzela, a vSe se to¢ilo kolem hadky s manzelkou. Pfi pfedvedeni
této kratké situace David nebyl schopen spravné odhadnout miru
sily své emoce a ztratil nad situaci kontrolu. Spravné tvarovana
Davidova energie a sila ve spojeni s jeho dobrosrde¢nosti by mohla
spravné drazdit a dojimat zaroven v roli bezprostfedniho Miti,
trpiciho za svad jednoducha a Spatna rozhodnuti.

Smerd’akov jako Clovek, ktery hledd uznani a obé&tuje tomuto

svému vnitinimu puzeni cely svét i sebe sama, byl ptilezitosti pro

"Sasek Feste - v Shakespearové Veceru trikralovém v ramci klauzurniho
cviéeni Scénické tvorby (rezie: Vojtéch Nejedly, premiéra leden 2018
Pandarus v Shakespearové Troilovi Kresidé v rdmci Herecké tvorby.
8 ctirad - Vv Kuchyni, v ramci Scénické tvorby (rezie Aminata Keita, uvedeni
vV bifeznu 2017)
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Viktora Kuznika. Puzeni vydobyt si své misto a strachovat se o n¢j
je podobnéa sila, kterd vedla jeho Boleslava® v Krvavych krtindch.
Toto puzeni ma pocatek v ,,odstréeni. ,,Stat stranou* musel i Sasek
Brus v Jak se vam libi, ackoli ten to dé&la ze své podstaty
dobrovolné. Je to pro néj jedind mozné cesta, jak zlUstat se svétem
v kontaktu. Diky Viktorové citlivosti a herecké inteligenci nejsou
tyto jeho postavy jen plné ukfivdénosti a protivné otravnosti, ale
vidime 1 to, co se za tim skryva, a dokazeme tomu porozumét. Toto
téma se mu podafilo rozvinout také v postavé Trepleva z Cechovova
Racka.!® At uz s védomym ¢&i nevédomym vyuzitim téchto svych
moznosti, obdafen pohybovym nadanim, hravosti a vynalézavosti
dovedl nas tento blondaty kluk s krutymi rysy ve tvafi k zajimavé
pfedstavé Smerd’akova.

Bezstarostny, naivni a vzdy pozitivni KrysStof Dvotacek
piekvapuje svou pevnosti a neoblomnosti ve svych néazorech, o
kterych nemd potiebu nikoho ptfesvédcovat. Touzi po svobodé a
svobodu si pfeje 1 pro ostatni. Mozna také proto na hereckych
klauzurdch tolik zé&pasil s postavou Richarda IlIl. a odmitl ji
pfijmout za svou. I proto by mohl byt AljoSou. AljoSa je pfece jen
Karamazov a tato pudovost, co Vv ném doutna, by mohla byt
zajimavou cestou k pochopeni, jak pfijmout i néco odpudivého,
hnusného a zkazeného, ,ackoli mam tak krasnou tvar“. Velkou
spontaneitu a hereckou pohotovost pfedvedl v postavé Muligana
v Penzionu pro svobodné pany. Schopnost naleznout to, co citi
télesné ve slovech, prokazal v postavé Silvia v Jak se vam libih
Krystof, ktery je fyziognomicky silny, pfesto citlivy a néhu
probouzejici, mohl dat naSemu AljoSovi konkrétni podobu.

Jessica Bechyinovd se svymi andélskymi vlasy ma v sob¢
atributy chladné blondyny, tolik nebezpecné celému muzskému
pokoleni. Bije se v ni néco mezi lesni vilou a panovnici. Tyto vili

atributy jsou podpofeny détsky drobnou postavou, ktera nas nuti ji

® Krvavé krtiny J. K. Tyla uvedenych v ramci cyklu inscenovanych &teni
Hrdina v ceském dramatu v Divadle U Valst v lednu 2018 (rezie: Stépan Pacl).
0 Racek A. P. Cechova, v ramci Herecké tvorby

1 Muligan — Penzion pro svobodné pany O. Caseyho, v rdmci Scénické tvorby
(rezie: Vojtéch Nejedly, premiéra v ¢ervnu 2017)
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ochranovat. Jeji chlapecka rafinovanost nas vSak pokoutné varuje
pted pasti, do které se muzeme chytit, podlehneme-li jejimu kouzlu.
Tyto piedpoklady méla moznost rozvijet uz v postavé Violy z
Shakespearova Vecera tiikralového'?, Zde piedeviim jako mozZnost
projevit to, co postava citi, pfes né¢koho jiného na zdkladé promény
(tj. nejsem tim, kym jsem). Jessica Vv prvnim semestru zaujala
velkou mirou emocionality, se kterou hrala Evu z Gazdiny roby®,
Tato jes$té nezformovanad emoce, ji tehdy dovedla k pifepéti a kieci.
Nasledn¢ to vedlo k né¢kdy az ptiliSné kontrole hereckého projevu a
jistému ostychu a opatrnosti, coz ji ubiralo na energii. Nyni by méla
dobrou pftilezitost se k této emocionalité vratit a dale ji tvarovat.
Pravé proto by byla vhodnou piedstavitelkou rozporuplné, upjaté a
zdroven vasnivé, Katefiny Ivanovny, dohdnéjici svou laskyplnou
posedlosti milované muze k zahub¢.

V kontrastu k slune¢né a chladné Katefiné, vroucna a mésic¢ni
GruSenka Lydie Safafové. Tmava (nikoli temnd), uzaviena divka
s nejhlubSima oc¢ima a krasnym hlasem, kterd si umi poradit za
kazdych okolnosti, ostfilend zivotem, pragmaticka, ucenliva, velice
inteligentni a nedostupna Lydie by tak mohla objevit GrusSencinu
vnitini krasu a pfed naSima oc¢ima ji proménovat. Pro Lydii by to
byla ptilezitost zahrat si po sérii jednoduchych a ptimocarych divek
zralou zenu a skuteénou ,femme fatal‘. Jeji servetty Zuzanka
z Figarovy svatby a Marie z Vecera tiikralového®, se navic
vyznacuji rafinovanosti, s jakou zvladaji a roztadeji situace a
s jakou cilen¢ ovliviiuji (aZ manipuluji) své okoli, pfedevSim muze.
V tomto chovani je neobyCejnd hravost, kterou jim drobnéa Lydie
vdechla. Samostatnost a schopnost si véci zafidit, mé také
GruSenka. Stejné¢ tak neodolatelnost a Sarm, a pod tim vS§im

tajemstvi. Postava smyslné GruSenky by mohla byt pro Lydii idealni

12 Viola - Vecer tiikralovy W. Shakespeara, v ramci Scénické tvorby (rezie
Vojtéch Nejedly, premiéra v lednu 2018)
13 Eva — Gazdina roba G. Preissové, v ramci Scénické tvorby (rezie Aminata
Keita, premiéra v listopadu 2016)
14 Zuzanka — Figarova svatba Beaumarchais, v ramci Scénické tvorby (rezie
Aminata Keita, premiéra v ¢ervnu 2017)
15 Marie - vecer tiFikrdalovy W. Shakespeara, v ramci Scénické tvorby (rezie
Vojtéch Nejedly, premiéra v lednu 2018)
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piilezitost vystoupit ze svého typu a zadroven uplatnit vSechny dosud

nabyté zkuSenosti a vtélit je do Grusenky.

Scéna Cas a prostor

S témito predstavami a idealy, navic s védomim, Ze na$i herci jsou
pro tento ukol patifi¢né disponovani i co se tyka herecké techniky a
dostatecné¢ osobnostné¢ odolni takové vyzveé celit, bylo potieba
vytvoftit také podminky k rozehrdni téchto témat.

Tak jako bylo podstatné si ve vztahu mezi vnitinimi
hereckymi tématy a Dostojevského materialem vymezit prostor
myslenkovy zvolenou adaptaci Evalda Schorma a jeji Upravou,
jejimz autorem byl dramaturg inscenace Jaroslav Jurecka, bylo
neméné dualezité si hned zpocatku vymezit a definovat scénicky
prostor, ktery by umoznil ten mys§lenkovy zhmotnovat, resp. ktery
by umoznil hercim jednotlivé mySlenkové tendence skryté v sobé
a v postavach rozvijet tvar¢im zpasobem na zakladé blizkosti
vnitiniho tématu herce a vnitiniho tématu postavy. Urceni podoby
scénického fteSeni jsme chapali jako nutny koridor, ktery by
konkrétné¢ vymezoval, o ¢em to vlastné hrajeme a jakymi prostiedky
toho dosahneme.

Ackoli se v ptipadé Bratri Karamazovych jedna o velké
drama, nepochybovali jsme o tom, Ze ho lze odehrdt v intimnim
prostoru malé scény. V duchu jiné interpretace by se dalo mluvit

dokonce o komornim dramatu - tragédii jedné (méstanské) rodiny.®

Struktura prostoru
Od pocatku pro nas bylo stéZejni vytvoftit takovy prostor, ve kterém

bude moznéd dynamicka proménlivost prostiedi a atmosféry. Evald

S malym a uzavienym prostorem podcital také Schorm (z podobné prostych
divodd limitd jedné z nejmenSich divadelnich scén Divadla na zabradli).

F. M. Dostojevsky, E. Schorm: Bratii Karamazovi, rezie: E. Schorm. Premiéra
v Divadle Na zabradli 13. bfezna 1979.

Dokladem moznosti takového prostorového feSeni jsou inscenace Bratriu
Karamazovych tspésné uvedenych na obdobné té€snych scénach Dejvického
divadla a Cinoherniho klubu.

F. M. Dostojevsky, E. Schorm: BratiFi Karamazovi, rezie: L. Hlavice. Premiéra
v Dejvickém divadle 13. bfezna 2000; F. M. Dostojevsky, E. Schorm: Bratri
Karamazovi, rezie: Martin Ci¢vak. Premiéra v Cinohernim klubu 20. (nora
2015.



Schorm ve své dramatizaci pracuje s nékolika prostory ¢&i misty?/,
které stfida pomoci stfihu. Tento princip je zfejmy ze samotné
stavby vystupt, kdy postavy vstupuji do situaci ¢asto bez na prvni
pohled zjevné motivace a vzdy uz ,dovnitf néfeho‘.V nasi upravé
jsme tento stifihovy princip vyuzili vlastné jen na zacatku a na
konci.® V jadru Gpravy jsme kladli daraz na dikladné motivace
viech postav a jejich pevné ukotveni do dé&je.'® S touto myslenkou
jsme pracovali také pii premySleni nad prostorem. M¢li jsme
tendenci najit takové scénické feSeni, které by umoznovalo, aby
kazdy jednotlivy prostor situace vznikal jakoby z jednoho
zdkladniho scénického prostoru. Aby takovy prostor fungoval jako
sttedobod vesmiru, ve kterém doch&dzi ke stfetavani jednotlivych
postav.

