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“Aby se divadlo zachránilo, musí b˘t divadlo zniãeno,
herci a hereãky musí vymfiít na mor...znemoÏÀují umûní.”

Eleonora Duseová

Poãátky tzv. normalizace probíhaly v atmosféfie tísnivé-
ho “ãekání na konec”; zaÏili je v‰ichni, kdo dosud pracovali
v oficiálních institucích a organizacích, jejichÏ osud mûl b˘t
teprve “dofie‰en” smûrem k nule. Byla to doba louãení, pfie-
chodná chvíle, v níÏ pokud to, co se v politickém i kulturním
Ïivotû vydobylo v ‰edesát˘ch letech, je‰tû nebylo zlikvidová-
no, pak zjevnû mlelo z posledního. Provázely ji mnohé roz-
chody a pfiedev‰ím nucené odchody z intelektuálních profesí
do neznáma jiného zpÛsobu existence a obÏivy, do provizoria,
“doãasnosti”, o níÏ zatím málokdo tu‰il, jak bude dlouhá,
a která mûla pro mnohé zÛstat definitivou. Období pro vût‰i-
nu ãeské spoleãnosti nesmírnû tûÏké, jistû v‰ak nejtûÏ‰í pro ty,
kdo právû dosahovali svého Ïivotního maxima a mûli se nyní
– ãasto definitivnû – vzdát v‰eho, ãeho dosáhli. Skomíraly po-
slední neduÏivé nadûje, Ïivené sebezáchovnou slepotou pfied-
stavy, Ïe pfiece “nebude tak zle”, Ïe pfiechodn˘ stav se vskutku
znormalizuje alespoÀ ke stavu podobajícímu se snesitelnosti
a bude srovnateln˘ tfieba se situací v sousedním Maìarsku.
Pokusy o záchranu byly v té dobû nejrÛznûj‰í, mnohé mûly
podobu morálních sebevraÏd.

Tato atmosféra silnû pÛsobila na divadlo, zvlá‰È citlivû
reflektující svou dobu. V Divadle za branou bychom ov‰em
sotva na‰li její bezprostfiední, pfiím˘ odraz: “pohotová” aktu-
alita nebyla v jeho povaze. Pokud shledáme její reflexi v opti-
ce Krejãov˘ch tehdej‰ích inscenací, pak pouze nepfiímou, ale
o to pronikavûj‰í: je to stále naléhavûj‰í návrat k fenoménu
ãasu. PfiipomeÀme, Ïe v létû 1970 (neÏ se od fiíjna toho roku
pro vût‰inu obãanÛ státu zavfiely hranice) poprvé inscenoval
(na Salzburském festivalu) Beckettovo âekání na Godota,
kde je v˘slovnû tematizován ãas jako “ãekání”.1

Na jafie 1971 (k 31. bfieznu) byl Krejãa odvolán z funkce
vedoucího DZB, kterou na jeho Ïádost pfievzal – jako jeden
z mála pozÛstal˘ch straníkÛ v divadle – Ladislav Boháã.
Krejãa se tedy musel vyrovnávat se sv˘m nov˘m postavením:
formálnû i fakticky byl zbaven rozhodovací funkce v divadle,
jeÏ vytvofiil a kde se – v oãekávání nûjakého fie‰ení zjevného
provizoria, v nûmÏ se octlo, – neustále uvaÏovalo a diskutova-
lo o moÏnostech záchrany.2 Tuto jeho stresující situaci dovr‰i-
ly zdravotní obtíÏe, pfiedev‰ím akutní operace ‰edého zákalu
(tehdy znamenaly nûkolikat˘denní nepfiítomnost).

TfiebaÏe uÏ plnû nefiídil divadlo, které, jak dobfie cítil, by-
lo jeho Ïivotním projektem, divadelní svût, kter˘ vytvofiil
a kter˘ mûl umoÏÀovat frejkovské “dosahování po dokonalos-
ti”, bylo pro Krejãu charakteristické, Ïe poráÏku nepfiijal.
PoráÏky nepfiijímá nikdy, zÛstává neústupn˘: vÏdycky, aÏ do
konce, bude situaci “prohranou” pokládat za novou v˘zvu.
V posledních mûsících existence divadla, v situaci, v níÏ by se
jin˘ hroutil uÏ kvÛli otfiesenému zdraví, i s vûdomím napjat˘ch
vztahÛ v souboru, Krejãa pracoval se stejnou intenzitou jako
vÏdy, ba snad s je‰tû vût‰ím nasazením. Léto 1971 strávil – bû-
hem lázeÀské léãby – intenzivní pfiípravou nové inscenace;
tehdy si je‰tû nepfiipou‰tûl, Ïe bude v DZB jeho inscenací po-
slední.

Byl to Racek, jehoÏ první pfiedstavení v Praze bylo uve-
deno 1. 3. 1972 jako pfiedpremiéra pro Klub mladého diváka.
(Premiéra byla plánována aÏ pro podzim 1972, ale poté, co se
její tvÛrci dovûdûli, Ïe divadlo je definitivnû odsouzeno k li-
kvidaci, bylo pfiedstavení uvedeno uÏ na jafie bez oficiální pre-
miéry.) Dal‰í ohlá‰ená novinka divadla, Dvû noci s dívkou
Josefa Topola (poprvé 3. 3. 1972), byla po nûkolika mimo-
praÏsk˘ch pfiedstaveních a praÏsk˘ch pfiedvádûãkách zakázá-
na (celkem se hrála 13x, premiéra, plánovaná na 26. dubna, uÏ
nebyla povolena).

Jana Patoãková

KrejãÛv ãtvrt˘ Racek a poslední sezona 
Divadla za branou (1971 – 1972)
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Princip nového ãtení textu. 
MontáÏ: destrukce a re-konstrukce

TfiebaÏe Krejãa – podle vlastního, ãasto opakovaného
tvrzení – nalézal pro své nové divadelní postupy vût‰í pocho-
pení u kritikÛ v zahraniãí neÏ doma, i u nás nûktefií teoretiko-
vé – spí‰e neÏ divadelní recenzenti – poukazovali na jejich
v˘znam. Ukázky ze dvou statí, které se pokusily pojmenovat
nové prvky v poetice jeho divadla, jsou oti‰tûny v programu
posledního Racka.

Teoretik scénografie Vladimír Jindra, kter˘ se víckrát za-
b˘val pfiedev‰ím anal˘zou inscenaãního prostoru Krejãov˘ch
inscenací, mluví v souvislosti s inscenacemi Lorenzaccia
a Ivanova o “destrukci jako inscenaãním principu”: “Místo
emocionální destrukce, pohybující se sv˘mi zámlkami a pro-
dlevami po dûjové linii, dosazuje destrukci v˘znamovou, kte-
rá má dosah jak pro nové modelování hry, tak pro její inten-
zivní frázování, pro její v˘razné rytmické ãlenûní, spojené
s agogick˘mi a synkopick˘mi posuny ve funkci dramatick˘ch
akcentÛ hry [...]. Trpká vyznání monologick˘ch partÛ, jimÏ im-
presionistick˘ subjektivismus pfiifikl témûfi absolutní stupeÀ sa-
moúãelnosti, mûní Krejãa po v˘znamové stránce v nehmotn˘
dialog – a dialog pak mûní v fiadu nedokonãen˘ch monologic-
k˘ch úvah [...]. Pfiedev‰ím tûmito posuny ve vûtném kontextu
dramatu Krejãa zdÛrazÀuje ãechovovsk˘ princip ‘prÛbûÏného
napûtí mezi simultánní distanciací a identifikací’...”.3 Jindra –
s odkazy na studii K. Krause Dramatik Krejãou objeven˘ –
poukazuje na to, jak “mnohonásobnû umocnûn˘m dramatizaã-
ním aktem”, kter˘ zámûrnû klade mnoÏství pfiekáÏek jedno-
smûrné interpretaci textu, zasahuje reÏie zároveÀ “cel˘ soubor
prostfiedkÛ, jimiÏ je konkretizováno dramatické dílo a zdÛraz-
nûno simultánní pÛsobení jeho kontextu”.

