Kjell Helgheim*

“Racek”: Praha 1960 - Brusel 1966 - Stockholm 1969

*  Kjell Helgheim (1940)
V letech 1976 - 92 byl lektorem divadelni védy na univerzité v Bergenu. Od roku 1992 piisobi jako profesor na Institutu hudebni a divadelni
védy na univerzité¢ v Oslo. Sviij zdjem obraci k francouzskému a ruskému divadlu (jako badatel a jako ptekladatel). Kromé knihy Racek. Od
Stanislavského k Otomaru Krejcovi (MCken. Fra Stanislavskij til Otomar Krejéa, Oslo 1992) vydal knihu o divadelni teorii Antonina
Artauda (Grusomhetens teater, Oslo 1977), komentovany pieklad Artaudovy prace Le ThéCtre et son Double (Det dobbelte teater, Oslo

2000) a komentovany pieklad Cechovovych “¢tyf velkych her” (Tsjekhov: Fire skuespill, Oslo 2004). Z francouztiny a rutiny pielozil pro
norska divadla na dvacet her.

Publikovana stat’ je jednou ze Ctyft Casti, které tvoii Helgheimovu knihu Racek. Od Stanislavského k Otomaru Krejc¢ovi. Prvni ¢ast obsahuje
norsky pieklad Cechovova Racka pofizeny autorem knihy, druhé je diikladnou analyzou Cechovovy hry, tieti je vénovana Stanislavského
inscenaéni praxi. Ctvrta ast byla téméF cela pielozena do &estiny. Piekladatelka vypustila pouze jeji prvni kapitolu, v niZ autor seznamuje
Ctenaie s osobou Otomara Krej¢i a s osudy Divadla za branou (velkou ¢ést této kapitoly tvofi peripetie uzavieni divadla v roce 1972, kterym
byla vénovana Ptiloha Divadelni revue 4/2001 nazvana Opozdeéna zprava o likvidaci divadla).

Scénografické ztvarnéni
Praha 1960 - Brusel 1966

Racek v prazském Narodnim divadle v roce 1960 je milnikem moderniho ¢eského divadla a scénicky obraz z
druhého dgjstvi z horkého letniho dne v Sorinové parku, kdy slunecni svit proudi skrze zlatavé listovi, je jednim z
dilezitych dokumentii novejsi evropské scénografie. Fotografie z tohoto zafivého scénického obrazu, ktery je
nadherny a soucasné prosty, ¢i Svoboduv téméf impresionisticky naért téhoz scénického obrazu byly v priubéhu let
otistény v mnoha publikacich, scénografickych pracich a divadelnich programech v fadé zemi.l Je piekvapivé, ze
tento nacrt spolu s popisem scénografickych experimentti v prazském Narodnim divadle v padesatych a Sedesatych
letech byl uz v roce 1967 uvetejnén v norské publikaci. Jednalo se o kratsi clanek Josefa Svobody s nazvem Nové
prvky ve scénografii, ve kterém Svoboda popisuje své experimenty v pribéhu neustalého hledani nové a vyrazove
bohaté scénografie.2 V této dob& byl tento scénograf nepopiratelné mezinarodné znadméjsi nez rezisér Otomar
Krejca.

Svoboda v tomto ¢lanku konstatuje, ze moderni divadlo si zadd blizkou spolupraci mezi scénografem,
inscenatorem a herci, a opakované referuje o spolupraci s Krejcou, ktera byla v té dobé velmi dobra. Svoboda se
predevs§im snazi vytvorit novy kineticky scénicky prostor. “Ve starém divadle byly dekorace postaveny na misto a
obvykle ziistaly nezménéné az do konce obrazu,” konstatuje Svoboda, a pta se: “Ale co je tak statického v proudu
zivota, jehoz obrazy se odehravaji na scéné? Je myslitelné, ze pokoj, v némz vyznavame lasku, je stejny jako ten, v
némz prokliname?”’3 Svoboda chce opustit staré statické obrazy a vytvorit dynamickou scénu, ktera vice souzni s
modernim zivotnim stylem a mentalitou. Pfi svém hledani nové dynamické scénografie hodla vyuzit bohatych
moznosti techniky: “Mezi moderni technikou a divadlem je stale jesté citelna disproporce. Moderni divadlo ma vsak
stejné pravo na nové techniky, jako maji moderni domy pravo na vytahy, pradelny ¢i suSarny.”4 Techniky se ma
vyuzivat, ale nema se ji dovolit, aby dominovala: “potfebujeme lépe porozumét jejim moznostem, abychom je
dokonale ovladli - abychom je dokazali ucinit béhem ptedstaveni nepostfehnutelné”.5 Svoboda vidi nové moznosti
scénografie prfedevsim v technice sviceni. Domniva se, Ze svétlo miize byt novym stavebnim prvkem divadla. Uz v
ranych Sedesatych letech mél Svoboda mezinarodni povést diky praci s Laternou magikou, polyekranem a
diapolyekranovym systémem a s dalsimi typy projekéniho uméni. Svoboda upfesiiuje programové sméfovani: “Byla
by nicméné chyba pokladat diapozitivy a filmové projekce za hlavni vyrazové prostiedky svételného divadla. To
hlavni je intenzita a hra svétla odpovidajici pfesné psychologickym podminkam inscenace konkrétniho
dramatického dila.”6

Krejéovo uvedeni Racka v prazském Narodnim divadle tedy pfiSlo v dobé€, kdy byli Svoboda i Krejca zvlasté
zaujati zkoumanim moznosti svétla v modernim divadle. Svoboda zminuje zejména Racka a poukazuje ptimo k
druhému déjstvi hry:

“Inscenace Racka nas postavila pred problém vytvofit park zality letnim slunecnim svétlem tak, aby svétlo,
horko, dusnd atmosféra letniho dne byly podany tak pravdiveé, aby skutecné pasobily na divéka fyziologicky.
Vsechny prostredky, které se nabizely k vytvofeni této atmosféry, jsme omezili na ¢ern¢ vykrytou otevienou scénu,
jednu svételnou clonu naklonénou po celé §iii k divaktim, jez nahrazovala jindy uzivané tylové opony, a deset clon o
§ifi 1,50 az 2 m rozmisténych do hloubky jevisté a zakrytych haluzemi. Obraz parku a jeho atmosféra byly
vytvotreny pouze pronikanim “slune¢nich paprskt” skrze vétve stromut.”7

Zde popisuje Svoboda svételny efekt, ktery bude ¢asto pouzivan v Krejéovych inscenacich a pozdgji se rozsiti
Ceskymi a evropskymi divadly, totiz “kontrarampu” - nazyvanou také “rampa Svoboda”, kterd byla tehdy né¢im



zcela novym. Kontrarampa sestava z nizkovoltovych ramp, které jsou piipevnény ke stropu v nejzazsi ¢asti scény a
vytvareji “svételnou clonu naklonénou po celé §ifi k divakiim”. Tato osvétlovaci technika dava pocit velké hloubky
dokonce i na mélké scéné a miize navodit iluzi silného slune¢niho svitu zaficiho proti ndm ze vzdaleného horizontu.

Svoboda navic upozoriiuje, Ze odstranéni staré statické scény dalo vzniknout dvéma hlavnim smértim, a cituje
Krejcu, jenz tyto sméry popisuje nasledovneé:

“Jednou krajnosti je hold scéna s neutralnim pozadim, s n¢kolika nezbytnymi elementdrnimi informacemi, kde
je ‘dekorace’ ponechana fantazii divaka. Naznak dekorace je zde jedinou basnickou ozdobou. Druhy extrém byla
malifska ¢i architektonickd pfemira, kterd chtéla sama o sob¢ a vlastnim zptisobem vyjadfit celé dramatické dilo
jakymsi uméleckym zdvojenim.”8

A v jiném Krej¢ové citatu ze stejného ¢lanku stoji: “Je nezbytné zrusit naturalistickou napodobu Zivota, rozrusit
jeji nezdmérnou logiku, odhalit jeji nedostate¢nou zakonitost, jeji povahu pfilezitostného vytvoru.”9 Je tedy vidét, ze
nejen v Norsku se jesté v padesatych a Sedesatych letech objevovala potieba zc¢tovat s naturalismem. Ackoli Ceska
scénografie a divadlo mély postupné ziskat vedouci pozici v Evropé Sedesatych let, byl socialisticky realismus
brzdou, ktera v Ceskoslovensku zpozd'ovala vyvoj podobné jako v ostatnich zemich vychodni Evropy.

Kdyz tedy Krej¢a mluvi o zminénych hlavnich scénografickych smérech jako o dvou “krajnostech”, ziskavame
dojem, jako by hovofil o extrémnich feSenich, kterd on sam hodnoti negativné. Nicméné neni pochyb o tom, Ze
prvné zminénd ‘“krajnost”, ona hold scéna s “naznacenou dekoraci”, reprezentuje smér, kterym se Krejca se
Svobodou v pribchu prace na Rackovi v roce 1960 vydali. Vidime zde jednoduchou scénu, kde je hraci prostor
vymezen minimem nabytku, dekora¢nich prvkl a rekvizit. Takova scénografie soucasn¢ naznacuje Uplnou distanci
od Stanislavského detailniho realismu.

Panoramatické fotografie z jednotlivych déjstvi z prazského a bruselského uvedeni ukazuji zcela zietelng, ze
tyto inscenace byly vytvofeny podle stejné rezijni koncepce. Scénografické ztvarnéni je témét identické. Také v
aranzma nalézame napadné podobnosti. Listovi nasvicené kontrarampou s jednotlivymi vétvemi pfipevnénymi k
clonam zptisobem, ktery popisuje Svoboda, utvari identitu scénického prostoru a dava mu - pomérné piekvapive -
jednotici raz po cela ¢tyfi déjstvi, prestoze prvni dvé déjstvi jsou exteriérova a posledni dvé interiérova. Listovi a
svételné paprsky, které skrze né€j zaii, dominuji vizualnimu dojmu ze vSech déjstvi. Tyto fotografie nicméné nejsou
vycerpavajici. Kromé fotografii ze ctvrtého déjstvi z prazské inscenace nevidime scénu v jeji plné §ifi. Vidime
vétsinu véci, ale ne vSe. Tato skuteCnost neptisobi zasadni problémy, protoZe to, co postradame na panoramatickych
fotografiich, nalézame na detailnich fotografiich ¢asti scény a jednotlivych aranzmé. Co je horsi, ze neexistuje
fotografie ze tretiho dé&jstvi z bruselské inscenace. Toto déjstvi nebylo v dobé¢, kdy prazsky fotografl0 pofizoval své
fotografie, jest¢ definitivné zformovano. Pozd¢€ji uz toto déjstvi nikdy fotografovano nebylo. Fotografie scény ve
Ctvrtém déjstvi nam nicméné poskytuji nejdilezit€jsi informace také o déjstvi tietim. Obé tato d&jstvi jsou
interiérova a proména jidelny na jiny pokoj je docilena minimalni pfestavbou nabytku.

Panoramatické fotografie z prvniho déjstvi ukazuji zcela identické motivy z prazského i bruselského uvedeni -
Ninu na amatérském jevisti a Kostovo publikum usazené na lavici. Nina se hali do ¢ehosi, co na nékterych
fotografiich vypada jako zavoj, ale co ve skutecnosti je rybarska sit. Na lavici sedi Sest postav. Zleva jsou to: Masa,
Sorin, Arkadinova, Dorn (v klobouku), Polina a Kosta. Vpravo sedi v prouténém kiesle Trigorin a na nékolika
detailnich fotografiich mizeme kromé toho zahlédnout Samrajeva, ktery sedi na zidli za Masou, a nesmé&lého
Medvédénka, ktery sedi na podlaze Gplné vlevo, blizko Masi, zcela v duchu poznamek v rezijni knize. Jak mizeme
zieteln€ vidét na panoramatickych fotografiich, amatérské jevisté je jednoducha stavba, malé poédium s oponou
zavéSenou na draté. Kromé lavice, ktera je druhym tstfednim hracim prostorem prvniho déjstvi, je scéna vybavena
nabytkem minimalné. Jsou tu pouze dvé prouténa kiesla - vCetn¢ zahradniho kiesla, v némz nalevo od lavice sedi
Samrajev.

Také panoramatické fotografie z druhého dé€jstvi ukazuji paralelni motivy v prazském i bruselském uvedeni.
Vidime totéz krasné listovi, ale rozptylené svétlo z prvniho d€jstvi bylo nyni nahrazeno “probleskujicim slune¢nim
svitem”, jak to stoji v Cechovovych scénickych poznamkéach. Fotografie ukazuje Masu (v &erném) a Arkadinovou u
Cajového stolku s piekrasnym samovarem, zatimco plachd Nina sedi jakoby upozadéna napravo od stolu. Muz v
pozadi, kterého na fotografii z Prahy stézi rozeznavame, musi byt Medvédénko, ktery prave ptivezl invalidni kieslo.
Na predscén¢ vidime Dorna lezicitho na lavici, zatimco Sorin polosedi pololezi ve svém invalidnim kiesle.
Konstelace postav a aranzma ukazuje, Ze musi jit o sekvenci pocinajici replikou Arkadinové (4no, u téch krys. Tak
ctete...)11, kdy Sorin a Nina vchazeji nasledovani Medvédénkem s invalidnim kieslem, do Masiny repliky (Uz by se
mélo jit k obédu, ne?), po které rozespald Masa odchazi. Podle rezijni knihy bylo toto aranzma presnéji zamysleno
pro Dornovu repliku (Proc blbost? Vino a tabak berou cloveku osobitost...), v niz Dorn lezi na zddech, zatimco “liné
objasiiuje svou teorii” o rozkladném vlivu tabaku a vina na lidskou osobnost.12 Nabytek a rekvizity jsou v obou
inscenacich totozné. Na predscéné stoji opét lavice, zatimco v centru této sekvence je pochopitelné ¢ajovy stolek,
kde tGfaduje Arkadinova. Napocitame tfi prouténa kiesla (zahradni nabytek), k tomu Sorinovo invalidni kieslo a



kromé toho zatizeni, které bude mit v Krejcove rezii zasadni vyznam - zahradni houpacku visici na dlouhych lanech.
Houpacku vidime za Sorinem pouze na fotografii z Bruselu, ale na stejném misté se nachédzela i v prazském
nastudovani a méla stejnou kli¢ovou funkci, ackoli na panoramatické fotografii neni vidét. Z rezijni knihy se navic
dozvidame, ze hloubéji v pozadi scény se nachazi “podium”. Jednd se o amatérské jevisté, které na scéné zistalo z
prvniho déjstvi, i kdyz na fotografiich neni vidét.

Panoramatické fotografie ze tietiho déjstvi bruselské inscenace tedy chybi, ale fotografie ze tietiho a ctvrtého
déjstvi z prazské inscenace a ze ¢tvrtého déjstvi z bruselské dokazuji paralelnost scénického ztvarnéni. Fotografie ze
¢tvrtého déjstvi z prazského nastudovani je navic Cistou, naaranzovanou fotografii scény bez hercti, na které vidime
scénu vcelku. Interiér je naznacen nabytkem a dekoracnim prvkem, ktery tvoii velké prosklené dvefe se zavésy.
Cechov piedepisuje prosklené dvefe v pozadi pouze ve &tvrtém déjstvi, ale Krejéa/Svoboda vyuziva stejného
dekora¢niho prvku soucasné v déjstvi tfetim i Ctvrtém. I zde nachazime vétvovi. Jeho smyslem je naznacit velky
park venku a také zpfitomnit svét za zdmi statku. Panoramaticka fotografie ze tietiho déjstvi ukazuje sekvenci ze
scény s Arkadinovou a Sorinem, ktera kon¢i Sorinovou nevolnosti. Za Arkadinovou vidime jidelni stil, na kterém
stoji Masina lahev s vodkou, a zaroven servirovaci stolek se samovarem. Dalsi fotografie ukazuji kromé toho
okrouhly stolek (guéridon) umistény na pravé strané scény. V pozadi vpravo vidime skiii s policemi,
pravdépodobné s ozdobnymi predméty, a napocitame vétsi pocet zidli, které jsou vSechny zakryté prehozy. Kromé
toho zahlédneme v levém rohu zcela nahote lustr, ktery je také zakryty piehozem. Mezi tfetim a ¢tvrtym déjstvim se
odehraje pouze jednoduché pfestavba nabytku: Sklenéné dvete ziistavaji na scéné po obé déjstvi, ale na ctvrté déjstvi
odehravajici se vecer jsou zavésy zatazeny. Novym kusem ndbytku v pokoji je Kostiv psaci stiil, pohovka, ktera
Sorinovi poslouZi jako postel, a hraci stolek s velikymi rozsvicenymi svicny. Tento nabytek a svicny dominuji také
fotografii ze ctvrtého déjstvi z bruselského uvedeni. Ve ¢tvrtém déjstvi se navic objevuje rekvizita velkého vyznamu
- vycpany racek dobte viditelny na skiini, coz je zfetelné z fotografie z prazské inscenace.