Nejprve jsme piemysleli o pfisném rozdéleni nebo piechrazeni
prostoru a jeho rozdéleni na ‘tam’ a ‘tady’, ale ze zkuSenosti jsme
veédéli, ze ve chvili, kdy se na tak rozsdhlé ploSe vypravéni urci
takto striktni pravidla, nezistane to jen u nich, a nakonec skonc¢ime
zahlceni mnoZzstvim nepodstatnych zasad, které brani rezijnimu
a hereckému rozvijeni situaci.?

Stézejni situace U Karamazova (3. scéna), kolem které se d¢j
prvni poloviny hry to¢i, kterd se stala pro nas vychodiskem pfi
promys§leni scénického fteSeni, nads vedla Kk vytvofeni uzavieného
prostoru, jakéhosi domu duchi, ktery by byl sam o sobé jakymsi
mikrosvétem. Uzavienost (interiérova vydélenost) takového

prostoru, ale neodpovidala tomu, co by od prostorového feSeni

7 Schorm pracuje pouze se stolem a lavici, které mu umoziuji dynamické
pifestavby. Vznikaji tak mista u stolu, na lavici, vlevo vepfedu, a pfehrazenim
prostoru lavici pak Hospoda v Mokrém.
18 Zanechali jsme ho v prologu a ve scénach Miriv p#ibéh (2. obraz),
Karamazovova smrt (9. obraz) a Soudu (13. obraz), tedy v expoziénich ¢&i
zavérecnych situacich.
¥ Coz souviselo také s tim, ze jsme Schormovu adaptaci o polovinu zkratili.
N&mi zvolené scény jsme poté upravili a propojili tak, abychom neztratili
zédkladni déjovou srozumitelnost.
2 Podobnéa situace nastala béhem zkoulek Jak se vam libi. Striktni, doptedu
uré¢ené vymezeni kazdého mista déje presnou polohou ¢tyf nizSich ¢tvercovych
beden vedlo ke zmateéné povinnosti prostor neustdle slozité ptrestavovat, aniz
by dochazelo ke skutecné proméné. Byli jsme nuceni tyto ‘pfestavbové
pfechody’ maximalné¢ zjednodusit, pfedevSim 1 proto, zZe se ukazalo, ze
konkrétni pfedstava promény mista vznika na zakladé hereckého (a slovniho)
jednani. (W. Shakespeare: Jak se vam libi, rezie: Aminata Keita. Premiéra
v rdmci Scénické tvorby v lednu 2018 na uéebné K107.)
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vyzadovala inscenace jako celek. Hrdinoveé Bratri Karamazovych se
totiz zaroven ocitaji na konci svych cest, na rozcestich
a krizovatkdch. Jsou nemilosrdné strhavani svymi touhami
a mySlenkami do situaci, ze kterych neni tGniku, resp. ze kterych
nemohou, nebo spis nechtéji odejit. Tato nemoznost odejit neni jen
fyzicka, ale hlavné mySlenkovd. Nemoznost odejit tu je vlastné
principem neustalé potfeby vracet k udalostem, ¢asto i skandalnim,
které se staly a které jsou jakoby stale nedofeSené, nedofecCené.
Proto se postupné ukéazalo, Ze nejsou ani tak dulezité odchody ze

scény, ale (opétovné) prichody a to, co tyto ptichody pusobi na

7}
o~

céné piitomnym a pfichdzejicim =zaroven. Hledané prostorové
feSeni mélo ptredstavu, Ze postavy jsou vlastné do tohoto prostoru
tim, co se tam stalo nebo ma stat, vtahovany, umoznit.

Tento princip scénograf Michal Spratek spravné vycitil a plné
vyuzil dispozice ucebny K222 s mnozstvim dvefi, zebfiki na
sténdch, stale viditelnou konstrukci svétel a ruSivymi okennimi
ramy. A vSechny tyto zdanlivé ruSivé prvky proménil ve vyhodu.
Poprvé za dobu na$i spoluprace jsme se rozhodli fyzicky prostor
ucebny védomé nepopirat, ale naopak jej plné vyuzit a na jeho
zaklad¢ vytvofit prostor scénicky.

Michal Spratek pfiSel s predstavou trojiteho portalu, které
docilil jednoduchym feSenim: otevienim vSech tfi zadnich dvefi.
Vytvofil tak vlastné puasobivou piedstavu pudorysu chramu -
vefejného mista a svatyné zaroven. Vznikl tak otevieny prostor,
vefejné misto, které je ale ze své podstaty samo o sob¢ uzavienym
svétem, ktery je z toho ‘bézného’ vydélen. Zaroven jako by byl
tento chramovy, ‘svaty’ prostor pfipraven k znesvéceni. Je to
prostor, kde se jistou vnitfni nejistotou vede dialog o tom, zda Buh
je ¢i neni. Jako by k Ivanoveé ,,VSe je dovoleno* zaznivala z prostoru
otazka ,,Je nam jeSté€ néco svaté?“.

Tenka hranice mezi tim venku a tim vevnitf vytvafela sama o
sob¢ napéti. Vyuzitim stejné barevného lina pouzitého na podlahu
stejn¢ jako na horizonty za prichody portadld navic umociovalo
dvojznaény dojem =ze scény — nebylo jisté, jestli stojime ‘pted
chrdmem’ (a uvnitf je jakoby v zakulisi) anebo v ‘chramu’, z n¢hoz
9



se odchazi. Tento dvoji U0hel pohledu pocitové rozSifoval
a prohluboval cely prostor. Tato ‘interiérové-exteriérova’
a ‘sakralné-profanni’ dvojlomnost umoznila proménlivost pfedstavy
mista a jeho atmosféry, kterd v ptislusnych okamzicich vychazela
pfedevsim z hercu a témat, které do situace vnesli.

Mircea Eliade ve své knize Posvatné a profann?i zabyvajici
se dvéma riznymi existencidlnimi situacemi ¢lovéka (posvatnou a
protikladnou k ni — profanni) popisuje rozdéleni prostoru v ocich
naboZzenského <¢lovéka. Posvatny prostor je pevnym mistem
vV okolnim chaosu profanniho svéta, je vydéleny z tohoto chaosu a
ustanovuje fad, je stalym a pevnym bodem v nekonecném prostoru
bézného svéta. To odkazuje k nejstar§im pfedstavam o stvofeni
svéta — napt. Hospodin vyzdvihl pevninu z moii. Podstatnou c¢asti
prvni zkuSenosti ¢lovéka (jako lidské bytosti) je podle Eliadeho
vymezeni posvatného prostoru, které umoznuje ziskat ‘pevny bod’,
atim se zorientovat v chaosu. Ve své podstaté nese tento akt
symboliku zrozeni svéta (z ,,nekoneéného vSude“ se stalo ,,konkrétni
nékde). Tato tivaha umoziuje pohlédnout na prostor (na svét) jinak
a nové. Umoznuje zahlédnout jeho strukturovanost a ohranicenost
jako néco bytostné& potiebného.

Diky tomu jsem si uvédomila, Ze v feSeni scénografie jsme
piemysleli podobnym principem. NaruSovani a pfekracovani hranic,
vstupu z jednoho nepojmenovaného (nikoli neurcité) prostoru do
jiného, je pro nés dilezité uz jen kvuli samotnému faktu vkroceni a
vydéleni se, a s tim souvisejicim vznikem nového ¢ehosi (vznikem
nové situace). Dovolim si uvést jeden ptiklad: ,kostel uprostied
moderniho mésta — Pro vériciho tento kostel participuje na néjakem
jiném prostoru, nez je prostor ulice, kde kostel stoji. Portal vedouci
do vnitrku kostela je znamenim prelomu. Prah oddélujici oba
prostory znamend zdroven rozestup mezi dvéma zpiisoby byti,
profannim a nabozenskym. Prah je jednak mezi, hranici, ktera
odlisuje a stavi proti sobé dva svéty, ale zdaroven také paradoxnim

mistem, kde se tyto dva svéty setkavaji, kde se miize uskutecnit

2L Eliade M. Posvatné a profanni, Oikoymenh, Praha 2006, s. 19.
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prechod ze svéta profinniho do svéta posviatného.“? (Eliade 2006:
20-21) Ne né&hodou se vétsina Dostojevského situaci odehrava na
prahu, na zaprazi, na schodech, na rlznych chodbach
a odpocivadlech, zkratka na hranici mezi jednim prostorem a jinym,
mezi ‘tady’ a ‘tam’. Proto se i my ocitdme jakoby v nekoneénu,
vécnosti a stale jakoby naposledy. Proto je na§ prostor

nepojmenovatelny, o vice proménlivy.

V prubéhu prostorovych zkouSek se prostor konkretizoval a
vnitiné strukturoval. Nakonec doSlo i na nutné vydéleni jedné
z hracich ploch — kazatelna/veranda, tj. vyvySené misto u dvefi na
pravé sténé — a i dalSich mist (prostor okolo stolu a zaroven mar u
Karamozova, zidle u Katefiny Ivanovny apod.), jejichz pfitomnost
nebo vyznam vznikaly a zanikaly hereckou akci. MozZznost takovych
mist vytvafela vzdy znovu pocit neopakovatelnosti — pocit ted, tady,
véeéné, naposledy a v nekoneénu.?

Na zakladé takovych momenti béhem zkouSeni, kdy si prostor
sam fekl o rozvijeni ve vztahu k herecké akci, se dotvofily jeho
dalsi podstatné body, jako bylo misto pro Smerdakovana sténé nad
dvefmi vzadu vlevo. Misto nad vSim, v rohu, v temnoté a stranou.
Privilegované misto vydédénce. Vybizel k tomu sam Viktor, ktery si
pro Smerdakova naprosto spradvné vybral obrandiskou pozici vzdy
blizko zdi. Jako stin se tak pohyboval celym prostorem, nesly$nég,
vzdy pfitomen, vzdy s chrdanénymi zaddy. Na mlj dotaz, proc
nevyuziva i vertikalniho plazeni, reagoval s nadSenim. Tato moznost
Viktorovi pomohla rozs§ifit a prohloubit vnitini svét postavy a zjevit

jeji dalsi moZnosti.