Literární historiãka a teoretiãka RÛÏena Grebeníãková ve
studii Znakovost v ãeském divadle upozorÀuje nejprve na zpÛ-
sob, jak˘m Krejãa v inscenacích Lorenzaccia a Ivanova
ozvlá‰tÀuje divadelní kost˘m, jako na zvlá‰tní prvek teatrali-
zace oblékání, jeÏ zde uÏ není aktem v˘hradnû sémantick˘m,
jako tfieba v Brechtovû Galileovi: “Dokonalé kost˘my Krejão-
va Ivanova se naproti tomu stávají pfiedmûtem hry ryze diva-
delní. Hry nemotivované dramatickou akcí. Znamená to, Ïe
vystupují obnaÏenû ve funkci divadelní rekvizity, aÏ extrém-
nû vydûleny na vnûj‰í, materiálovou sloÏku inscenace; visí na
jevi‰ti pfiipraveny k hereckému pfievleku, jsou pfiiná‰eny, ob-
lékány za asistence hrajících, jsou odklízeny. Pfievlékání se na

nûkter˘ch místech okázale hraje...”4 . A stejnû jako jsou kost˘-
my souãástí i pfiedmûtem “hry ryze divadelní”, je ryze diva-
delní i KrejãÛv pfiístup k textu: “do pantomimického nebo
pouze pohybového, pfiípadnû i jinak vizuálnû postiÏitelného
znaku se nerozkládají v obou inscenacích zamlãené a skryté
du‰evní procesy, n˘brÏ právû jen vyãlenûné úryvky, útrÏky
dramatického citátu, vûty, ãásti promluvy nebo i jen to, co
v nich je pojmenováním. VÏdyÈ KrejãÛv pfiístup k ‘dramatic-
ké pfiedloze’ – k âechovovu Ivanovovi napfiíklad – je charak-
teristicky disociativní (dramatické promluvy se rozpojují na
izolované jednotky, vûty se vydûlují z kontextu, jednotlivé
textové v˘fiezy jsou ozvlá‰tÀovány, pfiesunovány, pouÏívány
v pfiedstavení opakovanû, volnû se s nimi manipuluje).

Je proto jen logické, Ïe takto ‘vydûlenû, útrÏkovitû’ jsou
v rámci pfiedstavení pouÏívány i pohybové, vizualizované ‘v˘-
znamy’, dramatické promluvy nebo vûty.” Kotrmelec Anny
Petrovny (Sáry) ve spoleãnosti u Lebedûvov˘ch, kter˘ se po-
zdûji opakuje ve scénû svatby, vyvolá u ‘realisticky’ vnímají-
cího diváka rozpaky. “Av‰ak divadelní akce tohoto druhu není
urãena psychologickou motivací (·abelskij si vzpomene na
‘Ïidoveãku’!). Opakované zjevení postavy je v‰ak nanejv˘‰e
divadelnû úãinné a divadelnû poetické: prostor, v nûmÏ roz-
mlouvají hosté Lebedûvov˘ch, se rázem rozestoupí, jako by se
sám od sebe rozhrnul na dvû strany, aby uvolnil místo nové
imaginární prostofie. V̆ stup je vlastnû interpolací vûty z první-
ho dûjství.”5

Destrukce, disociace, rozpojování a pfiesuny promluv
i gesticko-pohybov˘ch vizualizovan˘ch v˘znamÛ – to byl
zpÛsob, jímÏ “uvolÀovala sémantiku z textu” uÏ inscenace
Lorenzaccia. Nûkolik zmínek v textu o karnevalu a plesu
otevfielo “jin˘ prostor”, prostor jevi‰tní hry, sérii obrazÛ,
a karneval se stal nejen v˘chodiskem a rámcem, ale celkovou
perspektivou, v níÏ se celek jevil jako ‰álivá hra pfievlekÛ: di-
vadlo svûta, “velká hra” historie, chvílemi neprÛhledná, chví-
lemi poloprÛhledná (tak jako byla chvílemi neprÛhledná, jindy
zas polotransparentní zrcadla Svobodovy scény), dirigovaná
silou z pozadí, zpovzdálí a vÛbec “odjinud”, jejíÏ smûr se
Lorenzaccio marnû pokou‰í obrátit sv˘m vraÏednû-sebevra-
Ïedn˘m ãinem (vÏdyÈ vévoda nebyl neÏ zástupnou figurou,
jeÏ je okamÏitû nahrazena figurou identickou, jiÏ ov‰em pro-
vází nezbytná figura budoucího tyranobijce). V tomto pfiípadû
mohl divák bez problémÛ pfiijmout pohled na inscenaci jako
mnohonásobnou divadelní “hru”, zatímco v pfiípadû Ivanova
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mohl b˘t tradicí realistické recepce âechova svádûn ke ãtení
“psychologickému”, s nímÏ se inscenaãní metoda rozcházela.

Bohatstvím a hustotou obrazÛ a v˘znamÛ, které produko-
valy, pfiitom tyto Krejãovy inscenace nabízely tûm, které tak
upoutaly a zasáhly, Ïe se jimi chtûli váÏnû a do hloubky zab˘-
vat, nejrÛznûj‰í moÏnosti pohledu, pfiístupu a interpretace: ni-
kdo nemohl najednou pfiehlédnout cel˘ proud jevi‰tního dûní,
nemohl jednoznaãnû uchopit a podchytit v‰echny moÏnosti,
jeÏ se v kaÏdé chvíli nabízely. Takovou schopnost má ov‰em
kaÏdé umûlecké dílo, poslední Krejãovy inscenace v‰ak – pod-
le obecného názoru – v tomto smûru pfiesahovaly bûÏnou mí-
ru, podle nûkter˘ch dokonce neúnosnû. Je paradoxní, Ïe se
v‰ak rÛzné interpretace Lorenzaccia a Ivanova v základním
smûru pfiíli‰ nerozcházejí, jen vidí rÛzné jejich aspekty. Je
ov‰em zfiejmé, Ïe tato interpretace nebyla zrovna snadná, zá-
roveÀ v‰ak byla lákavá, neboÈ, jak pfiípadnû upozornil D.
Bablet ve své recenzi Lorenzaccia: “Je to pfiedstavení, které
poznamenává my‰lení a také v mysli pokraãuje a dál se
rozvíjí.” PfiipomeÀme ve struãnosti, Ïe u Lorenzaccia se kri-
tika vesmûs shodovala v tom, Ïe pfies silnou adaptaci je insce-
nace sv˘m zpÛsobem vûrná Mussetovu textu, a také v údivu
a obdivu k rytmicky strukturované hfie v‰ech aktérÛ, stále pfií-
tomn˘ch na scénû a vytváfiejících v kontinuálním proudu ob-
razÛ svébytn˘ svût. Napfiíklad T. Koltai (Nástin portrétu jedno-
ho reÏiséra) podtrhuje spektakulární pÛsobivost neustávajícího,
vlnivého proudu scénického dûní; M. Ple‰ák v Divadle (Divad-
lo v prostoru a ãase) konstatuje, jak˘m pfiekvapením bylo pro
brnûnské publikum, Ïe Krejãovo divadlo, nedávno pfiedtím
vyhla‰ované za psychologicko-iluzivní, dospûlo k dokonale
teatralizovanému tvaru, neiluzivní postupy ov‰em nejsou pou-
h˘m efektem, n˘brÏ mají hlubok˘ filozofick˘ smysl; S.
Machonin v Divadelních novinách (Lorenzaccio) oznaãuje in-
scenaci za “událost moderního ãeského divadla” a rovnûÏ zdÛ-
razÀuje dojem proudícího scénického Ïivota; V. Mráãek
v Divadle (Pokus o pochopení) interpretuje zámûrnou apsy-
chologiãnost, “strojenost”, jako “hru snÛ...osvobozující meta-
fory romantikovy slovní dialektiky, které tak nab˘vají hrÛzné
autonomie”. Pro D. Bableta je Lorenzaccio pfiedstavení, ve
kterém “nejde...o podobu urãitého hrdiny, ale pfiedev‰ím o obraz
celého svûta, celé spoleãnosti, celé civilizace” (PraÏsk˘ “Loren-
zaccio”: svût, lidé, skvûl˘ úspûch; “Lorenzaccio” à Prague:
un univers, des hommes, un triomphe) a B. Dort v obsáhlé stati,
nazvané rovnûÏ pfiíznaãnû Pokus o popis Lorenzaccia (Tenta-

tive de description de “Lorenzaccio”) shrnuje, Ïe aãkoli je adap-
tace i inscenace vûrná podstatû Mussetovy hry, “Krejãa nám
zároveÀ pfiedloÏil fascinující vizi svûta, kter˘ se opájí podíva-
nou na sebe sama, rentgenovû pfiesnou kritickou anal˘zu do se-
be uzavfieného univerza.”6 – Nad inscenací Ivanova, která rov-
nûÏ pfiedstavila sloÏitû komponovan˘ “svût” v‰udypfiítomného
voyerství i sebepozorování, vyjadfiuje sice S. Machonin obavu,
Ïe v ní dochází k potlaãení herce reÏií, ale E. Copferman oce-
Àuje mimo jiné, Ïe “vedení hercÛ je pozoruhodné. Vyjadfiuje
zejména onu hranu, na níÏ pfiedstavení balancuje mezi dvojím
napûtím, komikou a dramatiãností, groteskou a ubohostí, kdy
jedno se neustále obrací v druhé, a vÏdy neúspû‰nû. Taková hra
s city je prav˘m opakem divadla sentimentu a rozcitlivûlosti.
V tomto pfiípadû dochází, a to se vzácnou básnickou silou,
k obnovû v‰ech dimenzí díla” (Ivanov joué et déjoué; Ivanov
hran˘ a obehran˘). A J. Veltrusk˘ vzpomíná (s ãasov˘m od-
stupem) na pocit z inscenace, Ïe je “reÏie nûjak velmi vûrná
hfie, pfiestoÏe s textem zachází volnû a ãasto pfietrhne volné ply-
nutí dialogu [...] Krejãovy zásahy do textu Ivanova velmi slo-
Ïit˘m zpÛsobem zdÛraznily sémantické prvky, které jsou âe-
chovovu textu vlastní”.7

V Krejãov˘ch inscenaãních postupech nebyl ov‰em prvek
anal˘zy a “destrukce” patrn˘ teprve na pfielomu ‰edesát˘ch a se-
dmdesát˘ch let. Popírání navyklého zpÛsobu ãtení textu, “nási-
lí”, pfiemáhající odpor tzv. inscenaãní tradice, ztuhlé v konven-
ci, podkládané textu jako jeho jedin˘ “smysl” (kter˘ je pfiece
v‰em dobfie znám˘), byly znaky jeho reÏií od poãátku.