Stockholm 1969

Nadherné naskrz prosvicené listovi s vétvemi zavéSenymi na clonach, tak jak je popisuje Svoboda a jak se
objevilo v Rackovi v prazské a bruselské inscenaci, predpokladalo jednu zasadni véc: velky scénicky prostor s
vysokym stropem. Mala scéna Méstského divadla ve Stockholmu poskytla Krejcovi pro jeho nastudovani Racka
intimnéjsi ramec. Portal je Siroky, ale nizky a divadlo ma necelych 200 mist. Kromé toho je to sal ucelny, ale jeho
stény z cervené cihly ptsobi mdle. Nicméné publikum pfichdzejici na Racka je hned pii vstupu do salu
konfrontovano s nezvyklou a piekvapivou podivanou: Cely interiér Malé scény je témef neviditelny!

Celou scénu i divadelni sal (zdi, fady sedadel a strop) pokryva svételnd projekce Cernobilého lesa. Neni tu
zadna opona, ale vSechno na scéné je pokryto projekci a splyva tak s hledistém vjedno. Husté olisténé vétvovi se
obrazi také na Satech navstévnikd. Vypada to, jako by se publikum ztracelo ve velikém parku na Sorinové statku.
Kdyz predstaveni zaéne, projekce postupné zmizi. Opét se objevi az pied kratkou pauzou mezi prvnim a druhym
déjstvim, kdy opét pokryje cely divadelni prostor (hledisté i jevisté), zatimco nasviceni scény pohasne. Projekce a
nasviceni scény se stiidaji. Béhem pfestavky po druhém déjstvi dojde ovSem k proméné projekce. Kdyz se publikum
vrati na sva mista, je cely prostor stejné jako na pocatku pokryt projekei, ktera vsak tentokrat predstavuje klasicky
tapetovy vzor (zameckou tapetu), kterd nas pfipravuje na interiérové scény z poslednich dvou dgjstvi. Scéna je
pozvolna nasvécovana a stejnym tempem mizi projekce. Tapetovy vzor se opé€t objevi v kratké pauze mezi tietim a
ctvrtym déjstvim, ovSem na konci ¢tvrtého déjstvi, v zaveéru celého predstaveni, projekce pouzito neni.

Kdyz jsou po zacatku ptedstaveni a po pauzach sugestivni a piekvapivé projekce odstranény, spatfime vlastni
scénicky prostor, ktery je holy a Sedivy s téméf asketickou scénografii. Tento téméf prazdny scénicky prostor ma
vzrusujici a krasny tvar s mékkymi kiivkami.

Z této inscenace mame ze vSech déjstvi dobré fotografie, které ukazuji scénu v celé jeji §ifi. Scénicky prostor
ma celé bocni stény, ale zadni sténa je silné zakiivena s vyklenutim smérem do salu. Nékolik metri pied zadni
sténou a rovnobézné s ni se nachazi kridlovita polosténa, ktera se spousti k zemi Sikmo od stropu u pravé bocni
stény pfiblizné doprostied scény, jak je vidét na vSech panoramatickych fotografiich. Také kiidlo je obloukovité
tvarovano, jeho zakfiveni je ale mensi nez zakiiveni oblouku zadni stény. Scéna ma dvé ptistupova mista - v pozadi
vlevo (v oblouku zadni stény) a v odpovidajicim misté v pozadi vpravo, za kiidlem. Bo¢ni stény jsou protazeny az k
rampé. Cely scénicky prostor - podlaha, strop i stény - je pokryt pytlovinou a natfeny jednotnou barvou - ve svétle
Sedivém, neutralnim tonu. Tento holy a zcela abstraktni scénicky prostor (vlastni podkladovy dekor) zGstava, jak je
vidét z fotografii, nezménén po vSechna Ctyfi déjstvi. Scénografie je jinak velmi prostd, mobilnich dekoracnich
prvkid neni mnoho a sestavaji predevsim z nabytku, ktery vymezuje hraci prostor. Nasledujici inventarni seznam
zahrnuje vSechny volné dekoracéni prvky z kazdého déjstvi.

Prvni dejstvi



amatérské jevisté (pédium s oponou zavéSenou na draté)
lavice
2 prouténa kiesla

Druhé déjstvi

vyvyseny stupinek/pédium

lavice

3 prouténa kiesla

kulaty stil

zahradni houpacka na dlouhych lanech
Sorinovo invalidni kieslo

Treti dejstvi

kachlova kamna

6 zidli s pfehozem
kulaty stil

sttil/komoda s pfehozem
cestovni kufr

Ctvrté déjstvi
kachlova kamna

6 zidli s pfehozem
hraci stolek se svicny
pohovka

2 kiesla

psaci stul se svicny

Jak je ze seznamu patrné, uda se v pribéhu piestaveb mezi déjstvimi jen velmi malo zmén. Kromé téchto
nepocetnych dekora¢nich prvkl piibyva jesté nékolik rekvizit, které hraji v Krejéoveé predstaveni vyznamnou roli -
rakosové stéblo, kapesni hodinky, rybaiska sit’, cigaretové pouzdro ad. O jednotlivych rekvizitich a jejich funkcich
bude podrobné fe€ v souvislosti s jednotlivymi déjstvimi.

Vsechny panoramatické fotografie jsou aranzované fotografie scény bez hercii a publika. Dve fotografie
projekci jsou zajimavym pokusem o zachyceni vlastniho projektovaného obrazu. Jak uz bylo feceno, projekce se
stiidaly s nasvicenim scény. V plné mife se spole¢né nikdy neobjevily. Ale fotografie projekce listovi dobie ukazuje,
jak vypadal pfechod z projekce do nasviceni v okamziku, kdy pfedstaveni mélo zagit.

Panoramaticka fotografie z prvniho dgjstvi je pofizena ze Sikmého uhlu z levé strany a kiidlovita polosténa je
na ni zietelné vidét. Také jasné vidime, ze amatérské jevisté, jehoZ opona je zde zatazena, je tvofena vyvySenym
stupinkem. Pomérné prazdny scénicky prostor pisobi dojmem nepofadku, lavice je postavena “na Storc”, jednim
koncem stoji na podiu a druhym na podlaze scény. Na predscéné lezi povalené prouténé kieslo, kieslo prevrzené
stejnym zptisobem se naléza také zcela vpravo v samotném kiidle.

Panoramaticka fotografie z druhého jednani je pofizena Sikmo z pravé strany a zietelné ukazuje zakiivenou
zadni sténu s vychodem umisténym vlevo. Lavice s nékolika pol$tafi stoji na pfedscéné uprostied. Lavice i prouténa
kiesla jsou nyni na svych mistech. Velké kieslo uprostied scény je Sorinovo invalidni kieslo. Vidime houpacku
zaveéSenou na dlouhych lanech. Nabytkové vybaveni jinak zastupuje kulaty stil s ubrusem a samovarem, ktery se
nachézi na zvy$eném misté v pozadi vlevo. Opona amatérského jevisté je shrnuta.

Na frontalné pofizené panoramatické fotografii ze tietiho déjstvi vidime, Zze scéna (tentokrat bez projekci) je
stejna jako predtim. Pouze Zidle pokryté piehozy, svicny a predev§im kachlova kamna, ktera se nachazeji zcela
vlevo, naznacuji, Ze jsme se presunuli do interiéru. Kulaty stiil s ubrusem stoji nyni na podlaze scény, téméf na
tomtéz mist¢ jako v predchozim déjstvi. Vpravo na predscéné vidime kromé dvou zidli jesté velky kufr a jakysi
stolek ¢i komodu v neur¢itém stylu. Také tyto véci jsou zakryty piehozy.

Panoramaticka fotografie ze Ctvrtého déjstvi byla pofizena ze Sikmého uhlu zprava a zieteln€ jsou na ni vidét
kiivky vyklenuté zadni stény a kiidla. Toto dé€jstvi je zaplnéno nabytkem trochu vice. Kromé kachlovych kamen a
Sesti zidli s pfehozy se zde naléza Sorinova pohovka (vlevo) a Konstantintiv psaci still se svicny a velkymi kiesly.
Kulaty stl je nyni nahrazen vétsim, oblym hracim stolkem nachystanym na nadchézejici partii lota. Stdl je osvétlen
svicny.



Nakonec vidime jesté jeden pokus vyfotografovat samotné projekce, tentokrat je to projekce ¢tvereCkovaného
tapetového vzoru, ktery byl pouzit v souvislosti s déjstvimi odehravajicimi se v interiéru. Na této temné fotografii
vidime zavérecny strnuly obraz poté, co se Konstantin zastielil. Stacime zahlédnout vydéSenou spolecnost u stolu,
nekolik z pfitomnych povstalo. Vpravo pied Konstantinovym psacim stolem vidime Sorina v invalidnim kfesle,
ktery odjizdi ze scény, aby si potvrdil svou zlou predtuchu.

Na Malé scén€ nahrazovaly svételné projekce samostatné vétve, nasvicené “kontralichtem”, které byly pouzity
v prazském a bruselském nastudovani. Svou pokrokovou projekéni technikou Svoboda dosahuje podobného efektu.
Projekce listovi vytvaii poetickou atmosféru a stfidani mezi touto projekci a projekei tapetového vzoru podtrhuje
soucasné rozdil i souvztaznost mezi malym svétem statku nebo svétem jezera a mezi velkym svétem tam venku.

Projekce zaroven odhaluje nebarevnou scénu a asketickou scénografii. Neménné dekorace utvateji Sedivou
jednolitost a téch nékolik mobilnich dekoracnich prvku je také prevazné Sedivé barvy - kachlova kamna, lavice,
piehozy, prouténa kiesla, dokonce i opona amatérského jevisté. Nejbarevnéjsim prvkem této dekorace je
Konstantintiv hnédy psaci stil. Na této Sedivé a téméf prazdné scéné rozvine Kreja svou dynamickou a
zdivadelnénou rezii a v zaplave svétla zacne nahle Sedivost stfibrné pableskovat.

“Racek”: Stockholm 1969

Prvni déjstvi

Kdyz projekce listovi pohasnou, spatfime prostor parku. Jak jsme mohli vidét na panoramatické fotografii,
navozuje nékolik kusti zahradniho nébytku (lavice a prouténa kiesla) dojem nepoiadku. Zadny kus nébytku nestoji
tam, kde by mél, prouténa kiesla jsou pfevracena a lavice stoji nakiivo jednim koncem na malém podiu, druhym na
podlaze scény. Krejca nechava scénu uklidit “kulisdkem” Jakovem. Jakov vchazi a pritom si brouka. Uchopi velkou
lavici, zdvihne ji vysoko nad hlavu a nez ji postavi tam, kam patfi, zatoCi se s ni dokola.

V Gvodnim dialogu mezi Masou a Medvédénkem je to Medvédénko, kdo rozhovor vede, zatimco Masa je
struéna a odmitava. V Krejéové rezii je navic Masa zaujata zcela jinymi vécmi, nez jsou Medvédénkovy strasti.
Masa chodi po scéné s vysokym, tuhym rakosovym stéblem, které balancuje na dlani a “pohled ma neustale upteny
k vrcholu stébla”, jak piSe Krejca ve svych rezijnich poznamkach.13 Pokazdé, kdyz se stéblo nakloni, nebo kdyz
hrozi, ze spadne, musi Masa popobéhnout n¢kolik krokti, aby znovu dosahla rovnovahy. Kdyz Medvédénko zacne
mluvit o tom, Ze Kosta a Nina se miluji, a zaroven zacne Mase vyznavat lasku, je toho uz na Masu prilis. Masa
sevie rakosové stéblo a s divokou silou a utocnosti s nim mrsti ze scény, jako by to bylo kopi. (Masa: Vase laska meé
dojima, ale ja k vam nic takového necitim.) Pak nasleduje aranzma, které Cechov predepisuje. Méaga nabizi svému
napadnikovi S$nupaci tabak.

V nasledujici sekvenci se setkavame s Kostou a Sorinem. Kosta se objevuje v pozadi a “nad hlavou nese Ninin
kostym, ktery kolem n¢j vlaje: velkou, nazelenalou rybaiskou sit”, presné jak to stoji v rezijni knize.14

Kost'a neustéle pohlizi na hodinky, jak Cechov piedepisuje. Je pred zatatkem predstaveni nervozni a rozruseny.
Mluvi o své matce, divacce, které se nejvice obava, zatimco se ho Sorin pokousi uklidnit. V pribéhu tohoto
rozhovoru sedi Kosta se Sorinem na lavici na predscéné a koufi. (Kosta: Pro¢? Nudi se. /seda k nemu/ A zarli... Ma
vztek, ze prijde o uspech, zZe ho bude mit Zarecna.) Pak se ale stane néco, co doda této scéné znasobeny, symbolicky
vyznam. Nahle opoustime realisticky obraz dvou muz, ktefi sedi a koufi. Pohyb stoupajiciho dymu za¢ne zcela
dominovat a proméni scénicky obraz v prevalujici se oblak koufe, ktery stoupa ke stropu. Prvni déjstvi se jak zndmo
odehrava vecer, slunce praveé zapadlo. Tato scéna koufeni je nicméné nasvicena pomoci nizkovoltovych ramp, které
jsou jinak uzivany k vytvareni iluze ostrého slunecniho svétla v exteriérovych scénach. Svrchni svétlo z ramp
vytvari siln€ ptisobivé osvétleni, které odkryva kazdy nepatrny pohyb uvnitf prevalujiciho se koufového oblaku a
déla z této scény neobycejné nadherny zivy obraz.

Zatimco se Kost’a svéfuje svému stryci, sedi Sorin ¢astecné zady k publiku a opira si hlavu o Kost'ovo rameno.
Kosta stale drzi své kapesni hodinky, ale ty mu nahle vyklouznou z ruky a za Sorinovymi zady se rozhoupou na
fetizku jako kyvadlo. Jak sedi v této pozici, nastane néco, co jsme nazvali kontrapunktickou scénou. V tomto
piipadé je to ovsem zalezitost Krejéovy rezie, nikoli Cechovova textu. Scéna je v rezijni knize vyborné popsana
samotnym Krejcou, a tak je také realizovana: “Sorina pfemlze unava, opfe si hlavu o Kostovo rameno. Kosta to
vnima jako vyjadfeni Ucasti, obejme stryce kolem ramen a zaCne se svymi nejniterngj$imi vyznanimi.” A dale.
“Sorin usne, zacne chrapat, jeho ruka sklouzne z Kostova ramene. Kost’a hned nepochopi, co se déje, a zakloni se
trochu dozadu. Sorin se probudi, trhne rukou, okamzit¢ se pokousi zamaskovat epizodu pfehnané vasnivym
hovorem o jinych vécech.”15 Intimni scéna, ktera by se snadno mohla stat patetickou, je nahle rozrusena komickym
vystupem.

Ale tato epizoda je okamzit€ zastinéna Nininym zjevenim. (Treplev: /poslouchd/ To je ona.) Slovo zjeveni je
skutecné vystizné. Nina, cela v bilém, se objevi v pozadi a rozbéhne se smérem k nam, zatimco §al a jeji nadherné



Saty kolem ni vlaji. Nina bézi a bézi. Podle rezijni knihy bézi po “tapis roulant”, po pohyblivém chodniku
zabudovaném v podlaze scény, coZ prodluzuje snovy dojem, a jakoby ho uchovava. Krejéa piedepisuje:

“Nina se objevi v pozadi, bézi, $al vlaje ve vétru. (Tapis roulant a ventilator.) Kosta ji spatii, vysko¢i na lavici
bez sebe radosti, Septa stryci, Ze to je ona, coz podpofi gestem, bézi ji vstiic, zakopne o stupinek a upadne...”16

Také tato scéna ma kontrapunktickou strukturu. Ninin pfichod je poznamenan velkym ocekavanim, Kosta ji
bézi naproti, ale Krejéa hrdinovi podrazi nohy a Kosta se jak Siroky tak dlouhy natdhne na podlahu scény.
Skute¢nost, ze zakopne o své vlastni pédium, miize byt pochopitelné vykladana jako varovani.

Ve Stockholmu muselo byt ovsem Ninino zjeveni realizovano jinym zplsobem - bez “tapis roulant”. Ve
velkych narodnich divadlech v Praze a Bruselu byla hloubka scény dostate¢na na to, aby si Kosta a Nina mohli
bézet vstfic. Ona z pozadi, on z predscény. Soucasné bylo Ninino zjeveni “uméle” prodlouzeno pohyblivym
chodnikem. To nebylo na Malé scéné¢ mozné. Ale i zde realizoval Krejca svou predstavu Niny jako snové divky.
KdyzZ se Nina objevi v pozadi, vyb&éhne piimo na stupinek, je zadychana a oviva se $alem. V tu chvili se zvySeny
stupinek proméni v poédium. Ninina svétla postava a vlajici Saty zcela dominuji scénickému obrazu. Zatimco Nina
stoji na podiu, Kost’a na ni zbozné hledi, objima jeji kolena a doslova k ni vzhlizi.