22 Eliade 2006: 20-21.
3 Tvar a charakter takového prostoru je sice vysledkem — v idealnim ptipadé
— spolecné prace reziséra, dramaturga a scénografa, ale sadm o sob¢ se stava
dal$im tvurcem inscenace. Jeho moznosti, na zacatku casto jen tusSené a
odhadované, se teprve rozkryvaji v prub&hu zkouSeni, kdy sdm scénicky
prostor tvaruje strukturu jednotlivych situaci a umoznuje, aby se vSe obecné,
¢eho se text dotyka, stalo konkrétnim a jedineénym*“ (Pacl, S. Slovo
v prostoru, Praha 2015: 9).
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Rad, jeho poruSovani a chaos jako téma

Jakmile jsme princip uzavieného domu duchu pfevratili v prostor
otevieny, umoznili jsme prichod vSem energiim a veSkerému napéti.
Vytvotili jsme prostor chaosu tvofeny z potencidlnich silocar
(vyjadfujicich chténi a sméfovani jednotlivych postav), a z jejich
protinani, stfetavani ¢i mijeni. M¢li jsme najednou pied sebou
prostor, ve kterém cokoli neukotveného (at je to herec, postava
nebo mys$lenka) zanikd v prazdnoté a zmateni, ktery pfimo vybizi ke
vzpoufe, a tedy o to vétsi zarputilosti, pevnosti a pfimosti sdélovat
své mySlenky s patifi¢nou diraznosti. Lpéni na hodnotach (tieba
poktivenych), své vlastni pravdé, to vSechno jako by byl najednou
vyraz nejistoty v prostfedi, ve kterém by krok zpatky znamenal
ztratu vSeho, tzn. ztratu jistoty sebe samého. Tento pocit mél
naptiklad pfimy vliv na tvarovani postavy Katefiny Ivanovny
Jessicy Bechynové, ke kterému se jeSté vratim pozdéji. Obecné toto
nastaveni vyzadovalo od hercu vychézet ze sebe, ‘ustat se’, a
zaroven €0 nejkonkrétnéji jednat za postavy. Takovy prostor
obnazoval jakoukoli jevistni fale§ a nutil od herce ¢i herecky jej

piesvédéEiveé tviiréim zpasobem piekonavat.?

S tim souvisi i pocit chaos, ktery je hlavnim strachem kazdé
z postav. Je to sila, proti které kazda postava bojuje a/nebo kterou
nekontrolovatelné disponuje. Strach sama pfed sebou je castym

motivem Dostojevského postav.

MITA: 4 toho se pravé nejvic bojim, Ze se neudrzim. (2. obraz), IVAN: Jsem mlady, mam
nezadrzitelnou chut do Zivota, jsem taky Karamazov. (6. obraz), GRUSENKA: Jsem divoka a vztekl4,
ale nikdo, nikdo na celém svété nevi, jak mi ted je. (8.0obraz) KATERINA: Vy mé jesté nezndte,
Alexeji, a ja sebe taky ne. (13. obraz)

Epicentrem chaosu je Stary Karamazov, ktery by mél byt
nejvétsi autoritou mezi vSemi (je muz, je nejstars$i, stal se otcem),
a zaroven takovou roli neplni a chova jako idiot. Je to vlastné kral

blaznl, ktery vytvari chaos jako obranu, aby sdam nebyl jeho

% Souvisi to obecné&ji také s hereckym pociténim atmosféry na jevisti, které
pise Michail Cechov: ,[...][H]erec &i here¢ka, kteii se ji [atmosféie — doplnila
AK] cele poddaji, brzy pociti, Ze se v ném probouzi jisty druh tviaréi aktivity.
Zacnou se pfed nim jedna za druhou vynofovat pfedstavy a postupné ho budou
vtahovat do svého svéta“ (Cechov, M. Hercova cesta. O herecké technice,
Praha 2017: 166).
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soucasti. Cely zivot si nalhava, ze je z chaosu svéta vydéleny, opiji
se a pfebiji jeden hrozny skutek druhym, aby si nemusel pfiznat, ze
je jeho Zivot ztraceny. Ne nahodou nakonec ptfichdazi v Schormové
adaptaci podobé Certa pravé za Ivanem, ktery si tentokrat ne
z blbosti, ale z rozumu, myslel, Ze dokaZze boj se svétem a jeho
nepochopitelnosti vyhrat sdm. Stary Karamazov se mu zjevuje jako
obycejny Cert — bih chaosu, ktery si stale déla, co chce.

Mita je kopii Karamazova. Nenavidi ho i sebe pravé za to, Ze
jsou si tak podobni. Dimitrij pfed chaosem utikd tak dlouho, az
0 sobé prestane sam rozhodovat, sdm sebe do chaosu uvrhne.
Katefina je pysSna jako Ivan a snazi se chaos spoutat, ale jinymi —
zenskymi a spasitelskymi — zbranémi. NepovySuje se nad Boha, ale
ve svych pfedstavach se mu chce rovnat.Grusenka si chaos osedlala,
aby vyplnila hlubokou prazdnotu ve zlomeném srdci. Jediné, co ji na
chvilku utési, je pritomnost neziStného, svétem nepokfiveného
Aljosi. Aljosa timto chaosem jako jediny prochazi. Chaos na ngj
nemé piimy dopad. Neznamena to vsak, ze by ho necitil nebo
nevidél. Je to pravé on, ktery vidi nejostfeji vSechny ty zmitané
ubozadky a souciti s kazdym z nich. A tuhle nesnesitelnou naloz
bolesti a zmatku nese s sebou a snazi se najit rozieSeni a rozhfeseni.
A mozna by ho byl i naSel nebyt posledniho z Karamazovl, u
kterého je toto téma chaosu vibec nejkomplikované;jsi.

Smerd’akov Zije v neustalé blizkosti Karamazova, v neustalé
blizkosti chaosu, a zije v ném uz tak dlouho, ze v ném nasSel jakysi
poktiveny fad. A tento fad se ted snaZzi rozbit a znicit. Z podstaty
duSe touzi po svém misté, po uzndni, Zze 1 on ma pravo na zivot,
a tak se rozhodne fad, ve kterém toto prdvo nema, svrhnout

a namisto toho rozpoutat chaos.

Herecké a scénické tvarovani

Proces vzniku Bratri Karamazovych probihal v riznych intenzitach
a podléhal mnozstvi zmén a promén. Proto se nyni pokusim o
zachyceni tohoto procesu tvarovani hereckého i scénického projevu

a s nim také rodiciho se individudlniho tématu herce v souvislosti
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S postavou ¢i obecného tématu hry. Ptiklady jsou uvddéné vzdy na

pozadi jedné konkrétni situace ze hry.

U Karamazova (Stal jako ustaveni Fadu a jeho nasledny rozvrat)
Pro vstup do prostoru jsem zvolila 3. obraz U Karamazova, ktery je
svym rozsahem i narocnosti textu feknéme nejvydatnéjsi. Také je to
jediny obraz kromé zavére¢né scény Soudu a Prologu, ve kterém se
vSsechny muzské postavy setkaji.

Zakladem feSeni této situace (jako jediné) se stal (Karamazuv)
stil, tvofeny dvéma difevénymi kozami a obycejnou deskou. Je to
také jedind situace, kde (vratky a rozlozitelny) stial slouzi jako
misto, ke kterému ma ‘rodina’ spole¢né zasednout. To se v prubéhu
celé situace nepodafi, ackoli se o to jednotlivé postavy nékolikrat
pokousi. Tyto pokusy iniciované predevSim AljoSou, ale i Ivanem,
jsou vzdy znovu haceny haStefivym a agresivnim otcem, ktery
pos§tvava své syny vzajemné proti sob&. Castec¢né tak &ini ze svych
neskryvanych zé&jmu, c¢astecné jen pro pobaveni, a pfedevSim
Z bytostné agrese a nesnaSenlivosti, kterd se stadva svévolnym
vynucovanim si autority, dominance vlastni sily. Karamazov svou
nadfazenost neprosazuje tim, Ze by sam sebe povySoval. Jeho
Zivotnim pfesvéd€enim je skutec¢nost, ze sam hloubéji klesnout
nemuze. Zaroven se nemuze zbavit touhy stat nad ‘né€kym’, a tak
systematicky ponizuje vSechny okolo v¢etné vlastnich synu.

Karamazov tak nakonec konéi u stolu sdm. V melancholicky
podnapilé naladé vzpomina na svou milovanou druhou Zenu, pro
kterou nikdy nenaSel pochopeni. (Toto osamocené misto u stolu ¢i
na stole je s Karamazovem bytostné spjato diky dal§imu vyuziti
desky stolu jako pitevniho lehatka ¢i mar, na kterych lezi
Karamazovovo mrtvé télo v prologu a ve scéné soudu.) Tento vyjev
osamélého Karamazova je nejprve pferuSen vpaddem rozzufeného
Miti, ktery hleda GrusSenku a ktery Vv navalu hnévu stal rozvrati.
Stil jakozto symbol rodinné pospolitosti je znicen. Tento <¢in
S sebou opét nese vnitini téma rozvraceného fddu. Nasledny obraz
bésniciho Miti pfedjiméa budouci katastrofu, ke které se schyluje.

Cerna deska stolu, ktera s sebou nese vzpominku na obraz zabitého
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otce z prologu, vytvaii v celkovém kontextu jesté¢ dal$i mozZnou
rovinu chéapani tohoto ‘rodinného’ setkdni jako karu, na kterém
ovSem (ne)chybi neboztik, ktery odmita byt pohiben a déla vsechno
proto, aby se s nim pozustali nemohli fadn¢ rozloucit.

Tato situace stoji a padd s postavou Starého Karamazova
a jeho chaosem. V tomto konkrétnim pfipadé to znamena, ze je to
pravé jeho postava, kterda mé v této situaci prevahu a od které
ostatni postavy dostavaji vétSinu impulzi.

K tomu, aby mohl Karamazov panovat, nechavd Smerdakova
postavit svuj ‘trin’ za stolem. Odtud své syny vitd a odmitd/odhéani
zaroved. Tento princip Cenék velmi rychle pochopil. Dovoloval si a
neostychal se to vyuzivat dle libosti, a tak ostatni udrzoval ve
stalém napéti a nervozité kam si sednout a kam se postavit. Navic,
Karamazov nechava ke stolu pfistavit tfi nikoli pét mist. Smerd’akov
své misto u stolu tedy nema a krom¢ obsluhy si od n¢j drzi patfi¢ny
odstup. Proto jsme schopni pocitit ptekroc¢eni pravidel ve chvilich,
kdy se Smerdakov odhodla ke stolu ptistoupit, at uz ve chvili, kdy

% nebo kdyz si az drze fekne o slovo

se citi byt roven svym bratrim
a vybojuje si tak prostor (u stolu) pro svij pokfiveny monolog o
teoretickém ptikladu zrazeni Boha, kterym bezprostfedné reaguje na
Karamazovy wurdzky. Zde se mnabizi interpretace vyloZit si
Smerd’akiiv monolog jako ptredzvést planované zrady Boha/otce.
Ctvrta zidle pro Mitu schazi patrné proto, e Karamazova ani
nezamyslel vynaklddat jakoukoli snahu o to, aby schizka s Mitou
probéhla klidné. Naopak vyuziva veSkerych svych dovednosti, aby
Mitu vydrazdil, a tak ho pfed bratry shodil a znehodnotil jeho
tvrzeni. ‘Usednout k jednomu stolu® (tzn. smifit se a vzajemné se
poznat) se tak stava hlavni motivaci bratra, zatimco Stary
Karamazov usiluje o pravy opak. Tyto nastolené ptekazky, které
umoznuji hercim vytvafet patifi¢né rozpacitou, napjatou a nervozni
atmosféru, ktera je podkladem kazdé jednotlivé mikrosituaci této

pomérné dlouhé scény.

BNenapadné ptiblizeni se ke stolu a k bratrim jako reakce na Karamazovovo
»lvane, AljoSo, jste ma nejmilej$i krev [...]“
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Specifickym typem dialogu je Vv tomto obraze zavérecny
dialog mezi Ivanem a AljoSou poté, co Ivan odtrhl rozdrazdéného

Dimitrije od Karamazova:

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

ALJOSA: Bozechran.