Jako “destruktivní”, obrazoboreck˘, byl pociÈován uÏ
pfiístup k Tylovu Strakonickému dudákovi, popírající tradiãní
(pravda, v tomto pfiípadû uÏ v “poslání” autorského textu ob-
saÏen˘) model “hry o polep‰ení”: perspektiva nové inscenace
se vzepfiela onomu “polep‰ení”, pochopenému jako rezignace
na velk˘ cíl.

Také ve ãtení her âechovov˘ch ‰lo o rozbití, popfiení tra-
diãní nostalgie, mûkkosti, sentimentální lyrizace – ve prospûch
dramatiãnosti, expresivní tvrdosti, dynamiky pohybu. ZároveÀ
‰lo o destrukci lineárnû chápan˘ch vztahÛ postav, prostoru
i ãasu – o jejich stále silnûj‰í zdivadelÀování. Jako “divadelní”,
obrazn˘, je zároveÀ vytváfien i obraz pohybu postav, kter˘ je
pohybem “neprav˘m”: je to “nehybnost vyjádfiená pohybem”
(jak to v˘stiÏnû vyjádfiil J. âern˘ ve svém rozboru pohybové
partitury Krejãova prvního Racka z roku 19608).
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JestliÏe se nyní Krejãa vracel k Rackovi poãtvrté, nezna-
menalo to, Ïe by si chtûl usnadnit práci a v kritické situaci
osobní, spoleãenské i divadelní pouze opakovat, co dobfie znal
jak on, tak jeho herci i diváci. – Naopak: ve chvíli, kdy ãas ja-
ko by se zastavil, kdy se budoucnost spolu s jakoukoli per-
spektivou dal‰í práce ztrácela v mlze, obrátil se právû ke hfie,
kterou vÏdy chápal jako naléhavou reflexi smyslu ãi ne-smys-
lu umûlecké tvorby. Vidûl v ní nevyãerpateln˘ zdroj inspirace
proto, Ïe nabízí tak vûcn˘, demytizující, aÏ krut˘ pohled na
umûní a umûlce, na svût literatury a divadla, kter˘ âechov
zbavil romantické aury v˘jimeãnosti. A také to, co bylo po-
ãátkem sedmdesát˘ch let u nás aktualizováno zvlá‰È naléhavû:
ãas âechovov˘ch postav, autorem uchopená v‰ední (ale pfii-
tom zároveÀ zvlá‰tní) podoba ãasu, z níÏ se vytrácí “ãas pfií-
tomn˘”, spolu s aktivitou smûfiující k budoucnosti. Tento ãas
tentokrát urãil “perspektivu” inscenaãního pohledu.

Ti, kdo – aÈ s obdivem, ãi kritiãtûji, nebo pfiímo odmí-
tavû – u Krejãi sledovali a zkoumali pfiedev‰ím nápadné
posilování teatralizace, vytváfiení autonomního jevi‰tního
svûta – “divadla svûta”, ponechávali stranou herce, nebo
na druhé stranû vyt˘kali Krejãovi, Ïe herce utlaãuje, upo-
zaìuje, jako reÏisér se pfiíli‰ prosazuje na jejich úkor. (CoÏ
nebránilo tomu, aby zároveÀ mluvili o “pozoruhodn˘ch
v˘konech” hercÛ.9)

V téÏe dobû reÏisér kritickou reflexí vlastní práce dospí-
vá k pfiesvûdãení, Ïe jeho zpÛsob teatralizace, vytváfiení auto-
nomního jevi‰tního svûta, vyÏaduje nov˘ impuls, ba dokonce
obrat inscenaãního postupu (pfiestoÏe se osvûdãil), a to ve smû-
ru k herci: aby se oÏivil konkrétní lidsk˘ základ jevi‰tního svû-
ta, kter˘m mûlo vÏdy zÛstat herectví “vnitfiního obrazu”. Tento
nov˘ pfiístup prom˘‰lel paralelnû s pfiípravou adaptace textu.

Zkou‰ky na Racka zaãaly koncem záfií bez Krejãi, kter˘ se
poãátkem sezony musel podrobit oãní operaci a poté byl v re-
konvalescenci. S herci zkou‰ela scény ze hry jeho spolupra-
covnice H. Glancová podle jeho pokynÛ. V té dobû sice herci
je‰tû nevûdûli, jakou budou hrát adaptaci hry, ov‰em uÏ v textu
(Prvních) OdstavcÛ, které jim Krejãa adresoval, upozorÀoval,
Ïe jak zku‰ební proces, tak sám text nebudou uspofiádány ob-
vykl˘m zpÛsobem: “Proã se bude zkou‰et na pfieskáãku, a ne
v pofiadí, jak je hra napsána? – Zaãínal tak zkou‰ky Jifií Frejka;
zfiejmû proto, aby se herec nakazil klíãovou scénou, aby ho
uhodila, oblomila a vtáhla do svûta hry uzlová situace figury.
A snad si tak i sám ohmatával látku na místech nejcitlivûj‰ích

a nejproblematiãtûj‰ích. – My jsme si zvykli na pfiístupy plíÏi-
vé, povlovné a dodrÏovali jsme ãasovou následnost. Byl-li prv-
ním pracovním zájmem model inscenace, byl snad tento zpÛ-
sob práce pro herce i pro reÏiséra v˘hodn˘. – Zkou‰kami na
pfieskáãku (ne jakoukoli) by mûlo dojít k prud‰í a hlub‰í kon-
frontaci hereck˘ch koncepcí, charakterÛ figur, smyslu jejich ak-
tivity, k v˘raznûj‰ímu osvûtlení motivÛ a pohnutek jednání, po-
hybÛ v˘znamÛ, role ãasu skuteãného i dramatického [...].
Pfieskoky uvnitfi hranic, kter˘mi obepíná hra v˘sek ze Ïivota fi-
gur, dovedou k pevnûj‰í a dynamiãtûj‰í obeznámenosti se v‰ím,
z ãeho takov˘ Ïivot sestává. [...]. Spojitosti, paralely, odkazy,
motivace, kontrasty atd., které jsou ve hfie daleko od sebe nebo
ukryté hluboko pod hladinou a ztrácejí tak schopnost jiskry, v˘-
boje, krátkého spojení, se takto dostanou na dosah nebo do no-
v˘ch souvislostí, které provûfií a odhalí jejich pravou kvalitu,
donutí prozkoumat i ‰ir‰í okolí, zázemí a podzemí jednotliv˘ch
jevÛ. – Ostatnû nemáme nejhor‰í zku‰enosti z inscenací, v nichÏ
i v koneãném tvaru zÛstalo leccos pfiesunuto proto, Ïe jsme od
poãátku do konce obhlíÏeli látku jako celek a nezatajovali sou-
vislosti, zrcadlení, setkání, prostupování nebo vrstvení, jeÏ hra
sama nabízela. [...] Proto snad není tfieba zamlãovat, Ïe tu pfii
pfiesouvání materiálu hry uÏ pfii zkou‰kách nemyslí reÏie
jen na nové zku‰enosti herecké, ale pootáãí se i v hledání
svém.”10

Nová inscenace nemûla tedy jen roz‰ifiovat a prohlubovat
dosavadní pfiístup ke hfie, jako tomu bylo v inscenaci brusel-
ské a stockholmské, v nichÏ reÏisér novû reinterpretoval po-
stavu Niny, ale mûla ji ãíst v nové, “poobrácené” perspektivû.
V adaptaci se na své pouti s âechovem tentokrát odváÏil vÛ-
bec nejvût‰í destrukce autorského textu, kter˘ pfiedstavil v ra-
dikální adaptaci jako montáÏ a koláÏ.

Práce s herci: “Odstavce k poobrácenému 
zpÛsobu práce DZB “

Vedle adaptace textu byly souãástí pfiípravy v˘‰e citova-
né úvahy, adresované souboru, psané formou krátk˘ch kapi-
tolek a nazvané Odstavce k poobrácenému zpÛsobu herecké
práce DZB. Byly Krejãov˘m estetick˘m, ale pfiedev‰ím etic-
k˘m vyznáním, jeho divadelní poetikou i krédem, a zároveÀ
hodnocením dosavadní práce i pfiípravou k pokusu, kter˘ vi-
dûl jako novou fázi této práce, dokonce jako “nov˘ zaãátek”.