Ale jakmile Nina projevi zdjem o Trigorina, vznikne mezi Ninou a Kost'ou odstup, ktery Krejca naznacCuje
fyzicky. Kosta je nadhle zaneprazdnén nécim na podiu za oponou, kterou zatahl, zatimco Nina zGstala stat pred ni.
(Treplev: /chladné/ Nevim, ja to nectu. Nina: Ta vase véc se tézko hraje. Nejsou tam zivé postavy.) Stejné aranzma
spatiime je$té jednou, kdyz Arkadinova cituje z Hamleta tésn¢ pfedtim, nez ma zacCit amatérské predstaveni. V tu
chvili odejde Kosta opét za oponu, ¢imz demonstruje svtij odstup od matky i od Hamleta. Kromé podobnosti mezi
Shakespearovou intrikou a Kostovou situaci naznacuje Kosta ve druhém déjstvi také podobnost mezi Hamletem a
Trigorinem. (Treplev: Zacalo to ten vecer, kdy tak trapné propadla moje hra... Podivejte, tamhle jde zaruceny talent.
Kraci jako Hamlet, a taky s knizkou. /Kousavé/ ““Slova, slova, slova”.)

Ale kone¢né muZze predstaveni zacit. Opona se rozhrne a na scéné stoji Nina zahalena do zvlastni latky, ktera se
ukaze byt rybarskou siti. Nina zac¢ind vahave¢, pusobi naivné a nevinng, ale pfi druhém dlouhém monologu ztrati
zcela nit a Kost’a ji musi napovédét. Napovidanym spojenim je souslovi “otec v&¢né hmoty”. Amatérska povaha
Ninina herectvi je v tu chvili odhalena. Nina recituje rychleji a rychleji a stale hlasitéji, jako by se snazila zakryt
nezamérné pireruseni. Ninin vykon déla podivny dojem, bezprostfedn¢ po prvnich replikdch jsou divaci zcela
zmateni. Krej¢a ve své psychologizujici interpretaci popisuje atmosféru nasledovne:

“Masa citi, ze divaci jsou zarazeni a udiveni. Je napjatd, ¢astecné¢ se nadzdvihne a znepokojené pohlédne na
Kostu. Medvédénko je velmi zneklidnén, naklani se dopfedu a pozoruje Masu a Kost'u. Arkadinova se rozhlédne,
aby zhodnotila naladu, Trigorin ji pozoruje. Dorn sedi nehybn¢ vzptimeny. Polina ho opatrné vezme za ruku, Dorn
jeji ruku odstréi, aniz se ni podiva. Samrajev je netrpélivy a neustile méni polohu. Sorin se spokojené sméje,
natdhne ruku doptedu a jemné Kost'u $touchne svou holi, jako by chtél zdlraznit, Ze vSechno jde naprosto skvéle.
Tyto akce se odehravaji viceméné soucasné.”17

Predstaveni je pferuseno s temperamentem, ktery je obsazeny v Cechovové textu a s nékolika zajimavymi
detaily dodanymi Krej¢ovou rezii: Nina se zaplete do rybarské sité, do které se v prib&hu predstaveni zahalila, je
polapena rekvizitou, ktera tak zfetelné vzbuzuje asociace se svétem u jezera. Také scéna, kdy Nin¢ Gplné vypadne
text a Kosta ji musi napovédeét spojeni “otec vécné hmoty”, je Krej¢ovym aranzma. A pfesné témito slovy
Arkadinova také zpasobi preruseni celé¢ho predstaveni. (Arkadinova: No jo, doktirek smeka pred dablem, otcem
vecné hmoty.) Arkadinova se nejprve pokousi celou udalost bagatelizovat - byl to piece vtip. Kdyz pochopi, Ze ji
nikdo nepodpoii, méni taktiku a zaéne se zcela v souladu s Cechovovymi replikami roz&ilovat. Krejéa zdtrazituje
jeji komedidlnost. Samoziejme¢ Ze je urazend, ale Arkadinova je a zlstane komedialni hereckou, kterd miluje
vystupy. Vypada to, ze se Arkadinova nepfimo obraci na Trigorina, aby ji vzal pod ochranu. V prubéhu celého
pozdvizeni sedi Masa zcela nehybné uzaviena do sebe. Nereaguje, dokud Arkadinové nezacne Kostu volat.
(Arkadinova: ...Co je s nim? Kosto! Kosto!) Krejéa dobtfe ziro¢i komicky antiklimax pfitomny v Nininé replice,
kterou Nina - ve skute¢nosti hlavni postava hry - pronese poté, co se nadhle vynoii pfed oponou na podiu: “Asi to
nedohrajem, vid'te? Mn¢ uz se tam nechtélo ¢ekat. Dobry vecer!” VSichni na ni zapomnéli!

Po preruseni amatérského vystoupeni a po skonceni vylevu Arkadinové nasleduji ztiSenéjsi scény, bez
napadnégjSich fyzickych aranzma a vnéjSich jednani. Vypada to, jako by se jednani pfesunulo do vnitiniho,
psychického planu. Atmosféra viny a nelibosti zaméstnava kazdého zvlast. Pro vSechny je to nepovedeny vecer.
Snad vyjma Niny, ktera se pies netspéch na scéné raduje z Trigorinovy pifitomnosti. Ale ke konci déjstvi da Krejca
zaznit emociondlnim vybuchtim. Nechava Kost'u vyktiknout nasledujici repliku, kterd je ptivodné uréena Mase: “A
prosim vas, dejte mi vSichni pokoj! Prosim vas! Nebchejte za mnou!” A kdyz Masa vyklada Dornovi o své
nestastné lasce, zacne hlasité vzlykat. Masin plac je to posledni, co slySime, nez se zacne objevovat projekce a scéna
postupné prestane byt viditelna.



Jaké rysy dominuji Krejcové rezii v prvnim déjstvi? Jsme zasazeni krasou scénického obrazu. At uz se jedna o
samotné scénografické ztvarnéni, nebo o okouzleni, které je zpuisobeno projekcemi listovi a predevsim zjevenim
Niny.

V Krejcovych aranzma si ale povSimneme piedev§im podivuhodného pohybového modelu, zvlastnich
pohybovych momenti, které se v Cechovovych poznamkach nenachézeji, ale jsou kompletné vytvofené Krejéou:
Jakov, ktery se toci s lavici nad hlavou, Masa, ktera balancuje na dlani rakosové stéblo, scéna kouteni, kterd se
proméni v pievalujici se koufovou clonu a kyvadlovy pohyb hodinek za Sorinovymi zady. Z Cechovovych
poznamek vyplyva, ze se Kost'a neustale diva na hodinky. To je ale pouze realistickd poznamka, kterd ma vyjadrit
jeho netrpélivost a nervozitu pred zacatkem ptedstaveni. Kdyby ve scénickych poznamkach bylo uvedeno, Ze Sorin
a Kosta spolu maji sedét na lavicce a koufit, byl by to jen realisticky pfedpoklad. Byla by to pouze vychozi pozice
pro scénu koufeni, tak jak ji Krejéa vytvoril. Vysledkem téchto aranzma jsou bohaté scénické obrazy, které maji
rozhodujici vyznam pro interpretaci hry.

Kdyz Jakov demonstrativnim zptisobem postavi lavici na jeji misto, podtrhne tak zaroven obraz neuklizené
scény, kde vSechno stoji nakfivo, nebo je prevrzené. Masino akrobatické ¢islo tematizuje otazku o pohybu a padu -
udrzi se rakosové stéblo, nebo spadne? Pohyb kapesnich hodinek za zady starého Sorina je pfipominkou
nemilosrdného chodu c¢asu, kyvadlo je zarovein motorickym vyjadienim mrtvého bodu - kyve se stejné¢ daleko
dozadu jako doptfedu. Nejptisobivejsi z téchto scén je nepochybné scéna koufeni, kdy kouf vytvari vzorce skladajici
se z nahodnych, uplyvajicich pohybt.

Muzeme konstatovat, ze pohyby ve vSech téchto scénach nejsou cilené. Neni tu zddna skute¢na dynamika. Jsou
to pohyby, které vyjadiuji spiSe nadhodnost a paradoxné stati¢nost. Ve spojeni s tématy replik, jimiz jsou uméni,
zivot a laska, se zda, ze tato aranzma zvyraziuji staticky, bezcilny Zivot u jezera. Tato zdanlivé dynamicka aranzma
zdurazinuji nedostatek energie a smyslu, kterym se vyznacuje zivot na Sorinové statku. V této souvislosti mohou byt
rakosové stéblo i rybaiska sit’ chapany také jako symboly svéta u jezera. Zaroven je zdiraznéna také povazlivost a
snad hrozivost piiznacnd pro tuto zivotni situaci - rakosové stéblo je vratké a muze se kazdou chvili pfevrhnout,
Nina se zaplete do sité a nedafi se ji osvobodit. V tomto kontextu ziskava symbolicky vyznam také Kostovo
zakopnuti o vlastni scénu, kdyz bézi naproti Niné, kterd pro n¢j znamena zivot, lasku a na okamzik také umeéni.
Krejcova rezie upoutava také mnozstvim agresivnich, témét explozivnich vybuch vzteku, bolesti a zoufalstvi.

Jak jsme vidéli na panoramatické fotografii, je scénicky prostor ve druhém déjstvi stejné prazdny a holy, jako
byl v dé€jstvi prvnim. Neni zde zadné kroketové htisté, zadné zdhony ani lipa, ani dim s terasou a vyhled na jezero,
jak to stoji v Cechovové tvodni poznamce ke druhému d&jstvi, v niz popisuje krajinu. Jsou tu pouze prouténa kiesla,
maly kulaty stolek se samovarem a tataz lavice, kterd naznacuje, Ze se stile nachdzime venku. Silné svétlo
dostateén& vyjadiuje “tipytivé slunce”, které Cechov piedepisuje. Ale sem Krejéa zavadi jeden prvek, ktery bude
mit zcela zasadni vyznam nejen pro toto dé&jstvi, ale pro celé predstaveni - zahradni houpacku, ktera visi na
neobycCejné dlouhych lanech od stropu scény, a kterd se proto mize v obrovskych kmitech pohybovat celym
scénickym prostorem.

Panstvo tedy nehraje kroket, ale travi ¢as v této liné letni scenerii pitim caje, pojidanim ovoce a zakuskd, pfesné
jak tomu bylo u Stanislavského. Také Krejca vyuziva pfilezitosti, aby odhalil nedostatky v Masinych zpasobech.
Masa srka ¢aj dlouhymi loky.

Kromeé toho si pov§imneme, ze Arkadinova sedi na vyvySeném misté, na dievéném stupinku, ktery funguje jako
tribuna pro primadonu, a vyvySuje Arkadinovou nad ostatni. Zd4 se naprosto “piirozené”, ze Arkadinova zaujala
tuto pozici, ale Krejcv rezijni tah svéd¢i o né€em navic. Jedna se totiz o tentyz stupinek, ktery v prvnim dé&jstvi
slouzil Kost'ovi jako scéna. Nachazi se i na stejném misté.18 Tim dostdva aranzma hlubsi vyznam. Arkadinova
zvitézila nad svym synem. Nyni obsadila Kostovu scénu a sama dominuje hie. Kost’a neni ptitomen, zdrzuje se dole
u jezera a spoleCenskému zivotu kolem Arkadinové se vyhyba (Arkadinovd: Maupassant, “Na vodé”... Ale tady uz
Jje to nuda a takové vymyslené.)

Na pocatku tohoto dé&jstvi sedi v houpacce Dorn. Liné se protahuje, chvilemi listuje knihou, chroupe jablko a
nechava houpacku, aby se mirné¢ pohupovala, ale ne nijak vyrazné. KdyZz Arkadinova ptredvadi své vliohy coby
“patnactiletd” a poletuje kolem jako “panenka”, flegmaticky Dorn pasivné ptihlizi. (Arkadinova: A pak taky,
drahousku, jsem korektni jak Anglican.) Dokonce i v pribéhu stfetu mezi Arkadinovou a Samrajevem tykajiciho se
kocarovych koni, sedi Dorn v houpacce a je zcela nad véci. Prvni ¢ast tohoto déjstvi je poznamenana rozpalenou
venkovskou neteCnosti, zvlast¢ od repliky o Maupassantovi, kdy Arkadinova prerusi své ¢teni a odlozi knihu
stranou. Postavy strnou ve svych pozicich: Masa se odvraci od vSech, Sorin diimé a pochrupuje v invalidnim ktesle,
Dorn lezi na lavici a tempo scény je neobycejné pomalé. Cela scéna jako by byla ilustraci k replice Arkadinové:
“Ach, mize byt snad néco nudné&jsiho, nez tahle venkovska nuda!” Ale i tento zastaveny obraz je narusovan
kontrapunktickymi a komickymi vystupy. Krej¢ovi se daii krasny efekt v Masing replice (Kdyz on recituje, tak



zbledne a oc¢i mu jen hovi...), kde je Masin nadSeny popis basnika Kosti pferusen Sorinovym chrapanim. Sorin za¢ne
chrapat tak nahle a tak hlasité¢ s mohutnym zachrochtanim, az je to komické a nalada se docela zkazi. Rozhovor pak
uvolnéné pokracuje dal - o valerianskych kapkach, lazenskych koupelich, nez Dorn proslovi pfispévek o Skodlivosti
alkoholu a tabaku. Stale pfitom lezi na lavici, viditeIné ho obtézuje opakovani néceho, co uz fekl mnohokrat, ale
Sorin se vzrusi a zacne lékafovym radam energicky oponovat. Zde vytvoii Krejca velice komickou scénu:
Arkadinova a Nina si za¢nou broukat. Haddku mezi Dornem a Sorinem se snazi piehlusit tim, ze neustale zvysuji
hlas. Sorin proto musi kiicet, aby pisen prehlusil. Ale nahle - uprostied Sorinovy repliky - pfestanou Arkadinova s
Ninou zpivat a rozhosti se naprosté ticho. Stary Sorin si této zmény nevsSimne a pokracuje hlasitym kiikem ... Proto
piju po obé&de sherry a koufim doutniky a - a viibec.”

Hadka mezi Arkadinovou a Samrajevem je prudka i podle Cechovovych instrukei, ale Krejéa vybuchy jesté
zesiluje. Urazena Arkadinové ztropi vasnivou scénu a Samrajev vypovéd “neda”, ale zaje¢i a odpochoduje pry<.
(Samrajev: Tak vite co? Ja davam vypoved...) A pravé v této nejprudsi scéné z celého d&jstvi zaranzuje Krejéa
humoristicky kontrapunkt. Samrajev ve svém rozéileni zapomnél &epici, proto se okamzité znovu vynoii tésné vedle
Arkadinové, kterd se k smrti vydési a vykfikne. Samrajeviiv rezolutni odchod vzal zcela zasvé kvili mizerné
pokryvce hlavy. Reakce Arkadinové je navic tak komicka, Zze se Nina zcela nevhodné rozesméje. Také Sorinovu
reakci Krejéa zesiluje. Sorin podle Cechovovych poznamek “vzplane”. U Krejéi se Sorin tak rozzufi, Ze vstane z
invalidniho kiesla, takze rezijni pozndmky mohou byt do disledkd realizovany. Sorin “zatfve jako general, ktery
ztratil posledniho vojaka”.19

Atmosféra nasledujici scény, v niz Polina a Dorn osami, je ve skutecnosti, alespon pro Polinu, zranujici. Polina
dava Dornovi najevo svou citlivost. Chvéje se, jen na svého vulgarniho manzela pomysli a Dornovi smétuje jasnou
vyzvu: “milacku, vezméte mé k sob€...” Ale Krejca vidi Polinu v komickém svétle. Béhem této kratké scény (Dorn:
Tak si je vemte - neni to nuda?... Polina: Ja vim, vy mé nechcete...) vyuziva Krejca G¢inného aranzma, které ostatné
pochazi od Stanislavského. Zatimco si Polina vyléva srdce, Dorn demonstruje svou lhostejnost tim, Ze na lavici
provadi gymnastické cviky. Nejdiiv déla shyby na rukou, takze Polina si musi sednout na zem, aby mu vidéla do
tvare, potom nasleduji cviky na bfi$ni svaly a difepy. Dorn si poé¢ina, jako by tu Polina vibec nebyla, zatimco ona se
shyba spolecné s nim ve snaze donutit ho mluvit. Jako ironicky kontrast také pisobi, kdyz Nina vstoupi s kytici,
kterou pocti Dorna. Polinu, ktera Dornovi vytrhne kvétiny z ruky, rozcupuje je a zacne po nich dupat, Zene Zarlivost
a nenavist.

Nina posbira zbytky kytice, lehne si na lavicku, pohrava si s kvétinami a fantaziruje o slavnych umélcich.
(Nina: Takova herecka, a place, a pro takovou hloupost...) V tu chvili se objevi Kosta s puSkou a zastfelenym
rackem, kterého demonstrativné zdvihne do vysky, nez se skloni a polozi ho Nin¢ k noham. Kosta se zda byt
upiimné ranén. Ze scény je patrné, ze komunikace s Ninou byla pferusena.