IVAN: Proc¢? Jeden plaz pozie druhého a obéma to patri. (pauza) Vrazdu ovSem dopustit
nechci. Ani ted’ jsem ji nedopustil.

ALJOSA: Ivane, ¢im cela ta hriiza mezi otcem a Dimitrijem skonci?

IVAN: To nedovedu odhadnout. Kazdy ma prdvo prat si co chee. (6. obraz)

vvvvv

K jeho vyfeSeni bylo nutné najit, nebo jesté Iépe pocitit, tu
spravnou rovinu, ve které by mél byt pronesen. Prvni Ivanova slova
rozfiznou ticho, které nasleduje po brutidlnim napadeni otce a jeho
upadnuti do bezvédomi. Ivan si zde néco uvédomi a svou mysSlenku
vyslovi nahlas. Tuto mySlenku mu pomahéa dale rozvijet AljoSsa,
ktery jakoby mél dar ptedvidat to, k cemu Ivan v duchu smétuje.
Jedna se také o prvni dialog mezi témito dvéma bratry, navic nad
bezvladnym télem jejich otce.

S Michaelem a KryStofem jsme se pokusili v této situaci
vyvolat si pfedstavu zastaveni se v ¢ase a vstoupeni do jiné
dimenze. Pfipodobnili jsme si to k pfedstavé pohledu na sebe samé
z odstupu a z vysky, jakoby se naSe ja vznaselo chvili nad nami a
shlizelo na nds. A v této roviné si bratfi sdéluji pro Zivot naprosto
zdasadni pravdy. Dialog sdm o sobé, ackoli vzbuzuje neklid, nema
byt konfrontac¢ni. Désivy je do té miry, do jaké si tito dva cizinci,
a presto bratfi ve svych mySlenkdch (pro Ivana mozZznd az ptilis
dobte) porozumi. Tato pfedstava byla podpofena také vnitfnim
napétim Davida (Dimitrije) a Viktora (Smérd’akova), ktefi jsou stale
na scéné. Jejich vnitfni napéti se ve chvili, kdy Ivan promluvi,
proméni, rozlozi se do jinych ¢asti téla, a tim vznikne nepatrny
pohyb. Jsou to najednou c¢tyfi postavy s tlukoucim srdcem stojici
nad bezvladnym télem, které néco uvnité nuti se zastavit a chvili

naslouchat.

U KatefFiny Ivanovny (Uméni vladnout a ovladat)
Ctvrty obraz U Katefiny Ivanovny, ktery se zatala zkouset jako

jedna z prvnich a byl dokonéen jako jeden z poslednich, byl
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vvvvvv

stal text. Trvalo dlouho, nez jsme dialogu skute¢né¢ porozuméli
a uvétili pronaSenym slovam. Toto porozuméni bylo Gzce svazano
s pochopenim a budovanim Zenskych postav adaptace, hereckym
propracovani jejich slozitosti a jejich technické zvladnuti na
relativné malé plose, kterou jim adaptace dava.

Dialog U Kateriny Ivanovny je, podobné jako v situaci
U Karamazova, ur¢en dominanci Katefiny Ivanovny. Tato jeji moc
se projevuje ve vztahu k jejim ‘divakim’ — Ivanovi a AljoSovi, ktefi
jsou svédky realizace jejiho planu na spaseni Miti a odstranéni své
sokyné — GruSenky.

Na praci s Jessicou Bechyfiovou jsem si znovu ovétila, jak je
dulezité ptristupovat k praci herce individualné a dat kazdému
individudlni prostor pro rozvijeni svéfené postavy. Jessica
potiebovala pomérné dels§i c¢as nez ostatni herci k pochopeni
slozitého dialogu a k uvédoméni si vlastniho postaveni v situaci.
Jessica je nadmiru senzitivni herecka, dle mého nazoru, zatim
neuvédoméle citlivd na prostor a zvolené scénické prostiedky. Pravé
toto neuvédomovani si nékterych danych okolnosti (nejen pro
postavu, ale také pro ni jako pro herecku) ji pisobilo jisté obtize
v pochopeni své role v situaci. Jakoby se ode mé jako od rezisérky
dozadovala nejprve pevného mista a zrezirovani situace (vyslovné
aranzovani jednotlivych drah, po kterych se kra¢i nebo kudy se
jedna, coz jsem od pocatku v zadné ze situaci do jisté doby ned¢clala
a ani nechtéla dé&lat)?®, zatimco ja jsem ji vedla k tomu, aby si
takové misto uméla najit sama — aby sama naSla ukotveni své
ukotveni. Problémem jistou dobu ovSem bylo, Ze takové misto nikoli
za Katefinu, ale za Jessicu. Prfirozené se tak dostavala do
nevyhodnych pozic a situace se rozpadala. V téchto chvilich
bezradnosti dostavala prostor Jessi¢ina melancholicka stranka, ktera
paralyzovala jeji tvarci invenci. Pokud vSak toto jeji zalozeni

dostdvd prostor v tvaréim procesu, stavaji se jeji postavy

% Zvolila jsem si pro sebe takovy rezijni ukol, abych dokazala situace rozehrat
jinymi prostfedky nez pfesnym aranzmd. Samoziejmé s védomim toho, ze kdyz
toto aranzma prirozené¢ nevznikne na zdkladé podnétl mych nebo herct, vzdy
mohu situaci znovu ,naaranzovat‘.
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ambivalentnéjSi, a tim 1 riznorod¢jsi a zajimavéjsi. Toto je vyrazny
impulz pro mé jako rezisérku tyto odliSnosti vnimat a umét je
védom¢é tvarovat.

S Michalem Spratkem jsme od zacatku predpokladali, ze
prostor Katefiny Ivanovny bude uréen jeji svrchovanosti a ovladan
jeji energii. Véfili jsme, ze nami zvoleny zdkladni scénicky prostor,
citlivy na nalady postav, se dokaze na zdkladé¢ silného hereckého
vykonu proménit. Stalo se to az ve chvili, kdy Katefina Ivanovna
dostala dominantni ¢ast svého kostymu — Sirokou a dlouhou tylovou
spodni¢ku. Jessica zni¢ehonic nabyla patfi¢nou suverenitu. Jeji
projev najednou nabyl plnosti a intenzity. Jessi¢in strach z nadvlady
se pomalu vytrdcel a nahrazoval ho pocit Katefiny samolibosti.
Pevné misto v prostoru postupné zaujimala rozlozita roba Katefiny
Ivanovny a nebylo zapotfebi scénografickych prostiedkt k dotvoteni

atmosféry jejiho salénu.

Gesto Kateriny Ivanovny

Na jedné zkousSce jsem Jessice navrhla, aby obraz zacala tim, Ze
Katefina sesbird stfepy z rozbitého zrcéatka, které mélo na scéné
zlustat z predchozi situace. Stifepy jsme neméli, ale Satek, kterym si
méla ovinout pofezanou dlan ano. Tento pokus se opakoval asi
ttikrat, ale nenesl Zaddnou vyraznou zménu. Katefiné nijak vyrazné
nepomohl. Jessica nezpracovala ptedstavu fezné rany v dlani, kterou
se mohla Katefina v pribéhu monologu bezdéky zabyvat — ovazovat
si ji a stahovat, a tak se tryznit fyzickou bolesti.

Netrvala jsem na tom, protoze jsem sama nebyla o tomto
motivu ptili§ pfesvédéena. Z bilého kapesniku, ktery si Jessica
nechala v dlani, se vSak stalo cosi jako boxerska rukavice, ktera ji
dodala pevnost a silu. To se stalo impulzem ke vzniku Katefinina

obsesivniho gesta?, jehoz krouzivy pohyb vychazel ze zapésti.

2l To, co mizeme nazvat vyrazem (napf. to, co se zrali ve tvaii né&jakého
¢lovéka nebo co je mozné &ist z gesta ruky), vZdycky néjak souvisi s celkovym
postojem. Tento celkovy postoj v jistych pfipadech ‘Usti’ do uréitého gesta,
jimz napt. néjakd emociondlni reakce na jisty podnét vrcholi. (Vostry, J. ReZie
je uméni, Praha: 91).
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Vyraz tohoto gesta jako by byl projevem slasti z provadéného
pohybu, hranicici s kieCovitosti kloubeného zapésti.

V prubéhu zkouSek jiz s pevné uchopenou Katefinou si Jessica
nechala toto gesto prostoupit do celého téla a vytvofila tak obraz
zeny vnitiné zmitané touhou po uspokojeni, ¢arodé&jnici (pavoucici)
tkajici vlakna své posedlosti, ktera jiz nevladne svym té€lem. Na
klauzurnim ptredstaveni Jessica dovedla smysl tohoto gesta do
uplnosti, kdyz nalezla jeho pocéatek v situaci Katefiny Ivanovny,
kterd ponizen¢ piebira penize od Miti. V momenté, kdy se Katefina
dotkne penéz, jeji zapésti samovolné obkrouzi nepatrny pilkruh
pocinajici zavislosti na Mitovi.

Mitav piFibéh (Zviie v nas)

Piesunutim 2. obrazu (Pribéh Miti) pied tieti (U Karamazova) jsme
pozménili d&jovou navaznost pifibéhu. V Schormové adaptaci
bezprostiedné po prologu navazuje névstéva otce a Mitovo
vyméahani penéz. Az poté se dozvidame, pro¢ Mita penize potiebuje
a proC jsou pro né€j zivotné dulezité. MéEli jsme potifebu piedstavit
(ptedvést) déjové souvislosti a vziajemné motivace postav jeSté
pfedtim, neZz se bratfi s otcem poprvé setkaji. Zaroven nam toto
pfedsazeni dovolilo z pivodné dvou situaci u otce udé&lat jednu
velkou. VysSkrtnutim postavy Lizy, kterd se u Schorma objevuje
v prologu a epilogu, jsme si z pocateéni situace nad rakvi(po jejim
patficném zkrdceni) mohli dovolit udélat prolog a s Mitovym
ptibéhem pracovat jako s expoziéni situaci.

Hlavnim principem tohoto obrazu je Schormem vytvofeny
princip (filmového) stfihu, diky kterému se mohou postavy z Mitova
vypravéni zjevovat v prostoru a case dramatu pfimo pfed ocima
Aljosi, kterému se Mita svéfuje, — V jeho Zivé fantazii. K tomuto
feSeni jsme vyuzili tfi zadni portdly slouzici jako hlavni vstupy do
dramatického prostoru. V této situaci jsme je vyuzivali nejen jako
vchody, ale poprvé také jako ramy obrazi postav, které se v nich
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zjevovaly. Prazdné vefeje dvefi fungovaly ve svém =zakladnim
vyznamu jako pfedél dvou prostora — toho, ve kterém jsme, a toho
vypravovaného — toho, co je za tim. Symbolickd potence prahu, je
pfitomna i v Mitové vypravéni.