Do té doby se (aspoÀ zvenãí) mohlo zdát, jako by ho pfií-
li‰ nezajímala nespokojenost a zákulisní, obãas ventilovaná
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kritika jeho zpÛsobu práce, nûkdy oznaãovaného za reÏijní
diktát ãi dokonce “teror”. Vyjádfiil se k ní ostatnû vefiejnû
v dobû, kdy je‰tû mohl (a bylo je‰tû kde) publikovat, známou
statí Herec jako cviãená opice (v uzavfieném systému znakÛ),
oti‰tûné v posledním ãísle ãasopisu Divadlo11. Ale také uvnitfi
divadla se v téÏe dobû pokou‰el pfiimût soubor pfiipomínkami
a “pfiedná‰kami” ke stálému pfiekonávání pasivity, “zamûstna-
neckého postoje” a podléhání rutinû, vyvolat jakousi diskusi –
která ov‰em nevznikla, neboÈ v ní zjevnû nenacházel ãi nevi-
dûl partnera. Cítil ov‰em nadcházející krizi, jaká se v soubo-
rech vznikl˘ch ne jako instituce, ale jako spoleãenství “spfiíz-
nûn˘ch volbou” dostavuje po prvním pûtiletí.

V únoru 1970, krátce po premiéfie Ivanova, kdy byl je‰tû
‰éfem souboru, adresoval mu z pracovní cesty do Bruselu
(kde chystal v TNB inscenaci âechovov˘ch Tfií sester) ob‰ír-
n˘, dvoudíln˘ dopis.12 Zaãíná pfiipomínkou spoleãné odpo-
vûdnosti za divadlo, které má nejen viditelné úspûchy, ale
i problémy, o nichÏ je tfieba spoleãnû mluvit:

“[...] To, Ïe nûktefií lidé z vedení DZB mohou vidût v˘-
sledky na‰í spoleãné práce zdálky, Ïe je mohou pomûfiovat
s názorem mezinárodní odborné branÏe – to, Ïe vy jste tak ãas-
to pod cizími reflektory na pfiedních evropsk˘ch scénách – ale
pfiedev‰ím to, Ïe nám doma uvûfiila ‰iroká vrstva divákÛ, jak se
zdá, velmi kvalitních, a Ïe i ti, kdo nás nemají, tfieba právem,
rádi, musí uznat aspoÀ na‰i práci – to v‰e na nás klade velkou
a stálou odpovûdnost.” – NeÏ odjíÏdûl do zahraniãí, pokusil se
v “pfiedná‰ce” (tento pojem dává sice do uvozovek, ale zfiejmû
‰lo vskutku o pfiedná‰ky, kter˘mi chtûl soubor s jistou pravi-
delností oslovovat) naznaãit, Ïe je nutné divadlo dobudovat,
“dozaloÏit”: “Dramaturgie, administrativa a pracovníci umû-
lecko-techniãtí musí rychle a definitivnû dohnat jevi‰tû a s vel-
k˘m pfiedstihem a neokázalostí zaji‰Èovat jeho nároky. Není
nadále moÏné, aby jevi‰tû samo klestilo cestu i v‰em sloÏkám
doprovodn˘m a vleklo je za sebou. Divadlu bude zanedlouho
pût let, a to je doba postaãující k tomu, aby bylo zorganizová-
no v‰e, co v nûm zorganizovat lze.” – Pfiedev‰ím jde ov‰em
o podstatu, tedy o soubor: “Domnívám se, Ïe by bylo na ãase,
aby si soubor hercÛ uvûdomil sám sebe a zaãal fungovat jako
sebe-vûdomá, iniciativní a odpovûdná sloÏka celého organis-
mu... Zdá se mi, Ïe ãasto ãekáte rÛzná fie‰ení jen a jen svrchu,
i kdyÏ byste je mohli ovlivÀovat nebo inspirovat sami. âasto si
hovíte nebo schováváte se v pasivitû, zbyteãnû v sobû Ïivíte
zamûstnaneck˘ dualismus, z nûhoÏ pramení fiada drobn˘ch ne-

pfiíjemností, a autorita ‰éfovského slova zapadá pak do mûk-
kého, ztrácí Ïivost a stává se jak˘msi osudov˘m zvykem.
Umûlecká síla souboru zatím roste a roz‰ifiuje se, a protoÏe
s postupujícím ãasem také narÛstá sklon k úlevn˘m návykÛm,
k pracovním kli‰é, prostû k institucionalismu ve v‰ech sloÏ-
kách vãetnû herecké, napadá mne, zda by nebylo dobré spojit
nejlep‰í a nejodhodlanûj‰í síly, lidi, ktefií mají své divadlo rádi,
rozumí mu a jsou mu cele oddáni a vytvofiit takov˘m rozum-
n˘m v˘bûrem jak˘si v˘bor DZB (podtrÏeno autorem), s nímÏ
by se mohlo vedení divadla [...] dohodnout ãas od ãasu o pra-
covních perspektivách, ale i o v‰ech detailech, které zbyteãnû
brzdí spoleãnou práci, zÛstávají-li z tûch ãi onûch dÛvodÛ pod
pokliãkou. [...] máme-li si udrÏet umûleckou Ïivost a dále ji
rozvíjet, musíme hledat a podporovat v‰e, co nás spojuje, do-
opravdy drÏí pohromadû, a rozumnû rozptylovat, co by nás
mohlo postupnû rozdûlovat.”

V Krejãov˘ch apelech na spoluúãast a ve zmínkách
o tom, Ïe minulé pokusy organizovat pravidelné “první stfiedy
v mûsíci” jako “v˘zvu k pfiímému styku” byly bezv˘sledné, je
patrno, Ïe cítil, jak v ãásti souboru vzniká distance vÛãi pÛ-
vodnímu programu divadla.

Narazil na rozpor, kter˘ je “reÏijnímu divadlu”, tedy di-
vadlu jediného, jednotného konceptu vlastní, – protoÏe divadlo
chápané jako autonomní umûní, vytváfiející svébytné, integrál-
ní “dílo”, inscenaci, mÛÏe ãi musí mít pfiesto, Ïe je dílem ko-
lektivním, jen jediného ruãitele, jímÏ je reÏisér. Tento rozpor
vystupuje tím ostfieji, ãím silnûj‰í je reÏijní osobnost.
PÛsobivost prvotního ideálu (= pfiedstavy souboru jako “sebe-
vûdomé, iniciativní a odpovûdné sloÏky celého organismu”,
která se ukáznûnû, dobrovolnû, s vnitfiním pfiesvûdãením pod-
fiizuje pfiedstavû celku díla, garantovaného reÏijním koncep-
tem, o nûmÏ nelze rozhodovat “demokraticky”), tedy onoho
spoleãného (nebo aspoÀ ochotnû, byÈ pasivnû pfiijímaného) ná-
zoru, kter˘ v poãátcích, pfii zakládání divadla, velmi rychle vy-
nesl soubor na umûleck˘ vrchol, nyní, jak se zdá, ochabuje.

Krejãa svou jevi‰tní vizi prosazuje v tom, co vidí jako
základ inscenace, a co herec ãasto chápe jako vlastní doménu:
základní podobu postav a jejich jednání, vztahÛ, pohybu.
(A ãím sloÏitûj‰í jsou jeho inscenace, tím komplexnûj‰í jsou
i jeho poÏadavky “okupující” území, jeÏ herec pokládá za
své.) KdyÏ nyní reÏisér vyz˘vá soubor k diskusi a aktivní spo-
luúãasti, pfiipomíná stále onen jedin˘ spoleãn˘ názor, ale má
(oprávnûn˘) pocit, Ïe to, co sám pokládá za základ, z hercÛ
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z nejrÛznûj‰ích dÛvodÛ vyprchalo – poãáteãní elán se vytratil,
pfii‰ly nejen úspûchy, ale i nesnáze. NaráÏí i na to, Ïe herci je-
ho divadla b˘vají mezi kolegy z jin˘ch divadel terãem v˘-
smûchu, právû pro postoj k divadelní práci, která nemá zpo-
hodlnût, ale stále usilovat o tvofiiv˘ pfiístup. Nûkter˘m hercÛm
pfiipadají jeho nikdy nekonãící pfiipomínky tísnivé, jeho poÏa-
davky pfiíli‰ nároãné, nevidí v nich nabídky, obohacení, im-
pulsy, ale spí‰ neustálé mentorování.

MoÏná je ocení teprve tehdy, kdy uÏ – pfii jiné divadelní
práci – nic podobného neusly‰í a budou ponecháni sami sobû:
to v‰ak, jak se v divadle ukazuje vÏdy znovu, b˘vá prav˘m
opakem hercovy svobody.