Tim se dostavame k velké scéné€ s Ninou, Trigorinem a houpackou. Hned jak se Trigorin objevi, vrhne se Nina
na houpacku a zaéne se Gporné houpat. Tento obraz je neobyCejné krasny. V Nininé svétlé postaveé je cosi
éterického, co siln¢€ pisobi na Trigorina i na publikum. Obraz Niny, ktera se vznasi vzduchem, nazval Krejéa “une
image gracieuse”, a v provedeni Lenou Granhagenovou byla tato vize plné realizovana.20 Trigorin pfichazi k Nin¢ a
zdravi ji, oba zlstanou na okamzik stat u houpacky. Kdyz se Nina pta, jaké to je byt slavnym spisovatelem, znovu se
vrhne na houpacku. (Nina: Ano, abych poznala, jaké ma pocity takovy slavny spisovatel...) “Ptece kdyz o sob¢ Ctete
v novinach...,” pta se Nina a divoce se houpe. Pouha myslenka na spisovateliv uzasny zivot probudi v Nin¢ novou
energii, coz zptisobi, ze vyskoc¢i na houpacku a houpa se vstoje ptes celou scénu. (Nina: Stejné to musi byt uzasné!
Jak vam zavidim!... ) Kdyz Trigorin spusti sviij dlouhy monolog, sestoupi Nina z houpacky a zacne Trigorinovi
pozorné naslouchat. Pfiblizné v polovin¢ monologu se Trigorin posadi na lavici, Nina ho nasleduje a usedne mu k
nohdm. Po dobu replik, v nichz ma hlavni slovo (Prdce vas tak pohicuje... Védet, Ze ze mé bude spisovatelka nebo
herecka...), se Nina mirn¢ vzty¢i a zustane pied Trigorinem klecet do okamziku, nez zaslechneme volani
Arkadinové. (Z domu se ozve hlas Arkadinové: “Borisi Alexejevici!”) V té chvili nasleduje piekvapivé aranzma:
Trigorin vstane a Ninu, kterda dosud sedi u jeho nohou, piekroci. Je to nepékné pusobici a neocekavany ¢in. Dosud
vyjadtoval Trigorin Nin¢ naklonnost. Ma snad byt toto aranzma chapano jako zlom, ktery ptijde? Je to piece také
budoucnost a zvlasté pak vztah Nina-Trigorin, ktery Trigorin skicuje, kdyz vytdhne svlij poznamkovy blok a pise si
do néj to, cemu fika “namét na kratkou povidku”.

A znovu jsou to projekce listovi, které rozmlzi kontury scénického obrazu a jako opona pokryji Sorintiv park.

Neni pochyb o tom, ze v tomto d¢jstvi je Ustfednim obrazem Nina na houpaéce a toto aranzma ziskava
rozhodujicici vyznam pro celé piedstaveni. Také zde je vychozi pozice realistickd. Dorn pouzije houpacku jako
uplné prvni a tehdy funguje jako obycejna zahradni houpacka. Na pocatku tak funguje i pro Ninu. Nina se houpe do
taktu svych emoci. Kdyz se opravdu vzrusi nebo nadchne, houpe se energicky. Pohyby houpacky se stanou
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fyzickym scénickym vyjadfenim jejiho emocniho stavu. V tu chvili se ale pohyby houpacky “nepiirozené” zvétsi a



my opoustime realistickou zahradni scénu. Kdyz se houpacka rozhoupe pies celou scénu - diky dlouhym,
naddimenzovanym lanim - ziska scénicky obraz mimofadnou estetickou dimenzi. Nyni uz nevidime pouze mladou
divku na houpacce, vidime sen. Mocnymi kyvadlovymi pohyby houpacky odkazuje tato scéna k pohybovému
modelu, ktery jsme odhalili v prvnim dé&jstvi. Skutecnost, ze se kyvadlové pohyby opakuji, tentokrat ve zvétSené
podobé, zesiluje vyznam téchto aranzma. Ale Nina na houpacce, tento scénicky obraz Niny, ktera se vznasi
vzduchem, je jesté nécim jinym - je zjevenim.

Kdyz se publikum po pauze vrati zpatky do salu, vypadaji projekce jinak. Nyni pokryva scénu tapetovy vzor a
naznacuje, ze jsme se presunuli dovnitf. Kdyz tapetovy vzor pohasne, spatfime jidelnu. Svicny a kachlova kamna
pfipominaji temnéjsi a chladngjsi roni obdobi.

Kromé samotného odjezdu sestava teti déjstvi vyhradné ze scén, kde se aktéfi objevuji v parech. Trigorin se v
prvnich dvou sekvencich louci s Masou a potom s Ninou. Poté nasleduji velké melodramatické scény Arkadinova-
Sorin, Arkadinova-Kosta, Arkadinova-Trigorin. Dvé scény louceni, tfi dramatické konfrontace a na zavér vlastni
odjezd - toto déjstvi pojednava o lidech, ktefi se rozchazeji, o vztazich, které jsou pretrhavany. Neni jisté, kdo se s
kym op¢t sejde a kdy to bude, a to i pies snahu Arkadinové vSechno zmirnit: “Kdyz d4 Pambu a budeme zdravi, tak
se v 1été zas uvidime.” Ale Nina se chopi iniciativy, kterd ma zajistit jeji brzké shledani s Trigorinem. Vztah Nina-
Trigorin se zda byt tim jedinym, ktery ma pred sebou né¢jakou budoucnost. Tento vztah je na svém pocatku, nikoli u
konce.

Zavazadla, nespocetné cestovni predméty, maji v tomto d&jstvi, a v neposledni fadé v Krejcove rezii, ustiedni
misto. Tyto pfedméty konkretizuji hlavni téma tohoto dgjstvi - louceni a odjezd. V Gvodnim popisu ke tietimu
dgjstvi Cechov piedepisuje “kufr a krabice. Je vidét piipravy na cestu”. Krejéa umistuje zavazadla doprostied
predscény - velky “americky kufr”, mensi kuffiky, krabice a baliky nejriznéjsiho druhu. Postupné se zvétsujici
hromada zavazadel je proto dobfe viditelna a Krej¢a tyto rekvizity vyuzije v n€kolika svych anranzma. Béhem
Trigorinova lou¢eni s Masou vchazi Jakov s kufrem, ale na rozdil od Cechovovych poznamek nepiejde pouze scénu,
nybrz polozi kufr spolu ostatnimi zavazadly na pfedscénu. Totéz se opakuje v nasledujici sekvenci. Krejéa navic
vybavuje Sorina vlastnim, soukromym kuffikem, ktery Sorin s velkou peclivosti polozi na vrchol hromady, jako by
se tim chtél pojistit, Ze ho vezmou s sebou. Ale Krejca necha Arkadinovou Sorintiv kufr odstranit. Arkadinova ho
postavi stranou na stll, jako by se chtéla pojistit, Ze Sorin ziistane doma. Kdyz to Sorin spatii, omdli. Krejca
motivuje aranzma ndsledovné: Sorin se na odjezd tak tési, ze i pouhd myslenka na to, Ze by mél zlstat doma,
prispéje k jeho nevolnosti.21 Kdyz ztrati védomi, zfiti se Sorin mezi zavazadla. Kdyz pak znovu pfijde k sobg, jde
rovnou k hromad¢ a vrati kufr na pivodni misto. V nasledujici scéné obvazovani zakopne pfi svém navalu vzteku o
zavazadla Kost'a a upadne na zem. Kdyz se Kosta zhrouti, posadi se - v Krejcové rezii - na hromadu zavazadel a
hotce place. Kdyz Trigorin ponékud nevhodné vstoupi, vytvoii Krej¢a nasledujici aranzma: Arkadinova hleda néco
v hromad¢ zavazadel, az nalezne maly damsky kuffik se svymi osobnimi vécmi. O néco pozdéji spadne kuffik na
zem a jeho obsah se vysype. Je zde hedvabna stuha a rizné suvenyry z jejiho uméleckého Zivota. Béhem scény
vlastniho odjezdu jsou opét viichni zaujati zavazadly a Jakov “se hmozdi s kufry”, jak Cechov piedepisuje.

Krejéa déla obecné z téchto cestovnich pfedmétd vic, nez Cechov predepisuje. V pribéhu celého dgjstvi
vizualizuji zavazadla jeho hlavni téma a zaroven je neuspoifddana hromada kufri a baliki vyrazem pro
neusporadany a chaoticky zivot.

Aranzma v prvnich dvou sekvencich, Mésa - Trigorin, Trigorin - Nina, neni nijak prekvapivé, Krejca pouze
zvyraziuje Masiny ledabylé zptisoby, podobné jako to v této scéné de¢lal Stanislavskij. Krej¢a necha Masu sedét u
stolu s nohama natazenyma na zidli, kdyz ji, skiipe piiborem o talif, pije nejen nepokryte, ale téméf demonstrativneé.
Sklenici s vodkou zdvihne vzdy vysoko k prfipitku, nez ji do sebe vyklopi. Masa je nedbald, mluvi bez obalu a
pravidla stolovani ji nic nefikaji. Trigorin naopak pusobi opatrné, korektné a téméf plaSe, coz je dano jednak
Masinymi zptsoby, jednak jejim intimnim vyznanim.

Tii velké scény Arkadinové se v Krejcoveé rezii odehravaji ve vzru§eném tempu. Arkadinova neustale hraje a
prehrava, ale zaroven je vSechno smrtelné vazné. Podle rezijni knihy ma byt Arkadinova presvédéend, ze Sorin
umira. Skutecné je vydéSena, ale vSechny jeji Ciny provazeji teatralni gesta, kterd ma tak naucend, az se stala
soucasti jeji osobnosti. Arkadinova se citi zvlasté ohrozena, kdyz ji n€kdo pozada o penize, nebo si troufne
kritizovat jeji herecké umeéni. V takové chvili kii¢i a zufivé prechazi v pozadi scény zplisobem, ktery pfipomina
Selmu v kleci.

Ale i zde nalézame melodramatické a fraSkovité prvky. Zvlasté je to patrné ve scéné Sorinova omdleni.
Arkadinova vold o pomoc, Kosta pfibiha s hlavou obvézanou (jako by meél “turban”) po neusp€sném
sebevrazedném pokusu. Arkadinova hystericky vzlyka a Kost'a namaci kapesnik do sklenice s vodou a ptiklada jej



Sorinovi na hlavu. Zaroven Krejéa vyuziva zvukové kulisy: N&jaky pes divoce $téka. Fraskovita scéna nyni
vytvorila kontrapunktickou protivahu scéné, o které vsichni predpokladali, Ze je scénou smrti.

Teatralni zpsoby Arkadinové zacnou byt také zfetelné, kdyz se chystd vymenit obvaz. Chodi kolem Kostovy
ovazané hlavy a mohutné gestikuluje. Nicméné i tato skutecnost, ktera by ji méla pfipomenout syniiv sebevrazedny
pokus, se proméiiuje v “une scZne 3 faire”. Béhem brutalniho zdpasu $kubou matka se synem kazdy za sviij konec
metr dlouhého obvazu, ktery v tu chvili ziskava zcela zietelnou funkci “pupecni Sitiry”. Jestlize nebyla pietrzena
dosud, stane se tak nyni. K tomu ostatné dojde, kdyz Kosta zacne opovrzlivé mluvit o scénickém uméni
Arkadinové, ¢imz ji opravdu rozliti. (Treplev: Skutecné talentovany!... Jdi se schovat do toho svého pitomého
divadla.) V nasledujich replikach se tito dva netrumfuji pouze nadavkami, ale také silou hlast. Zutivost Arkadinové
pusobi skutecné presvédCive, ale jeji pohyby maji opét teatralni rysy. Po nejhorSich nadavkach propuknou oba v
plac¢, ale Arkadinova si slzy hned osu$i: “Nesmi$ si to tak brat... A my uz se nebudeme hadat, vid?” Herecka
Arkadinova ovlada prechody az pfili§ dobfe, promény jsou trochu moc rychlé na to, aby pusobily vérohodné. Kdyz
vstoupi Trigorin, zacne tfeti, rozhodujici faze jejiho zapasu. Na pocatkl se zda, ze Arkadinova véfi, ze Trigorina
ovladne pomoci své obvyklé koketerie, ale kdyz si uvédomi, ze jde do tuhého, vsadi vse, aby svého milence ziskala
zpét - hystericky place, lichoti Trigorinovi jako muzi i jako spisovateli, zapfisaha ho, tiskne se k nému, “pada na
kolena” a “objima mu kolena”. V této poloze je néco groteskniho, téméi ohavného a komického zaroven: Trigorin
sedi jako mumie, bezbranny a v rozpacich, zatimco my vidime zezadu klecici Arkadinovou, jak ho zahrnuje
lichotkami. Arkadinova ma moznost pln¢ demonstrovat své herecké schopnosti, ale i v této scéné jsou jeji pfechody
trochu prili§ rychlé na to, aby ptsobily uveéfitelné. Prili§ rychle také hazi problémy za hlavu, kdyz se domniva, ze
bitva je vyhrana. V tu chvili nahle pusobi “nenucené, jako by se nic nestalo”. Vysledek jeji scény je paradoxni:
Arkadinova fadi jako furie, ale zaroven predvadi profesionalni disciplinu a zeleznou vili. Je odpuzujici a fascinujici
zaroven.

Ve scéné odjezdu je Arkadinova zpatky ve své prijemné;si roli. Odjezd je predevsim jejim odchodem, vSichni ji
pomahaji s oblékanim, vSichni se s ni louéi a Arkadinova s velikym gestem predvadi rublovou bankovku, kterou pak
preda kuchatovi a své krasné gesto smete svou lakotnosti, kdyz upfesni, ze rubl ma byt rozdélen na tfi dily.

Vsichni odejdou a scéna zlstane na okamzik prazdna. Nyni se odehraje mala dohra, ktera bude mit vliv na dalsi
béeh udalosti - domluvena schtizka Niny a Trigorina. V prub¢hu Trigorinova vyznani lasky v posledni replice déjstvi
mu Nina polozi hlavu na prsa, tak jak to stoji v poznamkach. Krejca ovSem piidd aranzma, které je dojemné a
komické zaroven: Trigorin ma na sob¢ kabat a na hlaveé klobouk. Zatimco ji objima, natdhne Nina ruku a klobouk
mu sunda.

Ve tietim déjstvi nenajdeme zadny kyvadlovy pohyb nebo jiny z pohybovych momentl, které byly tak

vvvvvv

[ys

uz jde o vnitini, nebo vnéjsi jednani. Je tu louceni a odjezd a opravdové zapasy. Zda se, ze se v§echno hrouti. Pouze
vztah mezi Trigorinem a Ninou ¢eka pokraovani, ale tento vztah predpoklada rozchod Trigorina a Arkadinové.

Poté se scéna opét pokryje projekcemi tapet. Jednoducha piestavba trva pfiblizné¢ dvé minuty, nez mize déj
pokracovat - o dva roky pozdé&ji.

Nic na scéné nenasvédcuje delSimu casovému odstupu mezi tfetim a étvrtym déjstvim. Ocitdme se v jiné
mistnosti. Nejnapadnéjsi nové prvky na scéné€ jsou psaci stil a pohovka. Psaci stil s knihami a papiry mtize byt
pochopitelné chapan jako znak toho, ze Kosta je nyni spisovatelem, a tim naznacovat jisty ¢asovy posun, ale tato
vizualni informace je nejista. Krejéa uziva zvukové kulisy, kterou Cechov predepisuje v tivodni poznamce. Slysime,
“jak venku Sumi stromy a vitr skuc¢i v komin€”. V Krejéove dekoraci nejsou zadna okna ani dvete, které by tloukly
ve vétru, nebo které by se oteviraly a vpoustély necas ptimo do pokoje, tak jak tomu bylo u Stanislavského. Ale i v
Krejcoveé zvukové kulise vane svézi vitr. Necas mize také naznaCovat, Ze jsme nyni opustili letni scény z prvnich
déjstvi. Avsak text (jednotlivé repliky) poskytuje okamzité vice informaci o toku Casu. Zjistujeme, ze Masa a
Medvédénko jsou svoji a Ze maji malé dité. Také se hned dozvidame, ze Kosta je nyni zavedeny spisovatel. (Polina:
Kdo by to byl rek, ze z vas bude, Kosto, opravdicky spisovatel.)

U Cechova najdeme velmi malo scénickych poznamek tykajicich se aranzma dialogu Masi a Medvédénka v
prvni Casti. V Krejcove rezii je Masa velice aktivni, stale néco kuti u Kost'ova psaciho stolu, stavi na néj jeden ze
svicnt, listuje v papirech a s velkym zajmem si ¢te v rukopise lezicim na stole (pravdépodobné jde o Kostovu
soucasnou praci), nez se usadi na zidli vedle stolu. Medvédénko chodi celou dobu neklidné kolem. Tato aranzma
zduraziuji, ze Masa je stale stejné jako v prvnim dé&jstvi naprosto zaujatd Kostou a k Medvédénkovi je zcela
lhostejna. Také Stanislavskij nechal Masu proéitat si Kosttiv rukopis, zatimco Cechov pouze piedepisuje Ze Polina
(nikoli Masa) “se diva do rukopisu”.



V nasledujici sekvenci, v niz Polina a Masa vchazeji se Sorinovymi pefinami, jsou v podstaté nasledovany
Cechovovy poznamky. Kost'a odloZi pefiny na pohovku a ihned se posadi ke stolu, aniz o Magu zavadi pohledem.
Podobné je Kosta lhostejny také k Medvédénkovi, kdyz opétuje jeho potieseni rukou, aniz na ného pohlédne.
(Treplev mu micky poda ruku.) Naproti tomu Polina podobné jako Masa se k Medvédénkovi chova piimo agresivné.
Po Kostové odchodu dojde Masina zranéna laska krasného vyjadieni v jejim tanci na tony Kostova
“melancholického valgiku”. Krejéa tuto scénu déla nééim vice, nez Cechov naznacuje - Masa drzi ruce daleko od
téla, jako by objimala Kostu, a jeji pohyby jsou plavné, jemné a smyslné. Tato lyrickd scéna je pferuSena
Medvédénkovou replikou o cené mouky, pronesenou v okamziku, kdy Dorn a Medvédénko vstupuji se Sorinovym
invalidnim kfeslem.