MITA: Moznd zabiju, moznd ne. Ale mam strach, e mé v té chvili rozzufi jeho oblicej. Ja prosté

nenavidim jeho ohryzek, nos, oci, jeho nestoudny posklebek! Je to vSechno hnus, hnus! A
pravé toho se bojim, ze se neudrzim.(2. obraz)

Vnitini balancovani na hranici mezi tim, co je, a tim, co bude
(a co by mohlo byt), se stal Mitovym zdkladnim postojem. Jeho
postoj vojaka v uniformé (k ¢emuZ odkazuje také kostym) funguje
jako klec, kterou je spoutédna jeho nekontrolovatelnd touha a sila,
ktera hrozi, Ze se prorve ven (a zpusobi nepfedstavitelny chaos). Pro
Davida bylo nalezeni tohoto postoje dulezité pravé proto, Ze mu
dovoloval pfes né&j projevit a tvarovat Mitovu impulzivnost a agresi.
Zdivocelé emoce narazi na Mitovu‘klec’ a my mizeme sledovat, jak
‘klec’ drzi, kde praska a pod jakym navalem emoci se zrovna
prohyba. OvSem to je spiSe pfedstava o konkrétnim tvarovani emoci
a projevi postavy.

Obecnéjsi piedstava Miti byla pro né&s nejprve obrazem
automobilového zA&vodnika: Zavodnika jedouciho obrovskou
rychlosti, fezajicim =zatacky se slastnym pozitkem z rychlosti
(Zivota), se smrti v o¢ich a fvouciho Silenym smichem.

MITA: Mohujesté zabrzdit. Mohu jesté zitra ziskat zpatky celou polovici ztracené cti, ale ja
nezabrzdim.(2. obraz)

Postupné jsme pfedstavu uptesnili. Citili jsme, Ze se
v pifedstavé Miti jedna jesté o néco pudoveéjSiho. Nedrzi v rukou
volant, ale pfimo opraté. Ridi viz se splaenymi kofimi. Mifa je
unaSen prirodnimi silami, nekontrolovatelnymi, nepolapitelnymi
a doptedu neodhadnutelnymi. Ptfedstava tfimajicich oprati je navic
daleko konkrétnéjsi — v nich je citit divoka sila koni. Pfes opraté je

¢lovék v ptimém spojeni s divokym zvifetem (v sob¢), které musi
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drzet na uzdé. Obraz divokého zvifete a potieba ho spoutavat, at uz
kleci ¢i opratémi, se stal hlavnim tématem pro postavu Miti. S touto
ptedstavou divoké jizdy také objevoval David zpusob vypravéni
a rozehravani situaci. Od ‘rozlitanosti’ jsme se dostdvali k stabilité
a nutnosti setrvat spiSe na jednom misté. Ten, kdo je ve viru
myS$lenek a predstav, je AljoSa, ktery je Mitovymi slovy zahlcovan
a ptfimo konfrontovan s jejich obrazy stejné¢ jako divak, ktery
zavaznost pfibéhu ¢te  prostfednictvim  Aljosovych  reakci.
Kontrolovand stabilita (drzeni se na uzd¢) dovolovala Davidovi lépe
zvetfejniovat mySlenkové pochody a provadét sttihy mezi pfitomnym
a vypravénym.

Proto je také Mitovo vypravéni prolozeno zpfitomfiovanymi
situacemi vylozenymi z Mitova pohledu. Tento zvoleny Uhel
pohledu — subjektivni hledisko, jak danou situaci Mita interpretuje
a zaroven, jak si ji AljoSa pfedstavuje — né&s dovedlo k podobé
ostatnich postav vyprdavéni - Katefiny, Ivana, GruSenky a
Smerd’akova. Tyto ¢tyfi postavy zde vystupuji jako obrazy sebe
samych. Jako by jim chybé&la plasti¢nost. K tomuto ucelu skvéle
slouzily portaly, ve kterych se postavy nejprve zjevovaly. Jessica,
Lydie a Michael spravné pochopili tento princip a zacali se
v rdmech vystavovat. Kazdy po svém museli pfijit na podobu své
postavy z pohledu nékoho jiného. Na zédkladé¢ toho pak vytvoftili
vypovidajici postoj, kterym svou postavu zdmérné¢ jednostranné
charakterizovali. Ve chvili, kdy pfedstava pieroste nad ram(ec)
snesitelnosti, postava vystoupi zramu a rozviji se Mitou
popisovana situace (diegesis se méni v mimesis pfed naSima o¢ima).
K tomu, aby bylo zfetelné, Ze se jedna o obraz dané postavy
Vv situaci (o obraz Katefiny, nikoli o celistvou Katefinu) mél slouzit
zménény zpusob herectvi, které meélo byt expresivnéjs§i, vyrazné

stylizovanéjS§i. To mélo byt podpofeno touto zménou i v Davidové
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herectvi; a to herecky zpracovanym principem stfihu z vypréavéni do
byti v situaci. Tento kontrast se nicméné do klauzurniho pfedstaveni
nepodafil dostate¢né vyrazné odlisit.

Grusenka (Rizné obrazy a vyrazy jedné Zeny)

Postava Dimitrije Karamazova by byla nelplna bez postavy
GruSenky, objektu jeho zbé&silé touhy. Z tohoto hlediska je tato
postava velice komplikovana. Pro jeji ztvarnéni je potifeba vnimat
nékolik paralelnich ptedstav, se kterymi musi herecka pracovat.
Jedna z téchto predstav se tyka vnéjSiho pohledu na GrusSenku.
Pokud postupujeme ve vypravéni chronologicky, herec¢ka je s timto
pohledem na GruSenku konfrontovana nejdtive. (O stylovém feSeni
2. obrazu — tj. o vystavovani ¢i pfedvadéni jen téch rysa a kvalit,
které chceme, aby divak vidél vlastné ocima Miti — jsem se
zminovala vySe.) V situaci U Kateriny Ivanovny ma Grusenka
vyrazny vstup do situace, doslova ji je pfipravovana pida pro
vyrazné ‘entrée’. GruSenka je vubec postava, kterda ma téchto
vystoupeni hned nékolik — v prologu, druhém obrazu i ve ¢tvrtém (a
vlastng, stejné jako ostatni, i u soudu). Az v osmém obraze
(ptiblizné v poloviné ptedstaveni) ji potkame v situaci, ktera je od
zacatku az do konce jen jeji a jen o ni. Tyto vyrazné vstupy jsou
spojené vzdy s jistym ocekavani, které vzbuzuji ostatni postavy tim,
co o ni fikaji.

Pro Lydii tyto okolnosti znamenaly kromé vytvofeni ptfedstavy
0 SVé postavé navic jesté vytvoreni jeji dalsi podoby, takové, jak ji
vnimaji ostatni. UZ v tuto chvili jsou to dvé odlisné, ale ze sebe
navzajem vychazejici roviny GruSenky. Naprosto nepostradatelnou
soucasti této nepiedvidatelné ‘femme fatale’ je tajemstvi, které je
kolem ni opfedeno. Toto tajemstvi vychazi z rozporuplnosti ziti

dvojiho zivota, o kterém se dozvidame v rozhovoru s AljoSou
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(8. obraz). Do této situace vstupuje uUplné jind GruSenka, nez se
kterou jsme meéli moznost se seznamit. Piekvapen je také Aljosa,
ktery se dokonce omluvi za svij mylny dojem z ni.

ALJOSA: Sdm jsem byl nizky, kdy jsem té tak soudil. Ale ty mou dusi uzdravujes, sestro.

Sam je zmaten a pokorné lituje svého minéni, coz vede
k vytvofeni nového duvérného vztahu mezi touhle nesourodou
dvojici — hfisné Zeny touzici po vykoupeni laskou a mnichem,
nezkuSenym mladym muzem touzicim po lasce stejné hluboce jako
ona. Setkani téchto dvou mladych 1lidi se stejnym cilem se
vyslechnout, bofi najednou hranice stereotypt i predsudkd.

V 10. obraze, kdy Mita ptijizdi za Grusenkou do Mokrého,
doch&zi u Grusenky — jesté pted chvili ¢ipernou a neposednou — ke
zlomu a ztraté horizontu. Oba se ocitaji na konci svych cest a stoji
pifed nimi Zivotni rozhodnuti, zda se vrhnou ze srazu dolu, nebo
budou dale zit. Oba dva vycCerpani zbésilou jizdou, oba na kraji
svych sil a viry. Kdyz dojde k rozhodnuti a skon¢i v objeti, jsou
piferuSeni soudcem, ktery pfichdzi obvinit Mitu jako otcovraha.
Béhem této situace doch&zi k nékolika pferodim - od ztraty
veSkerych nadéji na lasku — Kk nalezeni lasky nové a Cisté, od pocitu
viny — Kk pocitu odpusténi, a iniciacni pferod divky (ktera
definitivné ztraci iluze o své prvni lasce) — ve zralou Zenu, ktera se
neboji jit za laskou aZ na Sibif.

Vsechny GruSenciny situace maji vyrazné komplikovanou
stavbu  hlavné kvali neukotvenosti GruSenc¢ina charakteru.
,Karamazovstvi‘ jako nesmifitelny zapas ¢lovéka sama se sebou,
ktery je do jisté miry spoleCny vSem postavam, se U GruSenky
projevuje v jeji nestalosti a uzavienosti do sebe. Tato uzavienost je
maskovana suverenitou a smeélosti. GruSenka ndm o sobé spiSe

fekne, co by mohla, nez co chce. Co si doopravdy pfeje, to zustane
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jenom jeji. Diky této dvojlomnosti bylo jeji zé&kladni postaveni
v prostoru nam i Lydii dlouhou dobu nejasné

Lydiin pfistup k postavé GruSenky byl od pocatku veden
s odstupem, ktery se nam dafilo velice tézko ptekonavat. Lydie
vdechla nasi GruSence nepopiratelné tajemstvi i charisma, ale
nepodafilo se ji najit patfi¢nou jistotu. Tato jistota, vychazi
pfedevSim z moZznosti plné¢ vydat vSem stavim své postavy
napospas. Lydie se dokédzala poddat uptfimné poloze GruSenky pfti
setkani s AljoSou a pak ve scéné v Mokrém, ackoli ji zatim
nedokazala vytvarovat do podoby zralé Zeny a zustavala stale spise
divkou. Obraz GruSenky jako smyslné, silné (akoli uvniti kiehké)
zeny, ¢inil Lydii problém ani ne tak kviuli fyzickym dispozicim, ale
ptedevs$im v pro ni neuvétitelné ptredstavé takového chovani, které
bylo Lydii jako c¢lovéku zcela cizi a nepochopitelné. Nicméné
strukturdlni stavba této postavy je opravdu vysostné obtiZnou
skladankou, takze vysledny tvar, kterého Lydie docilila, je jist¢
prozatim vice nez dostacujici.