Potvrzení najdeme u velk˘ch hereck˘ch osobností doby
nedávno minulé. Napfi. ve vzpomínkové knize Vlasty Fabianové
Jsem to já?13, obsahující pfiepis rozhovoru V. Fabianové s her-
cem a Ïivotním druhem Bohu‰em Záhorsk˘m, pfiíslu‰níkÛ silné
herecké generace ND, ktefií pracovali s fiadou pfiedních ãesk˘ch
reÏisérÛ. Rozhovor dobfie zachytil rozdíl jejich temperamentu,
zpÛsobu my‰lení, pfiístupu k jevi‰tní práci i rozporÛ v názoru na
reÏijní “diktát”, ale i to, jak nakonec pfies tyto rozpory docháze-
jí ke shodû. Záhorsk˘ umí ocenit nejprotichÛdnûj‰í typy reÏisé-
rÛ, poãínaje Burianem a Honzlem, pfies Radoka po Krejãu
a Macháãka, se v‰emi dokázal najít shodu. Fabianová, která rá-
da prosazovala svÛj názor sporem, soubojem, kontruje emocio-
nálním v˘kfiikem: “A já stejnû rad‰i dûlám pod biãem tyranÛ!”
Záhorsk˘ namítá: “Já jsem pracoval s mnoh˘mi z nich, které po-
kládá‰ za tyrany, a nemohu si stûÏovat, Ïe bych ten biã na sobû
pocítil. AlespoÀ ne v oné drastické formû. Já potfiebuju k práci
pocit svobody, a to snad uznali i ti nejzarputilej‰í uzurpátofii.
Pocit svobody jsem mûl v plné mífie i u reÏiséra pokládané-
ho jin˘mi za despotu ãíslo jedna, u Otomara Krejãi. Musel
jsem ov‰em respektovat a priori jeho názor, Ïe on je odpo-
vûdn˘ za pfiedstavení, Ïe se na nû podepisuje. ¤íkal: ‘Mám na
vûc svÛj názor, na to mám jako reÏisér právo. Jestli to má k nû-
ãemu vypadat, musíte vy vzít mÛj názor za svÛj, nemusíte ho ot-
rocky pfiejímat, ale musíte sv˘mi prostfiedky pracovat tak, aby-
chom se nûkde se‰li. Buìto spolu vyhrajeme, nebo se
neshodneme a spolu prohrajeme.’ S tímto Krejãov˘m názorem
nutno souhlasit a vÏdycky se to vyplatilo.” Fabianová prudce
odporuje: “Krejãa Ïe neznásilÀoval herce? Já ho ctila, vÏdyÈ
jsem byla jeho hereãka. Ale on muãil, doslova muãil herce,
uvazoval je ke kolu a lámal jim hnáty. My jsme se fyzicky
napadali.” Atd. Na barvité líãení dramatického prÛbûhu zkou-

‰ek Záhorsk˘ replikuje klidnû: “Mezi námi je rozdíl asi právû
v tom boufiení. Já jsem nikdy v Ïivotû s reÏisérem nedebato-
val. Myslím si totiÏ, Ïe herec nemÛÏe nikdy spor s reÏisérem
vyhrát debatou. Pokud ho chce pfiesvûdãit, musí ho pfiesvûd-
ãit sv˘m pojetím role, hereckou prací.” Nakonec nejde o to,
kdo koho “pfiebije”, ale o vzájemnû se doplÀující síly, uznávají
oba a shodují se i v tom, Ïe jejich generace mûla ‰tûstí na “silné
reÏisérské osobnosti”, rozhodující faktor ve v˘voji moderního
ãeského divadla. Názor stejnû siln˘ch osobností hereck˘ch je sa-
mozfiejmû oãi‰tûn˘ odstupem let, bez emocionálního zaujetí ak-
tuálních, ne vÏdy pfiíjemn˘ch záÏitkÛ. Podstatné je, Ïe autoritu re-
Ïiséra uznávají jako samozfiejmou, a to byli oba herci v dobû,
o níÏ je fieã, o dost star‰í a zku‰enûj‰í neÏ onen “tyran”, s nímÏ
spolupracovali v dobû jeho reÏijních zaãátkÛ.

Co si v‰ak poãne ‰éf, reÏisér ãi “patron”14, kter˘ cítí, Ïe
jeho postavení uvnitfi souboru je zvikláno (alespoÀ tak to vidí
on sám, optikou jistû zostfienou momentální situací i zdravot-
ním stavem), kdyÏ cítí, Ïe hrubou intervencí zvenãí (tj. kdyÏ
je zbaven vedení) se v divadle, pÛvodnû zaloÏeném na spo-
leãnû sdíleném názoru, právû tento základ uvolÀuje? Dodej-
me, Ïe vût‰ina souboru je mlad‰í neÏ on – jeho generaãních
vrstevníkÛ je v nûm pomálu: i to je dÛvodem respektu k “vel-
kému ‰éfovi”, a ov‰em i distance. (Familiárnost klubového di-
vadelního Ïivota Krejãa nepûstoval ani v mládí, a pozdûji uÏ
vÛbec ne. Tzv. “klub dobrákÛ” v Národním divadle, zdroj ne-
sãetn˘ch anekdot, “historek z natáãení” a hlavnû ‰prÈouchlat,
jimiÏ si herci zpestfiovali pfiedstavení, jeÏ je nebavila, mu byl
z du‰e protivn˘. Pokládal tuto klubovou ãinnost za v˘raz po-
hrdání vlastní profesí i divákem, a vyslouÏil si i proto povûst
koÏeného, pfiíli‰ váÏného patrona.)

Na takovou situaci existuje pro Krejãu jediná odpovûì:
pracuje s je‰tû vût‰ím nasazením – a trvá na tom, co za základ
povaÏuje. K nûmu patfií samozfiejmá hygiena repríz, jejichÏ
prÛbûÏné sledování, spojené s nov˘mi a nov˘mi pfiipomínka-
mi a komentáfii hereck˘ch postav, je souãástí Krejãova insce-
naãního postupu. Vyjadfiuje starost a péãi o inscenaci jako dí-
lo, jeÏ má Ïít vlastním Ïivotem, kter˘ se ov‰em neudrÏuje jen
sám sebou a musí b˘t vûdomû, soustavnû pûstován. K dopisu,
kter˘ jsme citovali, je pfiipojen obsáhl˘ komentáfi jedné z led-
nov˘ch repríz Tfií sester, kter˘ zaãíná konkrétními pfiipomín-
kami ke hfie jednotliv˘ch hercÛ (podle svého zvyku je oslovu-
je jmény postav: Olga by mûla dát pozor na...; Irina by mûla
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prÛbûÏnû...; Ver‰inin má nastoupit. atd.). Ale pak pfiepisuje zá-
sadní, bezprostfiední dojem, jak si ho poznamenal po pfiedsta-
vení: “V‰e zchladlé, vyvanulé, akademické – neodstrkují to
od sebe, ale ode‰lo to od nich nûkam daleko, zapadlo hlubo-
ko, utopilo se – proã nedosahují Ïivûji po postavách, proã je
jen pololhostejnû pfiemílají? – Postava je dûní [...], bûda, kdyÏ
v herci i v inscenaci dûní ochabne – nic tu není pro nikoho nové,
rozvû‰ují jen stará, obûhaná, unavená sdûlení – [...] MÛÏete
s tûmito hesly polemizovat: dvû stû nevímkolikátá repríza
a reÏisér pfiedná‰í o ‘Ïivém dûní’. Ale víte stejnû dobfie jako já,
Ïe v na‰em systému divadla je moÏno hrát Ïivû kdykoli a Ïe
na‰e divadlo nepotfiebuje, nesná‰í, nesmí mít mrtvá pfiedsta-
vení.”

Je to apel (jak je z kontextu patrno, ne první, a ov‰em ani
poslední), vyjadfiující autentickou starost, úzkost o Ïivé he-
rectví, o divadlo, kde se ani nepozoruje, Ïe inscenace, stále
pokládané za úspû‰né, se ãasem vyprázdní, zmrtví, pokud
jsou hrány rutinovanû, bez nov˘ch podnûtÛ skuteãné vnitfiní
úãasti.

Stále znovu se Krejãa zab˘vá otázkami, které trápily di-
vadlo minulého století: jak dosáhnout konkrétní a “Ïivé”, ak-
tuální fyzické existence hereck˘ch postav v umûlé inscenaãní
struktufie a jak ji udrÏet v reprízách?

PfiipomeÀme, Ïe citát, kter˘ jsme poloÏili do záhlaví to-
hoto ãlánku, v˘rok jedné z nejvût‰ích hereãek pfielomu pfied-
minulého a minulého vûku, si zvolil jeden z patronÛ moderní
scénografie a reÏie, E. G. Craig, jako motto slavného eseje
Herec a nadloutka, kde herectví jako umûní vÛbec popfiel
(“Herectví není umûní. Je tedy nesprávné hovofiit o herci jako
o umûlci. ProtoÏe náhoda je nepfiítel umûní. Umûní je pfiím˘
protiklad pandemonia, a pandemonium tvofií zmûÈ nejrÛznûj-
‰ích náhod. K umûní se dospûje pouze po pfiedbûÏném rozvr-
hu. Chceme-li tudíÏ vytvofiit nûjaké umûlecké dílo, mÛÏeme
pracovat jen s takov˘m materiálem, kter˘ je vypoãitateln˘.
âlovûk z takového materiálu není.”15).