Invalidni kfeslo je umisténo vedle pohovky. Dorn se posadi na pohovku a Polina si k nému rychle pfisedne.
Masa se posadi na kraj, zatimco Medvédénko ziistane osamocené stat. Cechovova poznamka (venku klepe hlidac) je
u Krej¢i stejné tak jako u Stanislavského provazena zvukovou kulisou psiho $tékotu. Podobné jako Stanislavskij
vybavil Krejéa Sorina novinami, rekvizitou, ktera se Sorinovi bude velmi hodit, kdyz bude chtit dat najevo sviyj
zajem, nebo naopak jeho nedostatek. Kdyz Kosta vstoupi, natdhne k nému Sorin ruce, jako by ho prosil, aby byl
zbaven spolecnosti protiviného doktora. Kost'a ho polibi na temeno hlavy a posadi se na pohovku vedle invalidniho
kiesla. Masa se posadi blizko Kosti. Dorn si sedne k psacimu stolu a Polina used4 nedaleko od n¢j. Tyto pozice
zlstanou zachovany az do repliky (Utekla z domu a chodila s Trigorinem), kdy Kosta na Dornovu vyzvu zacina
vypravét o Nin€. Tehdy se Mésa rozplace, vstane a ziistane stat sama v pozadi. Pfi nasledujici replice se Masa znovu
posadi na pohovku. Ud¢la to ve chvili, kdy Kosta za¢ne vypravét, jak se mu Nina vyhybala, ze se nedostal do jejiho
hotelového pokoje a Ze na setkéani s ni ani netrval. V tu chvili Masa ptichazi, jako by se nabizela, Ze zaplni Ninino
misto. V prubéhu této repliky polozi Sorin Kostovi ruku na rameno, jako by ho chtél utésit. Krasné linie tohoto
aranzma zdiraznuji harmonii, davérnost, kterd panuje mezi Sorinem a Kost'ou. Tyto pozice jsou zachovany, dokud
Kost’a nedokoné¢i vypravéni o Niné (Ta neprijde). V tu chvili se da obraz opét do pohybu - Polina a Dorn vstanou,
zatimco zamysSlena Masa zlstane jesté chvili nehnuté sedét, dokud se neozve smich a hlasy zven¢i.

Vsichni, krom¢ Sorina v invalidnim kiesle a Kosti, ktery zistane demonstrativné sedét za psacim stolem,
vstanou, aby pfivitali Arkadinovou a Trigorina. Arkadinova nasleduje Trigorina, ktery jde vahavé ke Kostovi, aby
se s nim pozdravil. Arkadinova jako by chtéla dohlédnout na to, aby toto obtizné shledani probéhlo primérenym
zpusobem. Kromé toho polibi nejdiiv Kostu a az teprve potom Trigorina. Arkadinova si jako vzdy procvicuje svou
roli, psobi energicky, stastné a vesele, ale zarovenl je z rozhovoru mezi Trigorinem a Kostou trochu nervézni.
Naéhlé rozlozeni hraciho stolku mtize ptsobit také jako zdmérny manévr, ktery ma odvést pozornost. Rozhovor mezi
Kost'ou a Trigorinem nesmi byt pfili§ dlouhy. S faleSnou veselosti zve Arkadinova ke hie. Tleska rukama, sméje se
a vola: “Loto, loto, loto!”

V této jednoduché, témét spartanské dekoraci ptisobi scéna s hracim stolkem a mohutnymi hoficimi svicny jako
oslniva slavnost. Arkadinova fidi hru s nabubfelou veselosti. I v okamziku, kdy zada doktora, aby vsadil za ni, aby
usetfila deset kopejek, mluvi hlasité a energicky. Herecka se piece musi postavit s ironii i k vlastni hrabivosti. Ale
jsme také svédky nalad a situaci, které ostie kontrastuji se zabavou u stolku. Hra zacina ve chvili, kdy Medvédénko
odchazi, je pfitomnymi témét vypuzen. Kost’a se hry nechce ucastnit a odchazi pry¢. Masa je duchem nepfitomna,
ackoli se hry u€astni. Nachazi se ve vlastnim svété. Zpocatku hlasi monotdnnim, neptfitomnym hlasem, stejné jako u
Stanislavského. Kdyz se z vedlejsiho pokoje ozve “melancholicky val¢ik” - hraje opét Kost'a - odvrati se Masa od
stolku Uplné. Masina rozmrzelost je zdGraznéna romantickymi, cituplnymi tony. Vesela spolecnost u stolu se nahle
scvrkne na pozadi k Maginu utrpeni. Pii Samrajevové replice (V novindch na ty jeho véci hrozné naddavaji) se Masa
opét probere a obrati se k hracimu stolku. Hudba uticha a Masa slysi, ze ostatni kritizuji Kost'ovo psani. Sama se o
Kostovi nevyjadiuje, ale presto ostatnim odporuje. Protestuje svym prazdnym hlasem. Nepfestava hlasit, ale ton
jejiho hlasu je nyni zoufaly a agresivni. Poté v ndvaznosti na repliku “Nenudi§ se, Petruso?” nasleduje
kontrapunkticka scéna Krejéovy provenience. Arkadinova vola na Sorina a konstatuje, ze spi. V tu chvili vSichni
vstanou a za¢nou na Sorina volat. Poté nasleduje dlouhé, tizivé ticho. VSichni maji zjevné strach, ze Sorin je mrtvy.
Doktor Dorn jde k Sorinovi, sehne se nad nim a posloucha mu srdce. Nahle Sorin otevie doSiroka oc¢i, pohlédne dold
na Dorna a scéna skonéi smichem. Scénu karetni hry ukonéi Arkadinova temperamentnim voldnim bravo a
spole¢nost se zveda, aby se presunula do jidelny. Na odchodu bere Arkadinova Samrajeva pod pazi a pokraduje ve
vypravéni o tspéchu v Charkové, tak jak to predepisuje Cechov. Na Sorina se ale neobraci. Zapomnéla na néj (jak
Krejéa objasiiuje ve své rezijni knize) a odchdzi pry¢ se Samrajevem, zatimco Polina se vraci, aby Sorina v kfesle
odvezla. Mésa zistane jesté okamzik sedét v Kost'ové pritomnosti, nez se také zvedne a odejde.22

Kosta si procitd svlij rukopis téméf nenavistnym toénem (Co jsem se navykladal o novych formach...) Jako
spisovatel kapituluje a zda se, jako by mu opovrhovani sebou samym délalo dobfe. Kostovo trauma a jeho
osamélost jsou pocitovany jeste silnéji na pozadi smichu a veseli, které se ozyva z jidelny.



V tuto chvili se dostavame k obtizné scéné, kterd ma tak rozhodujici vyznam pro interpretaci celé hry - k
setkani Kosti a Niny. Uz Ninin zevnéjSek napovidé, Ze se radikalné zmeénila. Odév a uces, celé jeji vystupovani
naznacuje, ze Nina je nyni dospéla zena. Nic nezbylo z té romantické, snici mladé divky z doby pfed dvéma lety.
Krejéa nendsleduje Cechovovy poznamky, v nichz stoji, ze “Nina mu polozi hlavu na prsa a tlumené vzlyka”.
Krejc¢ova Nina prichazi $tastnd a v povznesené naladé, vypada energicky. Tato sekvence mezi Ninou a Kost'ou
sestava Castecné z dlouhych replik a mize se lehko stat, Ze na scéné bude pusobit konverzacné a staticky. V
Krejcoveé aranzma je ale mnoho pohybu. Krej¢a vyuziva cely scénicky prostor, pozadi i proscénium, pravou i levou
stranu, prostor u psaciho stolu, pohovku. D¢j se pfesouva z jednoho mista na druhé. To mize byt samoziejmé (zcela
v souladu s textem) interpretovano jako vyraz Ninina velikého neklidu, ale je tu jesté jedna zajimava véc. Muze se
zdat, jako by Nina po celou dobu pfed Kostou prchala, jako by se za kazdou cenu snazila vyhnout blizkému a
intimnimu setkani. Je to totiz Nina, kdo stale méni pozici. To ona je pfi¢inou velikého pohybu, ktery nastava v této
scéné. Kdyz ji Kosta drzi za ruce o trochu déle, najde si Nina zaminku, aby mohla zatleskat. Jako by chtéla fyzicky
kontakt prerusit. Kosta se pfiblizi, Nina se vzdali. KdyZ se Nina posadi na pohovku, usadi se Kosta okamzité k
jejim noham. V ten okamzik Nina vstane a zaCne zmatené citovat Turgenéva. Chce snad odvést Kostovu pozornost?
Ninina pozornost je navic neustale zaméfena ke “dvefim” vlevo, tzn. ke spolecnosti v jidelné. Zatimco Nina mluvi s
Kostou, li¢i mu sviij zivot a vyvolava spolecné vzpominky, bloudi jeji myslenky uplné jinde. V nékterych kratkych
pasazich pisobi Nina upln¢ zmatenég, téméf zoufale. Tyka se to zvlasté replik, v nichz se srovnava s rackem, aby to
vzapéti poptela. Nina nafikd “J4 jsem - racek... Ne, ne!” Nicmén¢ se zda, ze se Nina ovlada, kdyz v téze replice o
néco pozdgji pronasi slova, kterd byvaji povazovana za Ninino a Cechovovo poselstvi: “Kdo umi nést sviij kiiz a
veii. A ja véfim, a uz mi neni tak t€zko a nebojim se zivota, protoze jsem poznala smysl toho, co délam.” Zda se, ze
Kosta to chape, ale je odevzdany, protoze mu postupné dochdzi, ze Ninu navzdy ztratil. Ale kdyz Nina oteviené
prohlasi, ze miluje Trigorina, Ze ho miluje vice nez dtive, propukne Kosta v zoufaly, nepiijemny smich. Kdyz Nina
na konci cituje z Kost'ovy hry, v niz tenkrat hréla, je zcela klidna. Tady se nachazi jediny zasadni skrt, ktery Krejéa
v textu provedl. Nina cituje pouze piiblizné polovinu tGryvku, ktery stoji v Cechovové textu, zbytek je krtnut. Nina
Kostu neobejme, jak piedepisuje Cechov, ale tise odejde.

Stejné ztisen¢ dojde Kosta k psacimu stolu a zacne trhat na kousky své rukopisy, které nahazi do krbu a pak
odejde vpravo.

Spolu se spolecnosti, ktera se vraci k hracimu stolku, se vraci také pohyb a rozruch do momentu, nez zazni
vystiel. V tu chvili vSichni vstanou od karetniho stolku a z@istanou bez pohnuti stat. V dlouhé pauze, ktera nasleduje,
je citit strach, dokud Dorn spolec¢nost neuklidni. Zda se, jako by vsichni okamzité pfijali Dornovo vysvétleni. S
jednou vyjimkou: Sorin sedici na invalidnim kiesle Gplné vlevo vytfesti o¢i a velkou rychlosti se rozjede vpravo,
kde se nachazi Kost’a. Stary, téZzkopadny Sorin se jako jediny nenecha oklamat Dornem a okamzité pochopi, co se s
Kostou stalo. Arkadinova se naproti tomu ulehéené zasméje a spolecnost pokracuje ve hie. Dornova replika k
Trigorinovi je podmalovana veselou atmosférou u stolku: “Jde totiz o to, ze Konstantin se zastrelil...”

Krejcova Nina neni jednostranné silna, ani slaba, takovou interpretaci text ani nenabizi. Nékteré Nininy repliky
jsou takové, ze nutné musi vyjadiovat zmateni, nebo mozna také zmucenou a rozpolcenou mysl. Jeji neklidné
pohyby, tak jak jsou vyjadfovany v pribchu neustale se proménujiciho aranzma, dojem Ninina velikého neklidu jen
podporuji. Ale jak uz bylo feceno, je tu jeste jina véc, ktera hraje roli a Ninin obraz komplikuje. Jestlize je zdmérem
zabranit blizkému fyzickému kontaktu s Kost'ou, mohou byt tyto reakce interpretovany jako vice ¢i méné umyslné
jednani z Nininy strany, jeji neklidné pohyby mohou vyjadifovat zamér, nikoli zmatenou mysl. Hlavni dojem, ktery
ziskame z Krej¢ovy Niny, z jejiho vstupu a zvlasté pak z jejich poslednich replik, je, Ze si i pfes vSechno utrpeni
uchovala zna¢ny vnitini klid a moralni silu.

Co se tyce Krejcovy interpretace postavy Niny, je pozoruhodné podivat se blize na jeho tmysly, jak jsou
vyjadfené v rezijni knize. Krejéa chape Nininy motivy zcela jasné, ale v rezijni knize jsou na trovni rezijniho
zameéru popsany zietelnéji, nez jak byly realizovany v predstaveni ve stockholmském Méstském divadle.

Krej¢a nema pochyb o diivodu Ninina pfichodu ve ¢tvrtém dé&jstvi. “Pfisla vyhradné kvili Trigorinovi, mysli
pouze na n&j a celou dobu hledi ke dvetim.”23 Nina tedy musi pii svém prichodu piedpokladat, Ze Trigorin je
pfitomen. Ze tu opravdu je, bude poprvé moci konstatovat az pozd&ji. V misté, kde si Kosta a Nina vyméni prvni
repliky, si Krej¢a poznamenava: “Kost’a ji pritdhne k sob¢, ona se z jeho sevieni vymani a jde k pohovce; opousti
ho.”24 “Pokousi o usmév a hovofi nesouvisle. Je v obtizné situaci. Kost'a nesmi védét, pro¢ prisla.”25 Krejca
popisuje Ninu jako vypocitavou a jednajici podle jasné strategie - snazi se zamaskovat svou lasku k Trigorinovi a
zaroven si chce od Kosti udrzet odstup. Kdyz zacne mluvit o minulosti, zdtivodni to Krej¢a nasledovné: “Zkousi to s
tématem, o némz si mysli, ze ho zaujme: Vzpominky. Ona sama je v t€ chvili duchem nepfitomna, nemysli na to, co
fika.”26 Kdyz Nina zatleskd rukama, vysvétluje Krejca, Ze to déla pouze proto, “aby se vymanila z Kostova
sevieni”.27 A hned poté: “Nina se rozhlédne kolem sebe a udéla nékolik kroki dozadu, aby si od Kosti udrzela



odstup.”28 K replice “Jsem uplné sam”, v niz si Kosta vyléva srdce, ma Krejc¢a nasledujici poznamku: “Nina ho
neposlouchd, naslouchd jen jeho hlasu. Kdyz citi, ze se na ni nediva, hledi ke dvefim, snazi se zaslechnout
Trigorina.”29 Kdyz Nina kone¢n¢ muiize konstatovat, ze Trigorin je pfitomen (On je tu taky!), zatne se Kostovi
sveéfovat. Nervozné li¢i svlij zivot s Trigorinem. Krejca: “Vsechno proklina: Trigorina, sebe i divadlo.”30 KdyZ Nina
pfizna, ze Trigorina stale miluje a Kosta zareaguje zoufalym smichem, popisuje Krejca jeji motivy takto: “Nina
chce Kost'u utésit, nechce ho opustit v takovém stavu. Bézi k nému, vztdhne k nému ruce - co poslouzi jako naplast
na ranu? Nejlépe to, co jim pomize obéma. Zalostnym a prociténym hlasem vyvolavéa spoleéné vzpominky.”31
Nakonec recituje na jevisti ¢ast Kost'ovy hry.

Krejcova Nina je hluboce piesvédcena, ze narocné setkani s Kostou zvladne, ale nema takovou silu, kterou by
ji mohla dat vira. Ninin kiiz se nevaze k vife nebo k nabozenskému piesvédceni. Ninin kiiz je jeji vasniva a
beznadéjna laska k Trigorinovi.

“Racek” 1969: Soudob4 hodnoceni
Reakce herct

Krejcovo uvedeni Racka v Méstském divadle bylo velmi podrobné sledovano svédskym tiskem. Nastudovani
Otomara Krej¢i s Josefem Svobodou jako scénografem provazela velkd ocekavani. Nejen ze §lo o jména dvou
divadelnikti s mezinarodni povésti, Krejéa byl navic uz ve §védském divadle znam jako tvofivy interpret Cechova.
Divadlo za branou hostovalo ve Svédsku dvakrat, nejprve v lednu a poté v listopadu roku 1968. V obou piipadech
uvedlo Krejéovo nastudovani 777 sester a pokazdé hralo toto predstaveni v Meéstském divadle ve Stockholmu.
Vsechno nasvédCovalo tomu, Ze Racek bude udalosti divadelni sezony a ptfedstaveni bylo dikladné diskutovano v
obsaznych a dobie informovanych divadelnich kritikach. Kromé béznych popremiérovych recenzi v zati roku 1969
se o predstaveni nové psalo ve §védském i zahrani¢nim tisku v roce 1970, kdy Méstské divadlo vyjelo s Rackem na
turné do Kodané, Mnichova, Prahy a Ostravy. Tehdy uz mélo predstaveni za sebou 150 repriz, pokazdé pied
vyprodanym hledistém. A jesté jednou se Racek vynotil v zafi roku 1970 - pfesné rok po stockholmské premiéte,
kdy Méstské divadlo ucinkovalo na Divadelnim festivalu v Benatkach.