O nedotazenosti postavy bychom se mohli bavit v kazdém
jednotlivém ptipadé. Co se ovSem nedd dohnat zkouSenim, je vnitini
téma kazdého herce souzniciho nebo kontrastujiciho se svéfenou
roli. Nase ‘karamazovstvi’ ma dvé obecné roviny piecitlivélosti
vuci svétu — zbésilou a nezadrzitelnou emocionalitu zalozenou na
touze a bystrozraky, chladny az vypocitavé analyticky zpusob
pfemysSleni. Tato skryta zbésilost ukryvajici se v herci ¢i herecce a
vzpirani se ji je pravé to karamazovské v kazdém z nich. Lydie toto
,karamazovstvi“ v sobé budto nema nebo jej jeSté neobjevila.
V tomto se naSe pocatecni obsazeni GruSenky nesetkalo s naplnénim
idedlt a pfedstav. Neznamend to, Zze se Lydie s postavou
nevyrovnala, pravé naopak. Ty roviny Cistého citu, zvladla Lydie se

v§i vnitini energii a odhodlanim. SpiSe to vnimam z hlediska toho,
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¢emu jsme ji timto obsazenim vystavili, a zda bylo toto naSle
rozhodnuti vidc¢i ni spravné. Jeji bytostny pragmatismus
vV emocionalni i raciondlni roviné, ji totiz nepovoluje doopravdy
pochopit a prozit iraciondlni stavy sebetryznéni, sebeponizovani
a sebereflexe vyvérajici z dvojlomnosti touhy ve stfetu se
skutec¢nosti. Toto jsou komplikované struktury, které si podminuji

bezpodminecné prociténi mnohem vice nez uvédomélé pochopeni.

Smerd’akov s kytarou (Hlasovd maska)

Viktorav ptistup k roli zacal uz tradi¢né od hledani vnéjSich rysu
postavy. O tomto pfistupu jsem na pocatku méla jisté pochybnosti,
ale wvitézila nad nimi jistota, S jakou ke zkouSeni Viktor
pfistupoval.®Tak, jak byla jeho piFilisnd iniciativa a touha po
pozornosti promitajici se do pfistupu k roli na §kodu u jeho Saska?,
u Smerd’akova se to stalo tématem.

Smerdakova si vétSina z nés pfedstavi spiS jako skieta nez
jako ¢lovéka. V zacatcich hledani jsem Vitkora od této piedstavy
neméla potfebu zrazovat, soucasné jsem ho ale cilené stale vybizela
ke konkrétnimu jednani (at uz byly jeho vné&jsi projevy jakékoli).
Neni divu, Ze prvnimi pokusy byla rozméachld neforemna gesta,
zamérné vadna mluva a ktfivad chize. Po pfedchozi zkuSenosti jsem
tomu, co Viktor ,vyrabél‘ navenek nevénovala ptiliSnou pozornost,
ale zaroven jsem neztracela duavéru v to, Ze pod timto nanosem
vnéjSkovych gest skryva jesté ‘néco’, néco skutec¢ného.

Po cCase jsme svazali Smerdakova pfedstavou lokajstvi, ktera
vyzaduje jistou formu chovani, a Smerdakov tak patifi¢né zkrotl 1 ve

svych fyzickych projevech. Pro Viktora zacalo byt zajimavéjsi

BTato jistota, myslim si, je ddna jasné& stanovenymi hranicemi mezi pravomoci
herce a reziséra, které se Viktor naucil respektovat. Je§té€ v zimnim semestru,
béhem zkou$eni Jak se vam libi,je nabourdval (a tim si tyto hranice ptirozené
testoval), dnes uz je chape a mize podle nich pracovat. Viktor je herec
discipliny.
2§asek Brus — libi — parametry — $asek musel ze své postavy vyékavat na akci
jiné postavy, aby mohl patficné reagovat, na coz Viktor pod dekou své
netrpélivosti témeér nepfiSel. se sdm snazil tyto akce podnécovat jesté pfedtim,
nez samovolné pfisly — diky tomu pak Saskovo chovani vyznivalo vypocitavée
(doslova nachytdval ostatni postavy, a to jen z vlastni nedockavosti). Néco o
Sascich? Vostry OHH.
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bojovat s vnéjSimi projevy, které se mu prodiraly skrze jeho roli
sluhy, tzn. musel zacit je védomé kontrolovat nejprve jako Viktor
a posléze i jako Smerdakov. Diky tomu se u né&j objevila patfi¢nd
nervozita a jakasi drobna tékavost. Zustala mu vSak podivnad mluva
— zvlastni chraplak, ktery m¢é jako potencialniho divdka obtézoval a
drazdil.

Kdyz potom Jaroslav Jurec¢ka velice spravné poznamenal, ze
na Viktorové Smerd’akovovi je nejvice znervozinujici pravé to, Zze ma
blond’até vlasy a modré oCi a ze je to vlastné pohledny mlady muz,
ktery je ¢imsi postizeny (a my nevime ¢im pfesné). V tu chvili mi
doslo, ze jeho chraplak, je vlastné také jen jakasi maska. Ale bylo
dulezité, aby se tato maska byla nikoli herce Viktora, ktery si
z chvilkové bezradnosti vypomaha tim, co uz umi, ale maskou (ve
smyslu skryvani, maskovani né¢eho) Smérdakova, kteroulze sejmout
a zase nasadit, podle ucelu, podle zaméru, podle okolnosti.

Jakmile zacal Viktor tvarovat tuto fe¢ovou masku uvédoméle,
jako charakterovy rys své postavy ve smyslu projeveného komplexu
zadrZzovanych tuzeb, ziskala nové a hlubsi vyznamyhlavné ve
chvilich, kdy ji sfial a promluvil najednou plnym, vlastné za jinych
okolnosti bychom fekli ptijemnym hlasem. Jakoby vsedo té doby
zadrzované vevniti ¢ekalo na moment, aZ se bude moci projevit
navenek. V momenté&, kdy se Smerdakovovi zda, ze se plni jeho sny
a bliZzi se uznani, ztraci tuto feCovou‘vadu’. O to bolestné&jsi je
moment, kdy mu jeho skfipot opét naskoc¢i zpatky. Stane se tak

nepatrnd proména, okem nepostizitelna, ale siln¢ vnitfné pocititelna.

Ptekvapivym zjisténim bylo, Ze Smerd’akov a Katefina k sob¢é maji
co do vnéjsi stylizace postavy vlastné nejblize. Jakoby to v nasem
podani byly nejexpresivnéji stylizované postavy. Zatimco Viktorova
maska vznikala zvnéjSku, Katefinino gesto zevnitf. Zatimco Viktor
moduloval svlij projev zevnitf, ale vnéjSimi prostiedky,
z ptirozeného puzeni se pitvofit, Jessica se musela nechat danym
impulzem proznit, aby vytvoftila specifické gesto, diky némuz teprve
prozila celou svou postavu. Zatimco Viktora jsem spiSe s odstupem

a opatrnosti sméfovala a navadéla, Jessicu jsem vyzyvala a davala ji
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pfimé impulzy. Dva odliSné ptistupy vedeni i prace, oba vedouci
k tvarovani postavy od detailu k celku, od impulzu k ucelenému

vyrazu.
Vira IvanaFjodorovi¢e (Uhel pohledu a postoj)

Pro ztvarnéni Dostojevského postav je klicové veédét, jakym
zpusobem se tyto postavy divaji na svét a jak kazda z nich pohlizi
sama na sebe v tomto svété. V piipadé Ivana Fjodorovice jsme
téchto hledisek a zpusobi pohledu nalezli vice. O jednom jsem se
jiz zminovala v kapitole o 3. obraze U Karamazovav piipadé¢
ztvarnéni zavérec¢ného dialogu tfetiho obrazu. S pohledem upfenym
na otce leziciho v AljoSové naruc¢i (s pohledem upfenym k zemi),
zveda zrak (tento pohyb je podpofen pohybem Davida a Viktora)
a s pevnym pohledem vpied pronasi své presvédéeni o chodu svéta
a nelitostnosti Zivota. Jak uz bylo v pfedchozi kapitole zminéno,
cesta k tomuto dialogu vede pfes odstup a nadhled nad situaci,
nikoli vSak pfes zcizeni. U vSech nasledujicich ptfikladl je dilezita
podminka, ze herci zustavaji za jakychkoli okolnosti pevné ukotveni
vV postavach. Jde vlastné spiSe neZ o zménu hereckych prostiedkd o
zménu vnitiniho pocitu ¢i predstavy. To méa za nasledek, Ze
zGstavame s postavami na stejném misté, které jakoby v tu chvili
existovalo vydéleno v nekoneéném prostoru ¢i vakuu. S timto
vnitfnim pocitem se nam pak muze zdat, ze dialog plyne jako
byv jiném ¢asovém ramci.

Uhel pohledu je pro postavu Ivana kli¢ovy také v situaci U
Kateriny Ivanovny, kde jeho charakteristicky rys pozorovatele
dostava pfimou funkci v déji. Ivan tuto situaci od zacéatku az do
samého konce pozoruje. Tato pozice umoznila Michaelovi herecky
tvarovat postavu pfedevSim pifes postoj. Pro Michaela je pfiznacné
hledani specifického postoje, ktery jeho postavu zvnéjsku definuje.

V tomto ptipad¢ bylo jeho nachdzeni o to komplikovanéjsi, protoze
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postoj je jen casti Ivanova vyrazu. Dulezité bylo najit ve hfe mista,
kdy Ivanuv postoj prozrazuje néco o ném samém a kdy slouzi jako
obranna hradba pfed pronikavymi pohledy okoli. Kdyz tuto
obrannou hradbu pfed Katefinou Ivanovnou na moment nechd
padnout a projevi skutecny a ryzi cit k této zené¢, skon¢i to krutym
odmitnutim: lIvan v tu chvili kleé¢i na kolenou, kde ho Katefina
v této pozici zanechava. Pro Michaela se tento moment stal
zlomovym. Teprve od né&j mohl zacit budovat Ivanovo téma v celé
jeho plasticité¢ a komplexnosti.

Michael si musel vybudovat pevny postoj, ktery Ivanovi
dovoluje stdt zakotven v zemi a s klidem a sebejistou uvolnénosti
pozorovat své okoli. Prvni naruSeni této pevnosti pfichazi po
Katetfininé odmitnuti. V ten moment jako by Michael uzamykl do
Ivana vSechnu bolest a zmar, ktery mu umoznil védomé a
kontrolované zevniti narusovat lvaniv pevny postoj.

V obraze Vira lvana Fjodorovice narazime opét na literarnost
textu ve formé dalSiho vypravéni v fadé, které bylo nutné uchopit
specifickym zptisobem. O to vic, protoze se jedna o pomérné
kontroverzni dialog o umuceni ditéte, kterym chce AljoSovi zjevit
zkazenost svéta jako takového a vysvétlit tak svij zamitavy postoj
k Bohu. Michael ptistoupil k tomuto vypravéni emocionalné — at uz
se znechucenim nad pronaSenymi slovy, ¢i chladné — nemohl se ale

nakonec dobrat upfimné zavérecné AljoSovy reakce, na které zalezi

pfedevSim.

IVAN: Takco s nim? Zastrelit? K uspokojeni mravniho citu zastrelit?