Krejãova divadelní víra je pfiím˘m protipólem tohoto
provokativního názoru, ale v bolestném trápení nad hereck˘m
ne-umûním, v odporu ke v‰em chorobám herectví, které zná
do hloubky, vÏdyÈ byl a je hercem, by jistû pochopil v˘kfiik
Duseové a vzal Craigovy námitky váÏnû: vÏdyÈ “nespokoje-
nost se stavem hereckého umûní” je jedním z leitmotivÛ jeho
práce. Jeho inspirátorem je v‰ak jin˘ z “otcÛ” divadelních re-
forem minulého století, Stanislavskij, pfiedev‰ím sv˘mi ne-

konãícími pokusy o vytvofiení nenáhodného postupu, metody
práce herce a s herci. Krejãovi ov‰em nikdy nepÛjde o smutnû
(a anekdoticky) proslulé suché kopírování záznamÛ ze Stani-
slavského zkou‰ek, o vym˘‰lení románÛ, ÏivotopisÛ, o neko-
neãné debaty ãi tlachy pfii “práci u stolu” apod., jak to prakti-
kovali snaÏiví propagátofii “v‰eplatné” (povinné) Metody
s velk˘m M na rozhraní ãtyfiicát˘ch a padesát˘ch let. (O pro-
sazení Metody, jeÏ se v jejich interpretaci zmûnila v mrtvû
pfiemílané formule, se pfiiãiÀovali tak dlouho a úãinnû, aÏ Stani-
slavského divadelníkÛm znechutili na mnoho let.)

S tímhle nemá “pokus”, k nûmuÏ chce Krejãa pfiimût her-
ce, obsazené do Racka, nic spoleãného, tfiebaÏe má rovnûÏ
spoãívat v hledání herecké pfiirozenosti, herecké pravdy.
V jeho pokusu je ov‰em dÛraz na pfiívlastku: má jít o pfiiro-
zenost a pravdu hereckou. KdyÏ v létû 1971 Krejãa pí‰e (prv-
ní) Odstavce k poobrácenému zpÛsobu herecké práce DZB16,
obrací se v nich k tûm ãlenÛm divadla, jeÏ nazve “vyznavaãi”,
nejprve vlastním vyznáním (divadelní) víry, jeÏ, jak doufá, je
stále je‰tû spoleãná: “VÏdy znovu se v na‰em divadle utíkáme
k nevysvûtlitelnému ‘uvûfiit’, ‘vzít za své’, ‘dát se’, ‘identifi-
kovat se s...’. Tato kategorická hnutí prosté víry se t˘kají jak
herecké práce, tak vztahu v‰ech pracovníkÛ k divadlu, ke spo-
leãnému dílu. Obcházení tûchto pra-nutností, pra-pravidel,
pra-samozfiejmostí, kupãení a handlování s nimi pÛsobí de-
strukci herectví i rozpad divadelního organismu. Svûdãí o tom
i nejeden osobní pfiípad nebo etapa na‰eho divadla.” Krejãa je
si vûdom, Ïe se dne‰ní lidé obávají velk˘ch slov, uh˘bají pfied
nimi, ale “ná‰ mal˘ divadelní svût se vzpírá zafiazení do vel-
kého svûta, odvrací se od jeho pfiízemnû utilitární praxe, chce
– a musí b˘t svûtem pro sebe, hájemstvím, kde platí desatera
umûleckého pfiesvûdãení, pravidla divadelní dÛvûfiivosti,
v nûmÏ se je‰tû ohlíÏíme po skuteãn˘ch v˘znamech i velk˘ch
pojmÛ. – Proto se – aspoÀ v oblasti sv˘ch pfiání a pfiedstav,
kde se necítím tak vázán rÛzn˘mi praktick˘mi nebo návyko-
v˘mi vazbami – nerozpakuji obírat se znovu váÏnû i tak ná-
roãn˘mi v˘zvami, jako je ‘uvûfiit’, nebo ‘dát se’” (s. 1).

Poté mluví, se vzpomínkou na inscenaci antick˘ch tragé-
dií, o rituálních prvcích divadla, o divadle vze‰lém z m˘tu,
o “pravdû v silném smyslu”, o tom, Ïe inscenace DZB zkou-
mají základní existenciální situaci ãlovûka ve svûtû. “Obraz
ãlovûka na na‰em jevi‰ti nechce b˘t pfiedurãován ani limito-
ván Ïádn˘mi apriorními omezeními. Jako by vesmír i svût, ja-
ko by nezmûrno (Ïivota i lidské du‰e) situovalo na‰eho ãlovû-
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ka do pozice ‘nahodilé efeméry’ a ptalo se jej vÏdy znovu na
jeho orientaci, volbu a zvaÏování smyslu lidské existence
i rajské vidiny ‰tûstí” (s. 1). Takov˘ pohled na divadlo vede
ov‰em k velké opravdovosti, váÏnosti, s níÏ chápe “pÛvodní
stránky a dimenze lidského svûta”, a tato opravdovost a váÏ-
nost dovedla tvÛrce divadla k pfiesvûdãení, Ïe “hlavním zdro-
jem Ïivotnosti (i Ïivosti) divadla je víra v‰ech jeho ãlenÛ-vy-
znavaãÛ ve spoleãné hledání divadelní pravdy, v tvofiivou
jevi‰tní ãinnost” (s. 2).

Krejãa stále vûfií, Ïe v divadle pfievaÏují herci, ktefií se
k tvorbû staví “s oddaností a opravdovostí témûfi naprostou
(jak to ostatnû vystihla zákulisní v˘fieãnost oznaãením ‘sek-
táfi’, nebo starostí, ‘aby se to nepfiehánûlo’)”. S nimi, jak dou-
fá, se lze pustit na cestu za “jádrem a základními dimenzemi
divadla”. A na námitku, Ïe tak povy‰uje divadlo na “jakési
boÏstvo”, odpovídá: “Snad. A co má b˘t? Nepfiesvûdãujeme
se snad na kaÏdém divadelním kroku, Ïe existuje nûco vy‰‰í-
ho neÏ lidsk˘ smysl, neÏ pravda pfiedmûtÛ, nebo analyzova-
n˘ch atomÛ, nebo realizovan˘ch matematick˘ch formulí ãi
ideologick˘ch pouãek?” (s. 3)

O stavu hereckého umûní 
a odvaze k jeho obnovû

Na otázku, proã se reformní divadelní úsilí stále znovu
soustfieìuje na herce, odpovídá Krejãa, pro kterého “divadlo
je pfiede v‰ím ostatním herec” (s. 3): “ProtoÏe je opravdu
osou, na níÏ se divadlo otáãí a protoÏe je (dnes? odjakÏiva?)
v mizerném stavu. NemÛÏe se probrat z dvojnásobného za-
kletí: podléhá sugesci obecného Ïivotního slohu, dnes znaãnû
povoleného, pokleslého a orientovaného zejména k vezdej‰í
spotfiebû, utlouká se a rozpadá (také vût‰inou kvÛli spotfiebû)
v médiích hromadného sdûlování (kde herec jen vydává, aniÏ
by nabíral), a konvence takto ‘vypûstovaného’ herectví sama
sebe vytrvale zpûtnû ovlivÀuje, tj. dále bastardizuje” (s. 10).

Pro divadlo, které chce herectví pûstovat, kultivovat, je
tfieba stálé odvahy k obnovû. Proto se Krejãa obrací k hercÛm,
aby spolu s ním opustili navykl˘ zpÛsob zkou‰ení a práce na
inscenaci, pfii nûmÏ reÏisér s herci vytváfiel tzv. empirick˘ mo-
del inscenace a vedl herce od poãátku podrobn˘mi návody
k danému cíli, a pokusili se o návrat k základÛm divadelní
práce. Mûli by se pokusit o nûco nového, co dosud neznají ani
oni, ani on. Je to pokus, kter˘ vyÏaduje od obou stran napros-
tou upfiímnost, a vyz˘vá hercovu odvahu odhalit v sobû to nej-

vnitfinûj‰í, osobní, jako zdroj tvofiivosti: proto má jít pfiede-
v‰ím o rozhodnutí morální.

ReÏisér, kter˘ se dosud spí‰e “vyjadfioval hercem”,
chce nyní skuteãnû “pracovat s hercem”, coÏ není totéÏ.
“V prvním pfiípadû (reÏisér se vyjadfiuje hercem jako hlavním
prostfiedkem jevi‰tního v˘razu) je herec Ïiv˘m objektem reÏi-
sérov˘ch formovacích postupÛ, obû strany jim dávají pfied-
nost zejména v první etapû, pfii práci na modelu inscenace,
pfied specifick˘mi nároky hereckého procesu. Zejména v na-
‰em hereckém slohu, opfieném o vnitfiní obraz hercova jedná-
ní, b˘vají nejcennûj‰í prvky (klíãení a ra‰ení aktivity figury)
spí‰e pfiedpokládány, neÏ jemnû a systematicky realizovány. –
V druhém pfiípadû, kdy reÏie zaãíná spoluprací s hercem a usi-
luje nejdfiíve právû o vznik základní aktivity figur, pracují dva
lidé na jednom úkolu ruku v ruce, aniÏ by byl v kaÏdém oka-
mÏiku pomûfiován pfiedstavou v˘sledku. V prvním pfiípadû je
inscenace víc montována, ve druhém se spí‰ rodí” (s. 11).
Rozdíl nemusí b˘t pro herce pfiíli‰ nápadn˘, u reÏiséra je ak-
centována jeho pedagogika, starost o celek inscenace ustupu-
je (zpoãátku) do pozadí.