Denik Dagens Nyheter sledoval priibéh zkousek v Méstském divadle a kratce pfed premiérou prinesl obsahlejsi
¢lanek (Racek - od prvni zkousky k premiére)32 o zkusebnim procesu, o Krej¢oveé metode a predstavil reakce herct
na tento zpuisob prace, ktery se v mnohém odliSoval od bézné svédské divadelni praxe.

Krejca mé se Stanislavskym pfinejmensim jedno spolecné. Oba pracuji podle neuvéfitelné detailnich rezijnich
knih. Fakt, Ze rezisér ptichazi s tak detailni a napsanou koncepci, je ve skandindvském kontextu velmi neobvykly.
Krejéova a Stanislavského rezijni kniha jsou piiblizné stejné podrobné a jejich redakce je stejna: Cechoviiv text na
jedné stran€ a ocislované poznamky (vlastni rezijni komentaie nebo poznamky) na strané protéjsi. Ale i tady je jisty
rozdil. Stanislavskij, poznamenejme ze v roce 1898, popisuje predevsim vnéjsi aranzma (kudy a jak herci chodi, kde
stoji a ¢im se zabyvaji) a pfednes (jak herci pronaseji jednotlivé repliky). U Stanislavského nachazime také extrémné
mnoho podrobnych poznamek tykajicich se zvukovych kulis a dalSich vné&jsich efekti. Krejca samoziejmé také
popisuje aranzma, jedna se prece o rezii, ale velky prostor (mnohem vétsi nez Stanislavskij) vénuje psychologickym
zdtivodnénim. Krejca se ve vétsi mife dostava pod kizi jednotlivym rolim a mame k dispozici nespocetné piiklada
toho, jak Krejca zaznamenava “podtext”: Krejca pracuje jako ten, kdo ¢te myslenky, a popisuje jednotlivé motivy
(tak jak on je vidi), které lezi za replikami a jednanim jednotlivych postav, jak jsme vid€li na fadé ptipada pii
rozboru piedstaveni ve stockholmském Méstském divadle, zv1asté pak na Ninin€ poslednim setkani s Kost'ou.

Krejcova rezijni kniha, kterd byla vytvofena ve francouzstiné na zakladé pohostinské rezie v Bruselu, byla
ptelozena do $védstiny a rozdana herciim v dostate¢ném predstihu pied zacatkem vlastnich zkousek. Kniha nebyla v
Méstském divadle piili§ nadsené piijata. Svédskym herctim se Krejéova rezijni kniha jevila jako kuriozita a podle
asistenta rezie ji mnoho ¢lend souboru sotva prolistovalo. Soubor knihu také nestudoval spole¢né na ctenych
zkouskach, jak bylo zvykem v Divadle za branou. V Méstském divadle byla rezie Krejéou formovana pfimo na
scéné a Krejca Casto sam predehraval jednotlivé role, aby ukazal svou piedstavu.

P1i prvnim setkani s herci predstavil Krej¢a svou pracovni metodu:

Ta vychazi z neuvéfitelné promyslené psychologické analyzy, v niz je pfitomnost herce na scéné v kazdé
minuté motivovana. Poté se formuje scénicky vyraz, ktery se pfevadi do pohybt. V tu chvili vznika urcita stylizace,
ktera poté kontrastuje s psychologickou analyzou. On pracuje v napéti, které vznikd mezi t€mito poly.33

Kdyz jsou dokonceny aranzovaci zkousky a pohybovy model a plasticky vyraz jednotlivych herct je zafixovan,
zaCina dalsi faze zkuSebniho procesu, kdy herec (podle Krejcovych slov) pracuje samostatné a modifikuje pohybovy
model tak, aby odstranil vSechno, co pusobi vnéjskové a nepravdiveé. Krejéa ukoncil orientacni schizku



upozornénim, ze herci, kteti si nepfeji timto zplsobem pracovat, se maji hned ozvat, pokud se prace nechtéji
ucastnit!

V prvnich dnech pracoval Krej¢a s pomoci ¢eského tlumocnika, ale to vytvarelo mezi rezisérem a souborem
rozpacity odstup. Proto zacal misto toho rezirovat némecky, coz fungovalo vyborn€. ZkuSebni proces byl
neuvéritelné efektivni. Krejca reziroval a nemél pokazdé ¢as diskutovat se souborem svou rezijni koncepci. Mnoho
hercti mélo dojem, ze Krej¢a pfisel s celym predstavenim piedem pfipravenym, ze formuje herce do role misto toho,
aby utvarel roli podle herce a za spoluprace s nim. Tuto pracovni metodu §védsky soubor neznal a zv1asté v prvni
Casti zkuSebniho procesu panovala s “diktatorskym” rezisérem z Prahy zna¢né nespokojenost.

Zvlasté nejmladsi v souboru s Lenou Granhagenovou a Gostou Ekmanem v Cele reagovali na Krejcovu
pracovni metodu negativné. Ve vyse zminovaném ¢lanku o zkuSebnim procesu tika Gosta Ekman (Kosta): “Méli
jsme také dostat moznost se hledat. Takhle ndm byl vnucen urcity obraz. To neni zrovna stimulujici. Kdyby vsechno
divadlo bylo takové, asi bych ho nikdy nedé€lal.” A o néco dal: “Myslim si, Ze je to generaéni otazka. Bylo by
zajimavejsi, kdybychom mohli zaéit od nuly.” Lena Granhagenova (Nina) nebyla o nic méné kriticka: “Vadi mi, ze
Krejca vysel z hotového predstaveni, a nikoli z nds. Nema& smysl pracovat pro n€koho, kdo je tak pevné
rozhodnuty.”34 Lena Granhagenova méla také vyhrady ke Krejéove interpretaci hry. Postradala jasnéjsi zdlGraznéni
socialnich roli. Podle jejiho ndzoru nebyli ti, ktefi stali na socialnim Zebticku nejnize, dostatecné vylozeni.

Pfesto mnoho hercti Méstského divadla vnimalo zkusSebni proces s Krejcou jako nadhernou dobu. Pro Gerdu
Hagmanovou (Arkadinova) byl Krejca vysvobozenim: “Pfi tomto piedstaveni jsem citila takovou radost z prace jako
uz dlouho ne. Kdybych si ted’ méla néco prat, chtéla bych pracovat v takovém mensim hereckém souboru, jaky
kolem sebe Krejéa soustfedil v Praze.” Annika Tretowova (Polina) je také unesena: “Skvé€le jsem si to uzila.
Myslim, Ze to bylo fantastické. UZasné se s nim pracovalo, protoze mu &lovék okamzité zacal diivéfovat.” Claes
Thelander (Dorn) neni o nic méné nadSeny: “Byla to nejpodnétnéjsi prace, jaké jsem se za 42 let u divadla ucastnil.
[...] Nejkrasnéjsi ze vseho bylo, ze jsme se dokazali sehrat.” A Gosta Cederlund (Sorin), nejstar$i herec v souboru:
“Velmi Krejéu obdivuji. [...] Jeho nejvétsi zasluha je v tom, Ze jsme se stali souborem: byla to kolektivni prace, dal
nas dohromady.” Také Olof Bergstrom (Trigorin) Krejéu chvali za jeho schopnost vytvofit dobrou souhru
souboru.35 Ke konci sezony, v rozhovoru v souvislosti s pohostinskym vystoupenim v Kodani, upfesiiuje Gdsta
Ekman: “Dfive jsem se vzdy zasadné podilel na vzniku predstaveni. Krejéa pracoval jinym zptisobem. PfiSel s
hotovou piedstavou celku. Nemusite souhlasit s jeho metodou, ale neni pochyb o tom, Ze je to fantasticky nadany
divadelnik.”36

Muzeme tedy konstatovat, ze to byl predev§im zplisob prace, sama Krejcova metoda, na kterou néktefi herci
reagovali negativn€. To neni nic pfekvapivého. V letech po roce 1968 se zvlaste mezi mladymi naslo mnoho téch,
ktefi hledali alternativy k autoritativnimu rezisérskému divadlu. Bodovy reflektor miftil na “divadlo jako pracoviste”.
Hlasité se diskutovalo o demokratizaci, zrovnopravnéni muzi a Zen, a tedy i o metodach divadelni prace. Divadelni
debata se Castéji tykala zpusobu fizeni a pracovnich podminek nez uméleckych vysledkti. Mnozi mladi, idealisticti
herci snili o zcela jiném typu divadla, o skupinovém divadle s kolektivnim vedenim (schiize!) a kolektivni rezii, bez
uméleckych $éfi a svévolnych rezisért.

Presto se v Méstském divadle naslo mnoho herct, ktefi si uvédomovali, Zze Krej¢a ma imponujici profesionalni
autoritu.

Gosta Cederlund (Sorin): “Vysvétluje situace tak, ze se zdaji priizracné jasné. VytyCuje spojnice a
psychologicky véci zdivodiuje.”

Olof Bergstrom (Trigorin): “Clovék vzdy citil, Ze viechno v interpretaci viech roli je spravné. ReZisér piece
musi svou praci umét - a Krejca ji umi. Takze pro me to byla pozitivni zkusenost. I pfestoze byl ‘diktatorsky’”.

Lena Soderblomova (Masa): “... m¢l absolutni vhled do vSech postav a velikou vlastni zkuSenost. Dokazal
Cloveka presveédcit.”37

Jak jsme vidéli, vice herct zduraznilo Krejcovu schopnost sjednotit soubor. Tuto skute¢nost zdirazinuji také
divadelni kritici. Krejéa docilil souhry a spoluprace, jakou do té doby v Méstském divadle snad nezazili. “On nas
spojil,” jak to vyjadfil jeden z hercd. Také Lena Granhagenova po premiéfe uznava, ze to byla “nesmirné pékna
kolektivni prace. A proto byl soubor tak vyrovnany a jednotny.”38

I pfesto, ze se jednotlivym herciim jevila Krejéova metoda jako autoritativni, musime konstatovat, Ze fungovala
vyborné. Sjednotila soubor a vedla k vynikajicimu pfedstaveni.

Divadelni kritika
V Méstském divadle se nikdy nehrdlo lépe zn€l nadpis, ktery Leif Zern (Dagens Nyheter) dal své recenzi Racka.
“Je to nesmirné kvalifikované piedstaveni, pravdépodobné jedno z nejpropracovanéjsich, jaké kdy bylo v tomto
divadle nastudovano. Krejca je vynikajici herecky pedagog, rezisér. Ma metodu, je naprosto osobity.” Role Kosti a



Niny tento kritik nikdy nevidé€l 1épe zahrané, zaroven vyzdvihuje novatorstvi v nastudovani. “Krejca objevil v
Cechovovi nékteré motivy, které jsem nikdy pred tim na jeviiti nevidél.” Nicméné pres viechny tyto superlativy je
Leif Zern ve skutecnosti ze vSech recenzentl nejkritictéjsi a pfesné formuluje své namitky, k nimz se vratime
pozd¢ji.39

Sixten Ahrenberg (Aftonbladet) shledava scénografii asketickou, ale sevienou a funkéni. Ocenuje herecké
vykony a vyjmenovava jednotlivce. O Krejéoveé nasazeni také nepochybuje: “S pomoci souboru vytvofil vynikajici
predstaveni, které fascinuje svou jedinecnosti.”’40

Lennart Josephson (Sydsvenska Dagbladet Snéllposten) nicméné tvrdi, Ze nejpozoruhodnéjsi vykon v
Cechovové Rackovi ve stockholmském Méstské divadle odved] ¢esky scénograf Josef Svoboda. “Projekce spojuji
hledisté i jevist€ v jeden jediny prostor. Zaroven jsou ‘rafinované krasné’.” Co se tyce vykonu herci, zdiraziuje
posledni setkani mezi Kost'ou a Ninou: “to byla velice jimava scéna.”41

Ake Janzon (Svenska Dagbladet) dava své recenzi titul Oziveny Cechov v rafinované sedé. Domniva se, 7e to
byla “sméla, ale velkolepa myslenka”, pozvat Krejéu a Svobodu, aby nastudovali Racka. Janzon je fascinovan
scénografii a zajimavé piSe o dojmu z vyklenutych zadnich stén a z projekei listovi: “Je to slozité a zaroven prosté,
funk¢ni a téméf nadherné, a zaroven je tim také metafyzicky vyjadieno uvéznéni lidskych bytosti ‘ve svobodé’.”
Popis scénografie konci takto:

“Diuslednéjsi a duvtipnéjsi projekce a sviceni si lze predstavit jen stézi. Ale pfedev§im nikdo jiny nez Svoboda
by nedokazal vytvotit v Cechovové hie onu nadéasovost - jeho kostymy jsou alespon nendpadné vérné nasi piiblizné
predstavée, jak se mohli v devadesatych letech 19. stoleti lidé oblékat na ruském statku.”

Recenzenta také zaujaly - a trochu piekvapily - vykony hercti: “A soubor byl tentokrat vyjimecné zplsobily.
Nejméné pil tuctu nejlepsich sil Méstského divadla bylo vybrano pro vétsi role a vysledek byl - uptimné feceno -
nejen piekvapiveé dobry, ale misty mimotradné pékny.” A je zde mnoho vynikajicich vykond:

“Lena Granhagenova musela byt pro Krejcu objevem - ne nahodou je enfant magique $védského divadla.
Podafilo se ji dat Ninin€ naivité¢ a nevinné roztomilosti rys odhodlaného optimismu, ktery v prvnich dé&jstvich zcela
odzbrojoval. V zavérecné nesnadné scéné, kde motiv racka ziskava opakovanou kadenci, nasla paradoxné vyraz pro
zenskou silu a zralost eliminujici zoufalstvi a zahlazujici zmateni.”

Nicméné za vrchol predstaveni povazuje recenzent umluvu mezi Arkadinovou a Trigorinem, k ¢emuz dodava:
“S Bergstromovou interpretaci Trigorina by se sté¢zi mohl nékdo méfit.” Zminuje také Gostu Cederlunda jako
Sorina: “To, ze v tak vysokém véku dokazal s takovou pruznosti a neselhavajici bravurou podat takovy herecky
vykon, je triumf, ktery zddna pochvala recenzenta nemize znésobit.” Podle Janzona byl Racek v Méstském divadle
“jednim z dosud nejpozoruhodnéjsich predstaveni v ponc¢kud svizelné historii tohoto mladého divadla”.42

Bjorn Nilsson (Expressen) se domniva, ze Krej¢ovo a Svobodovo predstaveni je “mimotadné krasné”. Popisuje
scénu a projekce a tvrdi, ze “jednodussi a rafinovangjsi to nemohlo byt”. Také tento recenzent je uchvacen praci
souboru. Stejné¢ jako Ake Janzon zduraziiuje predevS$im “Ustiedni trio”, které tvofili Gerda Hagmanova
(Arkadinova), Olof Bergstrom (Trigorin) a Lena Granhagenova (Nina). “To jsou tfi vynikajici, v nékterych
okamzicich ohromujici, vykony. Poméfovat je navzajem nema smysl.”43

Tord Bickstrom (Goteborgs Handels- och Sjofartstidning) vnima projekce pokryvajici hledisté a jevisté jako
sit’, ktera je vrzena na nas vSechny, a spojuje tak publikum s herci. Zda se, Ze recenzentovi €ini jisté problémy smifit
se s abstraktni, holou scénou, ale i on nakonec kapituluje. V otazce hereckych vykond neni naopak vibec na
pochybach: “Je to vyborné vyrovnana a plsobiva hra. Soubor, ktery funguje jako jeden organismus, jako celistvé
spolecenstvi. [...] A zfeteln€ je to divadlo fizené, vedené silnou a uvédomélou vuli.”44

HCkan Tollet (Hilsingbors Dagblad) povazuje svételné projekce za “rafinovany napad” této jedineéné
scénografie. Recenzent se pochvalné zminuje o jednotlivych hercich, ale také on vyzdvihuje Olofa Bergstroma jako
Trigorina.

“A Gosta Cederlund! Jaky vykon od tohoto ostfileného herce. A jak Stastny tah vybrat praveé jeho pro roli
poblaznéného soudniho rady Sorina, ktery do této stribfite¢ Sedé tragédie vnasi komické prvky a objasnuje tak
Cechovovu klasifikaci hry jako ‘komedie’.”

Nicméné at’ uz jsou jednotlivé vykony jakékoli, pro recenzenta je nakonec rozhodujici dojem ze souhry
souboru. Na této scéné€, na niz “Méstské divadlo nabizi jedno ze svych nejpodarenéjSich predstaveni”,45 jsou si
vSechny postavy uréitym zptisobem rovny.