ALJOSA: Zastrelit.

IVAN: Vida ho, reholnicka. Taky ti sedi certik v srdicku, ty Karamazove.

ALJOSA: Mluvil jsem nesmysly, ale...

IVAN: Jaké ale. Jestli musi kviili néjaké daleké vécnosti trpét vsichni, proc¢ maji trpét taky

deéti? Ne Ze bych Boha viibec neuzndval, ale co nejuctivéji mu vracim svou
vstupenku.(6. obraz)

Ve chvili, kdy je na AljoSu vyvijen dvoji natlak (z tihy
samotného pfibéhu, a od dominantniho Ivana), je v pozici, ve které
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by téméf kazdy musel souhlasit, protoze takova pozice je prosté
nesnesitelna. A pfesn¢ do takovéto nesnesitelné pozice jsme
nechtéli postavit ani divaka, ktery toto vypravéni v tu chvili vnimé
ze stejné perspektivy jako Aljosa.

K vyjadieni tohoto vyprdvéni jsem dlouho hledala patfi¢ny
prostor, ktery by Michaela s KryStofem ukotvil a dal jim prostor
slova pronaset a poslouchat se. Zaroven bylo potfeba tento prostor
poskytnout samotnym slovim, kterd meéla pifed nasSima ocima
vytvofit detailni ptredstavu ptfibéhu. Od prvopocatku jsem tuto
situaci citila jako vydélenou samu v sobé, opét jako propadnuti se
do jiného ¢asu. Také v romanu se tento rozhovor mezi bratry (ktery
je patrné nékolikahodinovy) odehrdva na pozadi (bratfi se ,ukryli®
do soukromi zadniho salonku hospody, kam pronika Sum a rany
okolniho svéta). Ukazalo se ale, ze by takové herecké nebo scénicke
vydéleni narusilo gradaci celého 6. obrazu.

Naopak se vyjevilo jako platné opustit zde Ivaniv odstup
a odtazitost a vytvofit na tomto misté mezi Ivanem a Aljosou velice
intimni atmosféru, ve kterém zvolené téma vyznivalo nepatfi¢né.
Tohoto momentu jsme docilili ‘vytazenim’ herct az na samy prah
vymezeného prostoru. (Kdybychom méli forbinu, odehraval by se
tento dialog na ni.) Vzdalenost mezi Ivanem a AljoSou nebyla téméf
neexistovala. Pfirozené se tak pifesunula divackd pozornost na jejich
tvafe. Pro Michaela to byla zkouSka herecké sebekontroly, kdy
musel prazdné, tiché a oddélené misto vytvotit se své predstavé
vlastné v detailu a v bezprostiedni blizkosti desitek lidi. Sila jeho
piedstavy méla moc néas vSechny pohltit a pfenést nas na vydélené
misto spole¢né s lvanem a AljoSou a vnimat s nimi Kkrutost
a nepfirozenost skutecnosti, o které vypravi a na které demonstruje
krutost a nepfirozenost svéta stvofeného Bohem, se kterym nechce

mit nic spole¢ného.
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Komplikovanost Ivanova nahlizeni na svét se projevovala také
V hercové pristupu k roli. Michael v priabéhu zkouSeni nékolikrat
ménil svlj ndzor na postavu Ivana a s novou predstavou se musel
opét konfrontovat. Tato konfrontace se Michaelovi stala
prostiedkem k hledani své postavy. Poté, co jsme postavili posledni
Ivanovu situaci se Smerdakovem, si Michael sdm na sobé uvédomil
dosah Ivanovych mysSlenek. Michael zacal vnimat bohatost Ivanova
emoc¢niho zivota, jeho propad a duSevni propast. Michaelova
zmatenost souvisela s tim, Ze ji zacal vnimat ve svych pfedstavach
mnohem plastictéji a dynamictéji (zivéji), nez jak se doposud délo
na jevisti. Michael najednou potfeboval se s‘novymi’ Ivanovymi
emocemi vyrovnat herecky. Zaroven z podstaty lvanova charakteru
jsme prubézné pracovali na schopnosti drzet Ivanovy emoce na uzdé
a nedavat jim volny prichod, coz také napomohlo zplsobu
formovani. Vlastn¢ se jedna o podobny ptipad jako u Davidova Miti,
kdy toto uzamdéeni, pifekdzka, se kterou musi postava sama v sobé
valcéit, je velice vyhodnad okolnost. Nahromadény ptetlak tak
dostdval moznost vybiti, ale ne nekontrolovatelného ventilovani.
Podobné funguje také scénické zakotveni a vymezeni prostoru
dialogu, které nuti herce jednat v omezenych okolnostech, a tudiz si
ptfirozené vytyCit hranice a pevné body svého jednani a dochdazi
k vS§eobecnému zpfesnovani a konkretizaci. Ta nakonec vrcholi

v moment& posledniho dialogu s Aljosou, po navitévé Certa.

ALJOSA: Vim jen jedno, Ivane, tys otce nezabil, ty ne!
IVAN: To vim taky, Ze ja ne, copak blouznis? Byl jsem v Moskvé... (11. obraz)

Tato replika je momentem vyvrcholeni a postupného rozvijeni

4

zavérecné casti peripetie, ve které se dozvidame pravdu o vrazdé
otce a vSech jejich souvislostech. Tento dialog navazujici na
ptfedchozi obraz Smerdakov s kytarou, je vrcholnou demonstraci

naprostého neporozuméni, vzdjemného nepochopeni a nedostatkem
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zodpovédnosti k sobé ani ostatnim. Pfed soudem Ivaniv pietlak
graduje, jeho svétondzor se rozméliluje a v Ivanovi se néco lame.

Ztraci schopnost lasky.

Katarze

Zpétnd analyza nasSi TUpravy textu prokazala doptedu
nezamysS$leny postup budovat naSe drama ve stylu aristotelovského
¢lenéni od expozice ke katastrofé.®® A s tim souvisejici potencialni
vznik a prabéh katarze.

Tento moment® jsme zazili na jedné z poslednich zkousek pfti
propojovani obrazu Ivan a cert a obrazu Vsechno je dovoleno.
Zastaveni se nad tim, diky c¢emu jsme tohoto kataraktického
momentu dosahli, m¢ privedla k uvaze o pozici téchto dvou scén
v celkové skladbé& naSi Gpravy. DosSla jsem k zdvéru, Ze pravé tyto
dva obrazy (i v navaznosti na masopustni pruvod slouzici jako
hudebni a pohybovy ptedél prvni a druhé ¢asti — ukoncenim jednoho
a otevienim nového) spliauji funkci peripetie, kterd slouzi
K rozuzleni zéapletky a na zakladé¢ budovaného napéti by se méla
dostavit katarze zplisobend silou zpracovanych zazitkli a souvislosti
ze hry. Katastrofa pak slouzi k proziti tohoto zazitku.®?

Dialog Ivana s ¢ertem, nasledny dialog s AljoSou a zavéreény
dialog se Smerdakovem jsou uz od Dostojevského slozité¢ a védomé
vybudovany tak, abychom az do posledni chvile byli nuceni svadeét
boj mezi pravdou a nepravdou, které (obé) reprezentuji Ilvan

a Smerdakov — jako dvé strany jedné mince. Propuknuti Ivanova

%0 Aristotelské ¢lenéni dramatu — expozice, kolize, krize, peripetie, katastrofa.
81V tragédii se predvadéji jednajici postavy a soucitem a strachem se dosahuje
oc¢isténi takovych pocitu (Aristoteles:Poetika, Praha2008: 59).
% Toto rozc¢lenéni plati na celou nasi Upravu: Prolog, expozice (2. obraz),
kolize (3. a 4. obraz), krize (5.-8. obraz, 9. obraz je jejim vrcholem, ktery
dozniva v 10. obraze), peripetie (11. a 12. obraz) a katastrofa (13. obraz
Soudu).

31



Silenstvi, které se projevuje v dialogu s C¢ertem, jsme se rozhodli
ukotvit do civilné postavené situace, kterd umoznuje rozvijeni
pfedstavy kazdodennosti a vyvolavd o to vétSi stisnénost chorého
¢lovéka. Chorobnost tohoto obrazu vychazela ze vSeho kolem — na
stole lezici neboztik pfehozeny bilym prostéradlem, nahofe ve tmé
sedici nehybny Smerdakov, sn¢hobily nervézni Ivan vyckavajici...
na co? Zaroven se nedélo nic netypického, az do chvile, kdy se

bezvladné télo zvedlo a Slo se umyt. Ivan na to nijak nereagoval,

N«

¢imz zvyraznil absurditu takové situace a pocitovanou bezmoc.
Nejdésiveéjsi v tomto dialogu totiz nemd byt prfitomnost Certa, ale
slabost c¢lovéka si takovou predstavu pfipustit a uveéfit ji.
Pravdépodobnost toho, Ze se to muze stat kazdému z nas. Tento
dialog navic rozviji nejzéasadnéjsi Ivanovy pochyby o sobé samém
a spravnosti svého jednani. V tomto obraze zacina cesta konfrontace
— ale ne postav mezi sebou, ale kazdé zvIast sama se sebou.

Védomi pocinajiciho $ilenstvi v lvanovi probudi vztek, ktery
si vylévad na AljoSovi, se kterym se nakonec nadobro rozchazi
a ztraci tak jediného ptitele a Elovéka, se kterym ho muZe pojit

laska.

CERT: Oviem balancovini mezi virou a nevirou, to jsou pro clovéka se svédomim hotovd muka.
V tom pripadé je lepsi rovnou se povésit. (11. obraz)

Svobodnéa volba samoty ve svété, ve kterém se rozhodl bez
pomoci pfezit, je jeho nejvétsim omylem. Ivanovo rozhodnuti sehrat
Sachovou partii se svym vlastnim osudem, tedy se smrti, ho dovedla
na scesti. Jeho pysSné sebevédomi vyzrat nad smrti, tedy 1 nad
zivotem, a vSe sam vyfteSit, se mu vratilo v podob¢ ztraty vlastniho

ja — koneéné rozdéleni rozumu a duSe.

IVAN: Kdy uz jenom ten zatraceny rozsudek nad netvorem prijde?
ALJOSA: Ale Dimitrij nevrazdil, Ivane!

IVAN: Kdo je tedy podle vaseho minéni vrah?

ALJOSA: Vim jen jedno, Ivane, tys otce nezabil, ty ne!

IVAN: To vim taky, zZe ja ne, copak blouznis? Byl jsem v Moskveé...(11. obraz)
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Zpusob, jakym Michael interpretoval repliku ,,Byl jsem
V Moskve...*“ Kiehka intonace, nevédomé pochopeni a porozuméni
Ivanova udélu, nam otevielo dals$i hranici poznavani sil a intenzity
scénického tvaru a sily slova.