Celé poãáteãní stadium zkou‰ek má b˘t maximálnû uvol-
nûno pro tvorbu herce: ten má nejprve co nejsamostatnûji hle-
dat pravdiv˘, pfiirozen˘ v˘raz a soustfiedit se pfiedev‰ím na ak-
tivitu postavy, hledat její jednání v jednotliv˘ch situacích.
ReÏisérova nabídka spoãívá v tom, Ïe herci otevírá text niko-
li jako jednoduchou danost, ale jako sérii otázek, jeÏ je moÏ-
no vidût za kaÏdou replikou a jejichÏ zodpovûzení formuje
podobu postavy a kaÏdého detailu jejího jednání v dané situa-
ci. Herec by mûl na otázky “odpovídat” ne slovnû, ale co moÏ-
ná konkrétním jednáním. Rozhodnû nemá jít o nûco jako –
tehdy módní – “kolektivní reÏii”: “HercÛv v˘klad tedy pone-
chme herci. [...] Ale pozor, jde o dvû rÛzné vûci: pracovat pod-
le reÏijního plánu je nûco podstatnû jiného, neÏ drát se z pou-
hé inspirace textem hry za aktivitou figury – a nestat se pfiitom
reÏisérem, ani sv˘m vlastním ne. Starat se jen o svou herec-
kou brázdu” (s. 17).

(Snad právû v tomto ale spoãívá problém, na kterém mÛ-
Ïe pokus klop˘tnout: herec má b˘t zároveÀ pfiivádûn k pojetí
postavy, na nûÏ reÏisér pfii‰el z textu. Tedy k tomu, co reÏisér
vyãetl, co ãte o postavách z textu: teprve reÏisérem pfieãten˘
text má b˘t pro herce v˘chodiskem. TakÏe sice celkov˘ re-
Ïijní “plán” ustupuje v této fázi zkou‰ek do pozadí, aby se pak
oba pfiístupy v urãité fázi práce mohly setkat – mají se v‰ak
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setkat na tom, co vyãetl z textu reÏisér a co naznaãují otázky,
na nûÏ lze ov‰em odpovídat rÛznû. Riziko pokusu je zfiejmé.)

Krejãovy (První) Odstavce formulují jeho pfiedstavu
umûleckého divadla, jeho divadelní ideál, paralelní s jin˘-
mi dobov˘mi pfiedstavami, jak je zachytila známá (dnes
by se fieklo “kultovní”) kniha Petera Brooka Prázdn˘ pro-
stor, nebo vize Jerzyho Grotowského, kter˘ divadlu pfiisu-
zuje vskutku spasitelské poslání (a posléze se zákonitû di-
vadlu stále víc vzdaluje).

Také “poobrácen˘ zpÛsob práce s herci” mûl b˘t sku-
teãnou konverzí v Ïivotû souboru, a nejen proto, Ïe zna-
menal obrat od pfiím˘ch pokynÛ k otázkám, od reÏiséro-
v˘ch podrobn˘ch návodÛ k úkolÛm, které mají herci fie‰it
sami, ale proto, Ïe pfiedpokládal pfiedev‰ím etickou oãistu,
obnovu souborové práce v tomto smûru.

Krejãova pfiedstava v‰ak nemífií mimo divadlo a nad
nû ãi za nû. VÏdycky bude vûfiit v sílu divadla jako umûní,
nebude hledat mimo jeho sféru ãi vytváfiet komunitu, Ïijí-
cí pfiedev‰ím vlastním experimentováním, kde by hrál roli
jakéhosi “guru”. Nejúãinnûj‰í “participací” mu bude tra-
diãní vzájemnû zainteresovan˘ vztah jevi‰tû-hledi‰tû. Sám
herec, pokládá herce za stfied divadla, jeho starost mífií
vÏdy k nûmu: k moÏnostem metodického zvládnutí herecké
tvorby, aby nebyla ani pouh˘m diletantismem, ani fiemesl-
nou rutinou a neslouÏila jinému cíli neÏ inscenaci, jejímu
smyslu, a to v kaÏdé jednotlivé repríze, jeÏ má usilovat, aby
byla pokaÏdé nov˘m uskuteãnûním umûleckého díla.

“Herec má b˘t tím, zaã se vydává, pokládá a je drÏen
– umûlcem. A pro umûlce jsou navrhované postupy a ze-
jména jejich hlavní pfiedpoklad, samostatná tvofiivost, víc
neÏ zfiejmé. – Platí- li pro herce moÏnost svobodné tvorby víc
neÏ ferman, víc neÏ zamûstnání, víc neÏ pfieÏvykování, víc neÏ
úspû‰né hraní divadla, víc neÏ zvyk, pak mÛÏe pfiinést pokus
mnoho nového jemu i divadlu. Vezme-li jej ‘herecká ps˘cha’
jako reÏisérsk˘ rozmar, jako povrchovou toaletní úpravu, jako
pfiekáÏku, pfies niÏ se nemusí nebo která se dá také podlézt,
nemá cenu pou‰tût se do nûho” (s 53 – 54).

V posledním (XXVI.) odstavci Krejãa komentuje situaci
v divadle (kterou snad vidí dokonce dramatiãtûj‰í neÏ byla):
“Vnitfiní situace divadla nebude patrnû pfiíli‰ nahrávat zdaru
pokusu. Roz‰tûpení, tápavost a hlub‰í osobní neshody, které
se projevily v tzv. vedení divadla (a mûly uÏ pfiedtím své re-
flexy jak ve vedení, tak v souboru), se jistû odrazí v celém je-

ho organismu, zasáhnou i hereck˘ soubor. – Uhájit klidn˘
a k nároãnému pokusu soustfiedûn˘ prostor...nebude moÏné
bez pevné zaujatosti v‰ech úãastníkÛ, bez vûdomí, Ïe práci je
tfieba dát pfiednost pfiede v‰ím ostatním” (s. 55). (První) Od-
stavce konãí nov˘m apelem: v˘zvou k intenzivní úãasti, na
níÏ závisí úspûch pokusu, do kterého autor vkládá nadûji pro
budoucnost divadla, a vyjadfiuje zároveÀ obavu, Ïe pokud ty-
to postupy zklamou, “sesune se pro mne celé divadlo na (pro
mne) nepfiijatelnou stranu podnikov˘ch, v˘robních a zamûst-
naneck˘ch koncepcí, které si pletou Ïivot s Ïivobytím” (s. 55).

(První) Odstavce jsou zpoãátku neseny vá‰nivou, pate-
tickou v˘zvou, v níÏ se vizionáfisk˘ tón (“ReÏisér vede své
procesí, na jehoÏ pouti zatím záleÏí víc neÏ na reÏisérovû
pfiedfiíkávání [...] Chrám, na jehoÏ stupních stojí...”) mísí s pe-
dagogick˘m, posléze v‰ak ustoupí potfiebû teoretick˘ch úvah
i praktick˘ch rozborÛ a indikací k danému tématu (jak a co
bude studováno), stfiídan˘ch úvahami metodicko-pedagogic-
k˘mi. V neposlední fiadû jsou také svébytn˘m esejistick˘m
projevem umûlce, jehoÏ obraznost po cel˘ Ïivot ãerpá z mno-
ha oblastí, ale pfiedev‰ím z té, jejíÏ horizont ohraniãoval svût
jeho dûtství: z vesnické pfiírody. Jeho konkrétní obrazy, vy-
cházející ãasto ze vztahu k pfiírodû i její kultivaci, k polní
i lesní práci, prozrazují dÛvûrnou znalost (a dovednost) práce
rukou. Stojí za pov‰imnutí, Ïe to je – kromû nevyãerpatelné
pracovní energie a posedlosti divadlem – jeden z rysÛ, které
má spoleãné s Josefem Svobodou. (Tak napfi. jedna rozsáhlá
pasáÏ /Druh˘ch/ OdstavcÛ je sugestivní popis zvlá‰tní “techno-
logie” ‰típání pafiezu, podan˘ se znalostí nejmen‰ích detailÛ,
pfiesvûdãivû dokládajících dÛvûrnou znalost takové práce, pfii
níÏ se postupuje dlouho krÛãek za krÛãkem, drobn˘mi zásahy,
aÏ se nakonec pafiez jako zázrakem rozvalí “sám”, – netfieba
dodávat, Ïe v souhrnu jde o pfiirovnání k fie‰ení sloÏitého úko-
lu umûleckého, kter˘ se po dÛkladn˘ch, detailních zku‰ebních
pfiípravách posléze rovnûÏ “roz‰típne”, vyfie‰í jakoby “sám”.)
V rozmanitosti Krejãova slovníku je patrná bohatá ãetba z fi-
lozofie, estetiky, psychologie, tfiebaÏe cituje málo (·alda, Hui-
zinga). Je tu patrná nejen vzácná (a v divadle zejména) schop-
nost teoretického my‰lení, ale samozfiejmû hlavnû to, co je pro
umûlce tak podstatné, fantazie napájená neobyãejnou recep-
tivností, kumulující záÏitky a psychofyzické zku‰enosti, i po-
sedlost po vûdûní, která ho vede k permanentnímu vzdûlává-
ní. (Tak “hromadí”, pfiivlastÀuje si v‰echno, ãím ho obklopuje
i atakuje svût, od literatury, filozofie a politologie po denní
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zpravodajství, a v‰echno nûjak “zúroãené” a obraznû pfietvo-
fiené vydává v nové podobû, vtûluje do vlastního divadelního
svûta.) Jeho popisy a rozbory hereck˘ch pfiístupÛ (“klíãení
a ra‰ení figury”) jsou konkrétní, názorné, ãasto polemické, sil-
nû zaujaté (nepotlaãují ani osobní traumata). A v‰echno do-
hromady pfiedstavuje jedineãn˘ vhled do procesu herecké
tvorby, i kdyÏ si Krejãa ãasto musí pfiiznat, Ïe slovní formula-
ce je tu neobyãejnû obtíÏná, neboÈ ono “jak”, jehoÏ má b˘t do-
saÏeno, se slovÛm vzpírá.