Knud Stokholm (Politiken), ktery popisuje piedstaveni po pohostinském ptedstaveni v Kodani, zafina
zvolanim: “TAK DOBRE mize tedy divadlo byt!” Krejéova reZie je podle recenzenta uskute¢néna s presvédéivou
scénickou autoritou a Svobodova scénografie “se vyznacuje bezostySnou jednoduchosti, ktera neni ani nudna, ani
strojené stylizovana, ale naopak hyfi fantazii. Pomoci svételnych projekci na sténach divadelniho salu vpousti
Svoboda publikum na scénu, jejiz zékonitosti jsou podle Cechova dany piedev§im chybgjici ¢tvrtou sténou.”
“Konstantin Gosty Ekmana je znamenité ztvarnény,” “Nina Leny Granhagenové je také suverénni vykon.” Dansky



recenzent nicméné zdaraziuje: “Je piekvapujici, ze predstaveni se primarné neopira o vykony hvézd, ale o vykon
tymu, kde jsou vSichni stejné dobii jako ti nejlepsi. To napovida mnoho.”46

V té dobé¢ (na jaie roku 1970) se Racek Méstského divadla stal mytem. Pohostinska piedstaveni se hromadila a
predstaveni bylo vyborné pfijato také mimo Skandinavii. Po hostovani v Déansku, Némecku a Ceskoslovensku se
Vivika Bandler, feditelka Méstského divadla, vyjadrila: “Kdyz jsme vyjizdéli, fikala jsem si, ze ted’ se mytus o
Rackovi zborti. Ale on vydrzel.”47

Po uplné poslednim pohostinském predstaveni na Bienale v Benatkach na podzim roku 1970 byl nadsen také
italsky tisk, jak je mozné vycist ze zprav tiskové agentury Associated Press, které byly pretistény ve Svédském tisku.
“Ptekrasny let Svédského Racka,” pisi milanské noviny Avvenire. A benatské nejvétsi noviny, Il Giorno: “Jen toto
jediné piedstaveni by stalo za festival.”48

Divadelni kritika je pfekvapiveé jednohlasna. Recenzenti se shoduji ve vétSing bodt. Vsichni se vyjadiuji velmi
pozitivng, nektefi prekypuji chvalou - je to vzrusujici pfedstaveni, mozné jedno z nejlepsich, jaké se kdy hralo ve
stockholmském Méstském divadle, jez mélo tou dobou za sebou deset let existence. VSichni jsou fascinovani
Svobodovou scénografii - tfi recenzenti uzivaji dokonce totozného oznaceni a charakterizuji scénografii jako
“rafinovanou”. Vsichni se pochvalné vyjadiuji o hereckych vykonech, vétSina z nich zdUraziuje kolektivni praci
souboru. A vsichni se shoduji, Zze Krejca je suverénné schopny inscenator a rezisér. Ale co konkrétnéjsiho fikaji
recenzenti o rezii, o aranzma a co si mysli o Krejéové interpretaci této Cechovovy hry? V této souvislosti se objevuji
vyhrady a otazniky. Pozoruhodné je, ze také na tomto poli panuje mezi recenzenty velka shoda. Zvlasté se to tyka
Leifa Zerna, Ake Janzona, Bjorna Nilssona a castecné také Lennarta Josephsona, ktefi maji vSichni spolecné
vyhrady k fyzickému ztvarnéni predstaveni, ke konkrétnim aranzma. Zde je néco, co vnimaji jako pfedimenzované a
ve fyzickém vyrazu piehnané, tedy co povazuji za jakousi formu fyzického “prehravani”.

“Je ziejmé, ze Otomar Krejéa se rozhodl zrusit vnimani Cechovovych dramat jako divadla ticha a nehybnosti,”
domniva se Ake Janzon, ktery ve svém humorném li¢eni divoké dynamiky predstaveni az ptehani:

“Pfedeviim pohybovy moment je velmi zvla§tng zvyraznén. Fakt, Ze se v Cechovovi latentnd vyskytuje tolik
prostocviki, je nepochybné velmi piekvapivy, nicméné Claes Thelander déla co mize, aby nas piesvédéil o tom, Ze
doktor Dorn je pfimo expertem na otce Linga.49 Lena Granhagenova se houpe jako na rokokovém obrazku. Gosta
Ekman zakopava a pada s virtuozitou akrobata pekingské opery. John Elfstdm haze lucernami jako by to byly mice a
Gerda Hagmanova jako Arkadinova v jednom ze svych zachvatll mélem rozdrti cajovy stolek. Torsten Wahlund
jako ubohy ucitel Medvédénko dostane co chvili od Sorina policek, kdyz se snazi byt ndpomocny.

A sam Sorin ve snaze odjet s ostatnimi provadi se zavazadly uplné machinace. Jen velmi ziidka zaujme nékdo
né&jakou konvenéni pozici. Doktor Dorn lezi nejradéji na lavicce, pokud zrovna nesedi na houpacce, Mésa klopyta od
jednoho panédka vodky ke druhému, kdyZ se zrovna na nikoho neveési. Spravce se to¢i jako kaca ve snaze nachytat
néjakého sluhu, kterého by mohl kopnout do zadku, Konstantin pada po bfise na postel svého stryce a Nina leti ptes
ngj.

Je nutné dodat, Ze cely tento motoricky cirkus provadgji viichni zacastnéni s velkou preciznosti. Clovéka se
zmocnuje zneklidiiujici pocit, Ze reziséra stihl horror vacui, Ze ma strach, aby se publikum nenudilo, a proto musi
vyplnit kazdy okamzik n&jakou zabavou. V kazdém piipadé poukazuje tento piistup na nediivéru k Cechovovu
textu, coz v podstaté mize vyvolavat jisté pochybnosti o pozici Otomara Krej¢i jako predniho c¢echovovského
interpreta [...] Budiz Otomaru Krejéovi ponechana volnost ve zvySovani dynamiky v Cechovovych hrach, kritikovi
budiz ponechana volnost nepfecenovat vyznam jeho ozivujici metody.”50

Leif Zern byl v dob¢, kdy vidél Racka, dobfe obeznamen s Krej¢ovym divadlem. I on je pochopitelné nadsen,
ale proti KrejCove rezijnimu uméni ma také namitky:

“Vsechno, co jsem od Ceského reziséra Otomara Krejci vidél (osm predstaveni véetné Racka), se vyznaCovalo
uréitou mirou vykonstruovanosti. Cechovovy 77 sestry jsem vidél jako prvni a byly pro mé opojnym zaZitkem. Ale
&im vice jsem toho od Krejéi vidél, tim obtizn&ji se s jeho rezii vyrovnavam. Nastudovani Cechovova Racka ve
stockholmském Méstském divadle mi tento problém fesit nepomaha.”

Také Zerna znepokojuji jednotliva Krejcova aranzma. Néco se mu zda vyumélkované a vykalkulované, a proto
nepiirozené. Takto popisuje Ninino zjeveni v prvnim déjstvi: “Nina se vfiti na scénu jako bytost z n&jaké sagy.
Konstantin ji slysi pfichazet, bézi ji vstric, zakopne a upadne. Mohla to byt dojemna scéna. Ale Krejc¢a pracuje po
celou dobu se scenériemi, které pisobi piekombinované, herci se nalézaji vné téchto scén.” A o poslednim setkani
Niny s Kost'ou ve ¢tvrtém déjstvi pise: “Posledni setkani Leny Granhagenové a Gosty Ekmana se nese v lyricke,
prociténé nalade, dokud ti dva nezacnou zcela neocekavané padat pres sebe, padaji krasné - jako v nastudovani
Otomara Krej¢i. V tu chvili je pro samou rezii nevidim.” Leif Zern si tézko umi piedstavit mén¢ sofistikované
divadlo, nicméné se domniva, ze pfedstaveni “...se drobi do jednotlivosti, ¢asto chladne v pfili§ vykalkulovaném a
sofistikovaném pojeti”. Nékteré scény podle Zerna balancuji na hranici mezi vznesenosti a komi¢nem.51



Kdyz se zZidle Zivota kaci... je nadpis recenze Bjorna Nilssona, ktera naznacuje podobné vyhrady: “Ptesto by
Krej¢a mél mozna byt trochu zdrzenlivéjsi, co se tyce pohybového modelu. Je toho trochu pfilis najednou, kdyz
¢lovek vidi zidle, iluze a lidi hroutit se témét soucasné.”52

A Lennart Josephson: “Pomoci usporadani a pauz zintenzivnil rezisér Otomar Krej¢a dojem izolovanosti vsech
postav. Misty byla ale hra se svymi podivhymi pozicemi a pohyby pfili§ vykalkulovana. Mohlo to pusobit
vyumélkované.”53

Tord Bickstrom nema ke Krejéové rezii vlastné zadné kritické komentate, pouze si v§imé intenzity ve vyrazu:
“Krejc¢a stavi postavy do silného svétla proti anonymnimu pozadi a nechéva je mluvit a pohybovat se, krouzit kolem
sebe, nechava je vyuzit cely jejich citovy rejstiik: reliéf misto malby.”54

Vice recenzentll tedy reaguje negativné na prehnanou dynamiku v jednotlivych aranzma. Vyzyvaji -
pouzivajice kazdy trochu odli$nou terminologii - k vétsi “zdrzenlivosti v pohybovém modelu”. Také verbalni vyraz
ma misty témeéf vybusnou silu, coz vice recenzentd shledava piekvapivym a zcela netypickym pro nastudovani
Cechova, nicméné tuto skute¢nost nekritizuji. Nilsson poukazuje na “ojedinélou intenzitu hry”.55 Ahrenberg
popisuje predstaveni jako “...pomalu hranou symfonii s diminuendem a dunivym crescendem”.56 Také recenzent
Politiken si v§ima “divokych zvrati nalad, které jsou v nasi tradici inscenovani Cechova neznamé”.57

Leif Zern popisuje konkrétni ptiklad - jedna se o scénu z prvniho déjstvi, kde Sorin fika Mase, ze musi poprosit
svého otce, aby dal odvazat psa. ““Reknéte mu sam’, odpovi Masa. Replika je oby&ejné pronasena neutralng, jakoby
mimochodem, lhostejné. Ale Lena Sonderblomova se ve svém projevu zarazi a ndhle vyktikne repliku pfimo do
prostoru v kieovité bolesti, natez odejde ze scény. Je to zcela teatralni epizoda, u Cechova velmi piekvapiva. Tato
scéna ukazuje, jak Krejca v té nejtrivialnéjsi vymeéné replik vyhledava a zobrazuje potlacované utrpeni, které si jinak
pouze domyslime.”58

Jak jsme si v§imli, vice recenzentll poukazuje na to, Zze Krejéovo nastudovani narusuje nase tradicni pojeti
Cechovova divadla. Sila hry, dynamika aranma a agresivni zvraty jsou v nastudovani Cechova neobvyklé a
piekvapivé. Je to rukavice hozena tradi¢nimu pojeti Cechova jako tichého divadla, kde se nic nedgje. Anebo jak se
pravi v ddnském textu: “V pfedstaveni neni nic z toho lyrického smutku, v némz se (nejen u nas) snazime Cechova
utopit.”59

Také abstraktni dekorace na tukor popisu prostiedi a historické doby recenzenty zda se piekvapuje, ackoli sama
scénografie je uvadi v nadSeni. Zajimava jsou také epiteta, kterd recenzenti uzivaji k charakterizaci jak scénografie,
tak celého predstaveni. Predstaveni je “neskutecné krasné”, “vyte¢né”, “rafinované”, “sofistikované”, ale také
“vyspekulované” a “vykalkulované”, “teatralni” a “vyumélkované”.

Nékolik recenzentll vnima Racka jako hru snt a Bjorn Nilsson pfipomina “Molanderiv60 zplsob inscenovani
Strindberga - dlouhé okamziky vypada toto krasné a symboll plné predstaveni, ze se vznasi nad skutecnosti stejné
jako Strindbergovy komorni hry. Rusko spiSe funguje jako pozadi a predpoklad. To hlavni se odehrava v dusi.”
Ostatné¢ Nilsson ma jest¢ jeden zajimavy postieh, kdyz charakterizuje pfedstaveni jako “...extrémné teatralni
divadlo, pfiblizné ¢tvrt svételného roku vzdalené od socialné analytického ¢echovovského stylu, ktery ve §védském
divadle $edesatych let péstoval naptiklad Ralf LangbCcka”.61

Prestoze vice recenzentl piSe hutné a informativné, maloktery z nich se pokousi o celkové hodnoceni
predstaveni. Vétsinu sloupku zabere vycet detailtl v provedeni a charakteristiky jednotlivych roli. Problém Zéanru je v
recenzi Cechovovského predstaveni ziejmé obtizné zminit. Mnoho recenzentl zdlraziiuje humorné pasaze
reprezentované zvlasté¢ Sorinem, nicméné hlavni dojem je poznamenan tragicnosti piedstaveni. Ahrenberg opatrné
upfesnuje, ze “...patrné jde nejspiSe o tragikomedii s diirazem na tragiku”, zatimco Knud Stokholm si v recenzi s
nazvem Na cesté ke katastrofé...62 v§ima “nezkrotn€ komickych situaci”.

V souvislosti s tim poukazuje vice recenzenti na dulezitou vlastnost svételnych projekci - Ze totiz sjednocuji
hledisté a jevisté. Projekce pokryvaji stény hledisté i jevisté a vypadaji jako sit, do niz jsme chyceni vSichni.
Projekce listovi zdaraziuji uvéznéni lidskych bytosti “v jejich svobodé”, tvrdi Ake Janzon.63 Pro Bjorna Nilssona
zprostfedkovava scénografie obraz “uzavieného pekla”. Nilsson si ostatné od reziséra zada jasngjsi vysvétleni:
“Krejéa se po celou dobu zdraha naznaéit odpoveéd’ na otazku, pro¢ jsou tito lidé odsouzeni k tomu, aby promrhali
svij zivot v nesmyslné lasce anebo sterilnim egoismu. Nejsem si vibec jisty, ze je této zdrzenlivosti tieba.”64

“Racek” - Od Stanislavského k Otomaru Krejcovi

Srovnavame-li scénické navrhy a dals$i dokumenty ze Stanislavského nastudovani Racka v Uméleckém divadle
roku 1898 s fotografiemi z Krejcova nastudovani v Méstském divadle ve Stockholmu z roku 1969, ptisobi to jako
svédectvi o dvou odlisnych svétech. Stanislavskij a Krejca se jevi jako protipoly.

Stanislavského scéna je zaplnéna k prasknuti. Exteriérové scény jsou zaplnény stromy a kefi (zavésy, soustavou
dekoraci a plastickymi prvky) do t€ miry, Ze prostor pro hru herci, kterd se navic pfednostné odbyva na predscéné,



je velmi limitovany. Interiérové scény jsou “plné vybaveny” nabytkem a zaplnéné autentickymi predméty
nejrizngjS$iho druhu piesné tak, jak tomu bylo na statku tohoto typu v tehdej$im Rusku. Scénicky prostor je navic
naplnén zvukem - §t€kotem psti, zabim skfehotanim, chréenim chiastalti, pilno¢nim odbijenim kostelnich zvont,
klepanim hlidace. Je zde také pokus o davovou rezii, coz je v pfipad¢ Racka ptekvapivé. Ve scéné odjezdu ve tietim
déjstvi privadi Stanislavskij na scénu veskeré sluzebnictvo. Ke vSemu, co vidime a sly§ime na scéné€, zapojuje
Stanislavskij “skrytou perspektivu” otevienych dvefi a profezaného prospektu, které zavadéji fantazii publika do
dalsich mistnosti nachazejicich se mimo vlastni scénu.

Krejcova scéna je témér hold s abstraktni scénografii a jednoduchymi dekora¢nimi prvky, které misto d¢je
pouze naznacuji. Realistické detaily a pravdivé zobrazeni prostiedi ho zcela zjevné nezajimaji. Stanislavskij chce
vSemi svymi rekvizitami a zvukovymi kulisami docilit vytvofeni pravdivého prostiedi a predstavit na scéné
dokonalou iluzi skute¢nosti, v§e na scén€ ma byt “jako v Zivoté”. Naproti tomu Krejova stylizovana scéna ma byt
“stokrat zieteln&jsi nez zivot”.65

Stanislavskij hraje Cechova v potemnélé atmosféte, jako by §lo o vederni naladu zanikajici epochy. Projev je
slitovny a soucitny, ton je elegicky, vahavy a pfiduSeny placem. Herci mluvi tlumené a pohybuji se pomalu. Kromé
toho zavadi Stanislavskij ¢etné pauzy (navic k tém, které piedepisuje Cechov), jako by chtél jednotlivé scény co
nejvice prodlouZit a odlozit louceni.

Krejca nechdva d¢j odehravat se v silném svétle, jako by postavy mély byt prosvétleny a vyjasnény. Lyrické a
melodické pasaze jsou kontrapunkticky rozruSovany - ¢asto formou humornych prvkd, které zabraiiuji sentimentalité
a rozjitfeni. Neni zde zadnd nostalgie, ale silné fyzické a verbalni vybuchy vzteku, bolesti a protestu. Soucasn¢ je
predstaveni vyrazoveé podivuhodné krasné, artistni a rafinované.