Tato replika uzavira vesSkeré pochybnosti o tom, ze by pro
Ivana bylo cesty zpét. Ten, ktery od prvopocatku véfi jen faktim a
svym vlastnim smyslim (protoze jinak by propadl nespoutanému
chaosu), nyni zapochybuje nad tak jistym a nezvratnym faktem, zda
opravdu v Moskvé byl — a lvan tam skuteé¢né byl, vzdyt to vi. Co
kdyz to ale celé mohlo byt jinak? Muze byt cely jeho zivot 1zi? Toto
zrnicko pochyb stac¢i k tomu, aby padly hranice a zaznéla sedma

polnice. VSechno je od této chvile dovoleno.

Aljosa

Bratfi Karamazovi jsou postaveni jako struktura navzdjem
proznivajicich se postoji, motivia a charakteristik, skladajici
dohromady jednotnou skladbu.®® Opravdovy smysl té&chto slov jsme
objevili v kazdé jednotlivé slozce, se kterou jsme pracovali. Tykalo
se to samoziejmée celkové dramaturgie, scénografie, ale nejlépe je to
doloZitelné na herectvi a tvorb& postav. S kazdym hercem ¢i
hereCkou zvlast jsme v urcité fazi dospéli k momentu, kdy jsme
nevédéli, jak se pohnout dal z mrtvého bodu. Tento mrtvy bod
nastaval vzdy v okamzZiku, kdy se nam postava zdéala neukotvena,
motivace nepfesné, zpusob tvarovani nedokonceny. Pfi hledani

zpusobu, jak z toho ven, nads dovedlo hledani k soustfedéni na jiny

3 Dostojevsky se stal tvircem polyfonniho romanu. [...] U Dostojevského se
objevuje hrdina, jehoz hlas je vytvaien tak, jak se v romanech obvyklého typu
zpravidla vytvati hlas samého autora. [...] Vzhledem k tomu jsou vSechny
slozky romanové struktury Dostojevského krajné osobité. VSechny jsou urceny
a vymezeny onim novym uméleckym ukolem, ktery jediné on dovedl vytycit i
vyfesit v plné jeho §ifi a hloubce: tkolem vytvofit polyfonni svét a rozbit
ustadlené formy evropského, v podstaté monologického (homofonniho) romanu.
(Bachtin 1971: 11-12).

33



aspekt, ktery zdanlivé s problémem tolik nesouvisel. Posléze se
ukédzalo, Ze pravé propojenim téchto dvou zdanlivé nesouvisejicich
udalosti, muzeme dojit k feSeni. Zadna postava by nemohla
existovat ve své uplnosti bez téch ostatnich.® Tomu odpovidal také
zvoleny prostor a proces celého zkouSeni, ktery byl postaven na
vzajemném setkdvani vSech herct i na téch zkouskach, na kterych se
nezkouSel jejich obraz. Jednou z hlavnich zasad pro néas bylo
vzajemné propojovani vztaht a souvislosti.

V tomto smyslu méla mozna nejslozitéjsi vyvoj postava Aljosi
Krystofa Dvoracka, protoze jeho prostor pro jednani odvisel pfimo
od kazdé jedné postavy a jeji konkrétnosti. AljoSovym mistem je
stted jevisté, ze kterého pozoruje vesSkeré déni. Zaroven je toto
misto naprosto nechranéné. Krystofa nutilo k pfebihani, otaceni se,
hled&ni orientace v prostoru, ve kterém se ztracel stejné tak jako se
AljoSa ztraci ve vztazich a reakcich ostatnich.

Zékladni Aljosovou motivaci je Ukol vSechny smifit, ktery se
vydava z vlastni vile a s citovou angazovanosti splnit. Aljosa nikdy
nevi, co si s nim po¢it a jak ho docilit.

Jeho pfitomnost v situacich  je vzdy doprovazena
nepatfi¢nosti. AljoSova slova jsou sice pravdiva, ale témét vzdy pro
ostatni postavy nepatfi¢na, vyi¢ena v nevhodny moment a za
nevhodnych okolnosti. Na zakladé tohoto principu KryS$tof objevil
zpusob pohybu, kterym tento pocit vyjadfoval. Z pocatecniho
zmateni ¢i pfekvapeni, kterym zacina jeho cesta naSim ptfibéhem ve
2. obraze, ptfechdzi AljoSa k pozorovani a poslouchani, na zakladé¢

kterého se dobird pravdy a podstaty problému, ktery ostatni postavy

feSi. V momenté, kdy AljoSa tento problém chape, reaguje — sdéli,

% V Dostojevského svété se musi vSichni a viechno navzajem znat a v&dét o
sobé, musi spolu navazovat vzajemny kontakt, setkdvat se tvari v tvaf a davat
se spolu do feci. VSechno se musi v sobé navzajem zrcadlit a navzajem
dialogicky objasniovat. Proto vSechno rozdélené a vzdalené musi byt za kazdou
cenu svedeno na jedno misto v prostoru a ¢ase.“ (Bachtin1971: 244).
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co si mysli. To je ten pohyb vpted — vstficny krok, ktery vSak neni
ptijat. To vede AljoSu/KrySofa Kk zarazeni - ucouvnuti - a
naslednému zalitovani ¢i studu za takovou reakci. To se projevi
v postoji, Vv télesném prozitku. Nepopiratelna pravda vsSak ma
tendenci vyjit na povrch, a tak AljoSa svadi vnitini boj s tim, zda
svlij ndzor sdélit ¢i ne. Tato pravda, kterou vidi, je to jediné, s ¢im
muze nastalou situaci ovlivnit, a tudiz jediny ndstroj néco zménit.
Tento protichidny pohyb vptfed a vzad vytvari Krystofovi zakladni
rozpor, se kterym se vzdy znovu musi vyrovnavat, a ktery je o to
komplikovanéjsi danym postavenim v prostoru, ze kterého neméa
uniku.

Téma nepochopeni a branéni vlastni pravdy, které je pro
vSechny postavy spole¢nym, AljoSa svou existenci zdliraziioval a jen
svym bytim nastavoval zrcadlo. Jako jediny od spole¢nosti nic
nevyzaduje a snazi se ji prijmout takova, jaka je. Jen takovym
piistupem, véti, je mozné se dobrat podstaty véci a uvidét (¢i ucitit)
pravdu. Pro Krys$tofa to znamena jednak nést vSechny do jeho
postavy vkreslené zazitky a prozitky celym déjem, zdroven vSak byt
kazdou nastavenou situaci vracen na zacatek a zacit znovu, znovu
obnovit vSe, s ¢im do ni vchazi. Tento neustaly vnitini pferod, ktery
AljoSa zaziva, vytvatel hlavni napéti a motivace pro AljoSovo

rozhodovani.
Zavér

Tato bakalafska inscenace, ze které v této praci vychazim,
byla zalozena na idedlnim obsazeni hercid z 2. ro¢niku herectvi.
Toto obsazeni urc¢ilo smér veSkerého vyvoje nasi inscenace. Poprvé

jsme mé¢li moznost vV procesu zkouSeni poznat, jak zasadni muze byt

pro vznik inscenace herecka dramaturgie.
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Tato pocate¢ni uvaha vychazejici z pfedchozich reZzijnich,
dramaturgickych i divackych zkuSenosti s nas§imi herci, nas dovedla
k vytvoteni prostfedi, ve kterém mél kazdy herec své pfesné urcené
a dané misto a roli, kterou velmi brzy sdm na sob¢& pocitil. Toto
pochopeni se samo o sob¢ stalo motivaci pro praci na postavé. Tato
motivace nevedla herce jen Kk soustfedéné praci a vykondim na
zkou$kach, které doposud pieckradovaly naSe ocekavani, ale také
k casté konfrontaci se svymi vlastnimi schopnostmi, coZz nebylo
vzdy snadné ustat. Tento neustaly rozpor doprovazejici hledani své
postavy rozkryval do té doby ¢asto jen tuSené chapani herectvi a
divadla a mé¢l velky vliv na schopnost herecké piedstavivosti. Tato
spole¢nd témata herci a postav totiz umoznovala hercim se
s pfedstavou Své postavy =ztotoZznit a rozvijet tak vlastni
pfedstavivost, ktera je zdkladem k budovani herecké postavy.

O to vétsi nesnaze mél KrysStof Dvotacek, pro kterého bylo
hledani Aljos$i obtizné i proto, Ze byl nejvice zavisly na svych
hereckych partnerech a nemohl vychazet pfedevSim ze sebe a své
ptfedstavy. Tato postava pro né¢j ovSem neni nedosazitelna, bude jen
potfeba vénovat jejimu hledani delSi ¢as. Podobné je na tom Lydie
Safafova, kterd s postavou Gruienky nesouzni, a je tak pro ni
extrémné slozité hledat si k ni cestu. Komplikovanost Gru$enéina
charakteru tuto cestu neusnadnuje a pro zacinajici herecku se tak
jedna o extrémné slozity ukol, kterého se Lydie nezalekla a dala

této praci velky kus sebe.

——~

Diky jejimu pifikladu si je mozné uvédomit, Ze idealn
obsazeni neni jedinou moZnou cestou, jak se dobrat uUspésSného
zvladnuti inscenace. Dokonce to neni ani jeho zarukou. Je to ovSem
prostiedek, jak je mozné rozvijet pravé ty skryté a tuSené
schopnosti, které v nas difimaji, a diky nimz se nase vykony stavaji

nezapomenutelnymi.
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To, co bych chtéla na zavér zdiaraznit, se tyka prace celého
inscenac¢niho tymu a souvisi kromé tvorby také s kazdodennim
prozivanim a pfistupem K zivotu. Jedna z nejcennéjsich hodnot,
kterou jsme béhem studia objevili, je vzédjemna duvéra a
individualni zodpovédnost za celkovy tvar.

S tim souvisi také mé& posledni Uvaha. V pribéhu zkouseni se
mi Casto stavalo, ze jsem jednala impulzivné a musela jsem se
rychle a spravné zorientovat v chaosu rozpadlé situace nebo
rozvitené zkousky. V takovych chvilich jsem nemé¢la dostatek casu
zaznamenavat sveé postfehy nebo se K tém uz zapsanym vracet.
Pfesto to nebylo v téch stézejnich momentech zapottebi. Uvédomila
jsem si, ze pokud nezaznamenanou mySlenku ztratim, muazu se
spolehnout na to, Ze nebyla dulezita. To se odviji od toho, ze pokud
m¢é néco napadlo a ja si nyni nemizu vzpomenout, co to bylo,
vymyslela jsem si to. Byl to jen konstrukt a ten r&da zahodim.
ProtoZze jediné to, co vychazi z podstaty véci, muze na jeviSti
fungovat a ptfenaSet pravdu a pravdivost. A takové mySlenky jsou
davno zachyceny uz v té samotné podstaté.

Prace reZiséra ¢i rezisérky totiz neni o tom néco si vymyslet,
ale pozorné sledovat, uvidét a to zahlédnuté zachytit. Jak? To je
potom na zvolenych scénickych a hereckych prostifedcich, zavislych
na konkrétnim uchopeni, zpracovani a tvarovani. Jen tak totiz
mohou situace a postavy vychazet z pravdy zivota. To je to, cemu

veéfim, a co si preji sledovat i ve svété kolem sebe.
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