Soudobé reakce na piedstaveni Uméleckého divadla z ptelomu stoleti byly velmi pozitivni. V souvislosti s
tehdejsi ruskou divadelni praxi je snadné toto nadseni pochopit. Tradi¢ni basta, carské Malé divadlo, mélo dostatek
vyznamnych hereckych osobnosti, ale s6lova hra dominovala na ukor souhry souboru a rezie, a vzhledem ke
kratkym zkuSebnim obdobim, ktera byla tehdy obvykla, bylo stézi mozné vytvofit propracovana a harmonicka
predstaveni. Zda se, ze vétSina véci fungovala rutinn€, aranzma a postoje hercii byly pevné dané a vypracované,
dekoraci nebylo mnoho a kostymy byly libovolné. Malé divadlo mélo také sviij vlastni vyraz, dikci, ktera uz davno
nebyla pocitovana jako pravdiva, ale jako deklamatorska. Program nového Umeéleckého divadla byl definovan jako
urcita opozice k Malému divadlu. V Uméleckém divadle mélo byt “vSe” délano jinak. Herci Uméleckého divadla
byli mladi a nezkuSeni, ale byli nadSeni a mé¢li davéru ve vedeni divadla a v reziséry “Stanislavského” a
“Némirovice-Dancenka”. Zavedeni dlouhého zkuSebniho obdobi bylo predpokladem pro vytvofeni rezijniho
divadla, které uptfednostiiovalo soubor a celek pfed solovymi vykony, a pro dosazeni konecného vysokého cile:
Kazdé nastudovani mélo byt jedinenym a origindlnim scénickym uméleckym dilem. V tu chvili musely byt
pochopitelné také dekorace a kostymy vytvareny jednotlivé pro kazdé predstaveni. A piedev§im vyraz musel byt
pravy - pry¢ s divadelnim jazykem a deklamaci! Nastudovani Uméleckého divadla byla naplnéna pulzujicim
zivotem a obecenstvo se v tomto divadle citilo jako doma.

Ale ¢asem vsechny formy ustrnou a vyprazdni se. To, co na prelomu stoleti vypadalo na scéné jako pulzujici
zivot, je dnes vnimano jako ustrnuld konvence. Kdyz se mluvi o vlivu Stanislavského inscenac¢ni tradice na rezii
Cechovovych her do sou¢asnosti, nemysli se nicméné dekorace a scénografické ztvarnéni. Stanislavského peplnéna
realistickd scéna - n€kdo by ji nazval naturalistickou - patfi rozhodné minulosti. Pfinejmensim se to tyka
scénografickych a technickych feseni. VétSina z nas by dnes souhlasila s popisem realistickych dekoraci z pera Ralfa
LangbCcka: “.jak tyto hrozné, z latky vystifhané cancoury, které piedstavovaly stromy, mohly vytvofit iluzi
skuteCnosti, zistava pro dnesniho pozorovatele zdhadou.”66 Realismus je zfetelné mnohoznacny a relativni pojem.
Je to styl herectvi, atmosféra predstaveni a také konkrétni jednotlivda aranzmad, ktera byla nosnou Casti
Stanislavského ¢echovovské rezie.

Sam Cechov energicky reagoval na Stanislavského “ndzornost”. Negativné reagoval na piehnané pouziti
zvukovych kulis, na prehrsel rekvizit a na Stanislavského pokus o davovou rezii ve tfetim d&jstvi. Cechov mél
predevsim vyhrady ke Stanislavského “ilustrativni rezii”, k jeho potiebé prevést veskeré textové informace do
vizulni &i akustické rezie. Kdyz Cechov popisuje Stanislavského realistickou nédzornost, je misty ironicky, téméf
vysmésny. Cechov povazuje za nutné upfesnit, ze uméni neni totéz co skutecnost, a sviij nazor piehledné ilustruje
poukazem na portrét Kramského, zadaje herce, aby si piedstavil, Ze se portrétovanému odfizne nos a poté se nékdo
postavi za platno a prostréi otvorem sviij skuteény nos: Nos je pravy, ale umélecké dilo je znidené! Cechov
kategoricky zada, aby scéna byla uménim, nikoli skutecnosti. Na scénu nesmi byt vnaSeno nic piebyte¢ného. Vime
také, ze Cechovovy namitky proti Stanislavského rezii s lety silily, coz byl i Mejercholdv piipad. Po uvedeni
Strycka Vini varuje Cechov ironicky, Ze jeho piisti hra se bude odehravat v zemi, kde se nevyskytuji cvréci, ani
komafi, ani zadny jiny rusivy hmyz... Jesté horsi to bylo po Visriovém sadu. Tehdy se ukazalo, ze dramatik a



inscenator méli fundamentalné odlisné vnimani vlastni nalady hry. Stanislavskij nad osudem majitelky statku plakal
a vnimal hru jako tragédii, zatimco Cechov na Stanislavského piehanéni reagoval tim, e sam piehanél: Visiiovy sad
meél podle néj byt komedii, misty fraskou - opravdu veselou hrou.

Cechov mél tedy ke Stanislavského scénickému realismu a k samotné poetice, ktera dominovala v Uméleckém
divadle, mnoho vyhrad. Stanislavskij a Cechov méli také rozdilné nazory na interpretaci jednotlivych her, coz
souviselo s jejich odlisnym nazorem na ¢lovéka a spoleénost. Samoziejmé, ze Cechov se do starého Ruska umél
dobfe vcitit, nicméné Stanislavského nostalgicky vztah ke staré spolecnosti nesdilel. Ve Stanislavského pohledu na
¢lovéka je cosi statického a fatalistického, od ¢ehoz se Cechov, zvla§té v pozd&jsim véku, jak se zda, vzdalil.
Cechovovo zobrazeni starého Ruska je predeviim demaskujici.

Jestlize Stanislavského inscenacni tradice byla po mnoho desetileti povazovana za garanci pravosti, pokud §lo o
uvadéni Cechovovych her, opiral se takovy nazor o tuto tradici, nikoli o Cechova jako autora.

Jak jsme vidéli, byli §védsti recenzenti Krejcova predstaveni v Méstském divadle nadSeni holym prostorem,
abstraktni dekoraci a rafinovanym uzitim svételnych projekei. Az se zda, jako by si po odstranéni vSech o prostiedi
vypovidajicich, realistickych detaill, vydechli. Zaroven jsme mohli konstatovat, ze mnoho recenzenti reagovalo
negativné na verbalni a fyzické prehravani, kterym se Krejcova rezie vyznacovala. Nékteré vybuchy, pohyby a pozy
shledavali recenzenti zvlaStnimi a nepfirozenymi. Mohli bychom vznést otazku: Pisobila Krej¢ova rezie, nebo
alespon zptisob herectvi, na vétSinu recenzentll opravdu tak malo realisticky? NaruSoval Krejca skutecné vzitou
Stanislavského tradici do takové miry?

Mimoto je pozoruhodné, ze zadny z recenzenti nepoukazal na souvislosti a vyznam onoho néapadného
pohybového modelu, ktery v Krejcové rezii nachazime. V bohaté komponovaném piedstaveni budou pochopitelné
vzdy detaily, kterych si ¢lovek, jenz vidi predstaveni pouze jednou nebo dvakrat, nev§imne. Je pochopitelné, kdyz si
jeden recenzent nevSimne, Ze stupinek Arkadinové ve druhém déjstvi je identicky s Kostovou scénou z prvniho
déjstvi, prestoze jde o tak pékny a vyznamovy rezijni tah.

Také pokud ¢lovek sedi daleko od scény, miize mu uniknout dalezity detail, Ze to, s ¢im Masa balancuje na
dlani, je rakosové stéblo. V Krejc¢ove nastudovani je kromé toho fada scén, které se odehravaji v souladu s danym
pohybovym modelem, ktery je vyrazny a zaroven smysluplny a ktery by nemél uniknout divakové pozornosti. Tyka
se to Jakova, ktery se toci dokola s lavici nad hlavou, nez ji v neuspofadaném svété Sorinova statku postavi na jeji
misto; Masina akrobatického Cisla s rakosovym stéblem na dlani; pozoruhodné scény, v niz Sorin s Kost'ou koufi a v
niz tabakovy kouf stoupa proti svrchnimu svétlu a vytvaii prevalujici se koutfovou clonu; scény s Kostovymi
kapesnimi hodinkami na Fetizku, které se za Sorinovymi zidy kyvou sem a tam. Ustiednim obrazem celého
predstaveni je nicméné Nina na velké houpacce. V této scéné svébytny pohybovy model kulminuje. I pfesto ze
Ninin pohyb na houpacce je fyzickym vyjadfenim jejiho emoc¢niho stavu v prubéhu rozhovoru s Trigorinem, a je
tedy realisticky motivovan, snovy obraz Niny vznaSejici se vzduchem kazdou realistickou interpretaci této scény
znasobuje. Tyto pohyby miizeme zredukovat na né€kolik zakladnich typi. Mame zde pohyb kyvadla, jako ve scénach
s houpackou a kapesnimi hodinkami. Kyvadlo se pohybuje rovnomérné na ob¢ strany, dalo by se fict, Ze je to pohyb
vyjadiujici ustrnuti. Podobné ptisobi kruhovy pohyb, kdyz Jakov toéi lavici nad hlavou. Zde je pohyb také vyrazem
bezcilnosti a ndhody, podobné jako zvinéné formace koutové clony. Vedle toho akrobatické ¢islo s rakosovym
stéblem vyjadfuje cosi nejistého a hrozivého, co je spojeno s Masinym Zivotem a biehy jezera. K této sérii mizeme
pridat také ono prerusené jednani - Kost'u béziciho v prvnim déjstvi Nin¢ naproti v extatickém vytrzeni, kterého ale
Krejca nechava zakopnout o pé6dium a upadnout.

Tyto scény napomadhaji nastolit negativni obraz svéta u jezera, ktery je spojovan s nehybnym zivotem,
bezcilnosti a nahodnosti, ¢astecné také s nejistotou a nebezpecim. Nedostatek cileného jednani vyplyvajiciho z
opravdové iniciativy a nasazeni je z vn€jsku zesilovan rezonan¢nimi efekty v poslednim déjstvi, kterych je napadné
mnoho. Tento opakujici se vzorec ze ¢tvrtého déjstvi, které se kona o dva roky pozdéji, je konkrétnim vyrazem pro
ustrnuti. V této souvislosti je zajimavé, ze vétSina prikladi rezonancnich efektl, kterych jsme si vS§imli, se tyka osob,
které potad obyvaji jezerni bichy. Pii navratu na Sorinlv statek konstatujeme, Ze vSe je viceméné pfi starém.
Rezonanéni efekty by tedy mohly potvrzovat pojeti Roberta Louise Jacksona67, ktery jezerni svét vyklada jako
“empty well”, “dry lake”. Vyschly pramen. Svét u jezera se nezda nabizet moznost k vyvoji a kazda nadéje tykajici
se vyusténi hry musi byt nezbytn¢ spojena s Nininou osobou. Jind alternativa jednoduse neexistuje. Tézko ale
souhlasit s Jacksonem, ktery Ninu velebi a vnima ji jako silnou jednajici bytost, ktera definitivné opousti jezero na
svém okfidleném Pegasovi. To do Cechovova stylu tak wplné nezapada. U Cechova nachazime pfili§ mnoho
kontrapunktickych scén, které Jacksonovy odpoutané vize uzemiiuji.

Tim se dostavame k otézce, ktera se v souvislosti s Cechovovou tvorbou objevuje neustale. Je vyusténi Racka
optimistické, nebo se konec hry nese v pesimistickém duchu? Krejéa sam zachovava k t€émto pojmim odstup a v
rozhovoru pro §védsky Casopis se vyjadiuje nasledovne:



“Nevim, co je optimismus a pesimismus. Mozna mi to vysvétlite vy? J& mam dlouholetou zkuSenost s
predepisovanim optimismu na divadle. To je jedno ze zakladnich pravidel socialisticko-realistické estetiky, Ze hra
musi skoncit optimisticky. Uz v padesatych letech, v dob¢ kdy jsem byl $éfem v Narodnim divadle, jsme s terminem
optimismus méli velké problémy. Nase prace byla samoziejmé cenéna, ale byli jsme kritizovani za to, ze jsme
pesimisté. Tehdy jsem pouzival Leninova slova o ‘krusném’ optimismu - optimismu vSemu navzdory.”68

Je pochopitelné, ze umélec, ktery velkou cast svého zivota pracoval v komunistické zemi, kterd kladla
pozadavky na optimistické umeéni, se od tohoto terminu distancuje a k jeho obsahu se stavi s nepochopenim. Dvojice
pojml optimismus/pesimismus mize byt potud nahrazena nasledujici otdzkou: Existuje moznost §tastného a
smysluplného Zivota? O n&jakém “happy endu” nemiize byt oviem v Rackovi ani v pozdgjsich Cechovovych hrach
fe¢. P¥ipada nam ponékud piepjaté popisovat Cechovovu hru jako “a gay affirmation of life”, jak ji vidi David
Magarshack.69 Na konci hry stoji prazdny cloveék. Témér vse, co zbylo ze snd a ocekavani, se rozpadlo na prach,
bylo odhaleno jako prazdné iluze. Co se tyce Racka, musime si uvédomit, ze v této hie se nalézaji pouze dvé
postavy, které maji oboustrann¢ kladny a blizky vzajemny vztah - Sorin a Kost’a. Ale v zavéru hry je Sorin na smrt
nemocny a Kosta si bere Zivot. Proto je Nina jedinou nadé&ji. Nesmime se také nechat svést skuteénosti, ze Cechov
oznaCil Racka za “komedii”. Ruské slovo “komedija” podobné jako francouzské “comédie” znamena casto pouze
hru nebo divadelni kus, nikoli veselohru.70

V souvislosti s interpretaci Ninina osudu se mnoho lidi zaméfilo na nasledujici repliku, ktera je jednou z
poslednich vét, jez Nina pronese ve ¢tvrtém déjstvi, nez Kost'u opusti: “...psat nebo hrat divadlo mize jenom ten...
kdo umi nést svij kiiz a véfi. A ja véfim, a uZ mi neni tak tézko a nebojim se zivota, protoze jsem poznala smysl
toho, co délam.” Nina zde pusobi jako zachranéna a jako silna ve vite. Ale Krejca vidi tuto scénu uplné jinak:

“Kdyz jsem poprvé délal Racka, udélal jsem chybu. Kdyz se Nina v poslednim dé&jstvi vraci, fika, ze ‘Cloveék
musi nést sviij kiiz’. To jsem chapal jako Cechovovo poselstvi. KdyZ jsem ale hru délal podruhé o pét let pozdgji,
precetl jsem si to pozorné&ji a pochopil jsem, Ze Nina nepfisla, aby predala toto poselstvi, ale proto, Ze stra$né zarli a
je zamilovana do Trigorina. Pronasleduje ho, a kdyz potkd Konstantina, ktery ji miluje, napadne ji toto jako
obhajoba jejiho témet chorobného utrpeni pro Trigorina.”71

Krejcova explicitni interpretace je tedy v ostrém rozporu s tim, jak tuto zavérecnou scénu chape Jackson.
Krej¢ova Nina nenacerpala svou silu z zddného nabozenského zdroje. Je to néco, co ji napadne, aby objasnila své
“témét chorobné utrpeni pro Trigorina”. Takto ptisobi Nina jako obét utrpeni, které nemtze unést. V takovém
pfipadé nelze ani mluvit o néjakém readlném rozchodu s Kostou a jeho svétem. Neni to Kost’a, za kym Nina pfisla.
Kromeé toho to bylo ve tfetim déjstvi, kdy se Nina rozhodla opustit biehy jezera, odjet do Moskvy a stat se hereckou.
Stalo se to pti nahodné hie na hadanky s jednim zrnkem hrachu v jedné ruce a se dvémi v druhé. (Sudd nebo licha?)
Trigorin hada, a hada Spatné, ale Nina i piesto odjede, protoze uz tehdy je Trigorinem posedla. Nad Nininou
“svobodnou volbou” a jeji “svobodnou vili” visi mnoho otaznikii. Nina hleda Gtéchu v praci, stejné jako Sona a
stry¢ek Vana, stejné jako tfi sestry. Cechov Niné otevira dvefe, ale nepfichazi s zidnym poselstvim, nic neslibuje.

V Krejcove scénické interpretaci Racka se nalézaji také nasilné vybuchy, jez recenzenti vidéli jako prekvapivé
a nezvyklé pro ¢echovovské predstaveni. Neni zde zadna nostalgie, zadna apatie, nybrz vybuchy bolesti a protestu.
Protest dava mnohem vice nadéje nez pasivni soucit, ktery je evidentn¢ Stanislavského vychodiskem. Protest mtize
pfinejmensim vést k nééemu pozitivnimu. Moznost existuje. Dramaturg Karel Kraus se domniva, ze Cechov je tak
nemilosrdny v odhalovani lidskych iluzi, ze jeho dilo by plsobilo straslivé, nebyt nasledujici skutecnosti: “Velké
umeélecké dilo, které autor vytvaii s naprostou uctou a upiimnosti, se samo stane smysluplnou soucasti zivota a
skutecnosti. Dilo stvoii vyznam. Timto zplUsobem je Racek naléhavym vyjadfenim smyslu uméni.”72 V této
souvislosti nelze také pomijet fakt, ze Krej¢a ve svych nastudovanich vytvaii scény nebyvalé krasy. Krejéovo
divadlo je samo o sob& konkrétnim a presvédCivym vyrazem bohatosti a krasy, kterou mize zivot nabidnout.
“Optimismus - vS§emu navzdory.”

Z norstiny prelozila Karolina Stehlikova
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