Po likvidaci Divadla za branou Krejãa pfii nuceném od-
poãinku své doãasné nezamûstanosti v roce 1973 své texty
z léta a podzimu 1971 redigoval, dával jim definitivní podo-
bu a do velké míry tyto Odstavce (tehdy je rozdûlil na první,
druhé a tfietí) proãistil od podruÏností ãi osobního tónu, sou-
stfiedil je k urãit˘m tématÛm; v tomto tvaru pfiedstavují asi
nejsystematiãtûj‰í pokus o osobní formulaci vlastní metody
a divadelní “poetiky”, teorie i “filozofie”. Opatfiil je krátkou
pfiedmluvou, v níÏ vysvûtluje motivaci a zpÛsob vzniku textÛ.
Jde o texty (a údaje) do velké míry dosud neznámé, dovolíme
si proto del‰í citaci z rukopisu zapÛjãeného autorem:
– “Odstavce k poobrácenému zpÛsobu herecké práce v DZB

vznikly z praktické potfieby. – Zamûfiení k jádru teoretické-
ho problému není proto nikdy bezprostfiední. Je urãováno
buì pfiedstavami o konkrétní spolupráci s konkrétními lid-
mi v urãitém divadle a za pfiedpokládan˘ch okolností (prv-
ní Odstavce), nebo nepfiímou zku‰eností z takové spolu-
práce (druhé Odstavce). Tfietí Odstavce vznikly záznamem
nûkter˘ch pfiipomínek pfii zkou‰kách. ZpÛsob pojednání,
rozsah i v˘znam vût‰iny témat je tedy dán praxí pfiíprav
a studia. – Jedním z podnûtÛ zaloÏení Divadla za branou
byla nespokojenost se stavem hereckého umûní. V sezonû
70/71, po ‰esti letech práce, bylo divadlo tak repertoárovû
i náv‰tûvnicky zaji‰tûno, Ïe nepotfiebovalo del‰í dobu no-
vou premiéru a mohlo si dovolit riskantní pracovní zkou‰-
ku. Mûla otevfiít cestu k renesanci herecké tvorby, k ustále-
ní její metodiky i hlavních slohov˘ch aspektÛ.

– Relativnû optimální vnitfiní stav divadla byl tehdy hrozivû
konturován situací vnûj‰í. ¤ada opatfiení napovídala, Ïe
zmûnou fieditele divadla snahy po jeho likvidaci pouze zaãa-
ly. – Vûdûl jsem také, Ïe v sezonû 71/72 se budu muset pod-
robit dvûma operacím, spojen˘m s del‰ími obdobími rekon-
valescence, Ïe se tedy nûkter˘ch fází pokusu nebudu moci
zúãastnit. Rozhodl jsem se proto zahájit pokus písemnou

cestou. Takov˘ druh komunikace nebyl ostatnû v DZB ne-
zvykl˘.

– Tak vznikly o prázdninách 71 volnû fiazené Odstavce, ref-
lektující témata, která jsem pro zaãátek pokládal za nejdÛ-
leÏitûj‰í. Poãátkem sezony, po návratu z nemocnice, do‰ly
z divadla zprávy o v˘born˘ch zkou‰kách. Tak zaãaly vzni-
kat druhé Odstavce: dostával jsem podrobné referáty reÏi-
sérky, poslouchal nûkteré zvukové záznamy zkou‰ek a na-
mlouval na magnetofon pfiipomínky, které pozdûji stenograf
pro herce pfiepsal.

– KdyÏ jsem pfii‰el pfied Vánocemi na zkou‰ky, soustfieìova-
li jsme se k práci uÏ jen s nejvût‰í námahou. Divadlo bylo
zavaleno nejváÏnûj‰ími existenãními obavami. Soubor,
zab˘vající se pokusem, se choval skvûle. Ze vzorné mo-
rálky vyzafiovalo vûdomí lidí, obhlíÏejících moÏnost –
a hranice – divadla, pokou‰ejícího se o umûní. Vzhledem
k nepfiízniv˘m okolnostem nebylo moÏné vést nároãn˘
pokus do potfiebné hloubky ani individuální dohotovenos-
ti. V‰echnu pozornost posléze zaujal obtíÏn˘ rozvrh insce-
nace, kterou jsme touÏili dokonãit dfiív, neÏ uhodí divadlu
poslední hodina. Zku‰ební pfiedstavení byla stanovena na
jaro 72. Oficiální premiéra mûla b˘t poãátkem sezony
72/73.

– Pfii druhém návratu z nemocnice, krátce po prvních zku-
‰ebních pfiedstaveních, jsem se dovûdûl, Ïe záleÏitost
Divadla za branou je skonãena.

– V dobû nedobrovolné neãinnosti jsem provedl nutnou re-
dakci rozsáhlého materiálu.

– âerven 1973.”

Dodejme, Ïe pÛvodní podoba textÛ dává více nahlédnout
do Krejãovy lidské i umûlecké situace i do situace divadla.17

V sezonû 1971 – 72 mûla b˘t vedle Racka uvedena také
nová hra Josefa Topola Dvû noci s dívkou. Obsazení odpoví-
dalo do jisté míry nov˘m vztahÛm v souboru, v nûmÏ jako by
se schylovalo k rozchodu. KdyÏ Josef Topol zahajoval zkou‰-
ky na svou novou hru, kterou sám inscenoval, oslovil herce18

sv˘m vstfiícn˘m, laskav˘m zpÛsobem, a v této své fieãi reago-
val rovnûÏ na Krejãovy Odstavce. Také on mluvil o své pfied-
stavû inscenaãní práce. Podle ní sice pfii spoleãném díle do-
chází ke konfrontacím, sráÏkám, shodám i sporÛm, ale jde
pfiedev‰ím o to, “aby toto nezbytné stfietávání osobních pfied-
stav nebylo je‰itné, malicherné a sobecké. Pak je nadûje (a ja-
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ká nadûje je‰tû mÛÏe uÏivit umûní?), Ïe se spolu dobereme
hlub‰ího poznání. – Jistû budu mít nûkdy sklon ‘vûdût víc neÏ
vy’ – a budu se snaÏit vás o své pfiedstavû pfiesvûdãit, vynalo-
Ïím energii na to, abyste uvûfiili. Ale netû‰ila by mû ‘víra’, pro
kterou jsem vás (aÈ uÏ chytrostí nebo neodbytností) jenom
zmanipuloval, kterou vyznáváte, ale necítíte, kterou nemÛÏe-
te vzít za svou.[...] T˘ká se to bezprostfiednû i ‘zpÛsobu prá-
ce’, pracovní metody, toho, jak budeme zkou‰et. UÏ proto
osobnû vítám v˘zvu, kterou – i nám – pfiedkládá Otomar
Krejãa ve sv˘ch Odstavcích. Pfieju si, abyste se i vy, na‰e ‘ob-
sazení’, s nimi dÛkladnû seznámili a pfiem˘‰leli o tûchto pod-
nûtech. – UpozorÀuji vás namátkou na jednu vûtu hned z prv-
ního odstavce: ‘Obraz ãlovûka na na‰em jevi‰ti nechce b˘t
pfiedurãován ani limitován Ïádn˘mi apriorními omezeními.’
A nemyslím si pfiitom, Ïe tomu tak vÏdycky v uplynulé insce-
naãní praxi na‰eho divadla bylo.” ReÏisér Topol si pfieje spo-
lu s herci mluvit o postavách, objevovat ‘vnitfiní téma’ situa-
cí, v nichÏ se postavy octly, ale rozhodnû se chce bránit tomu,
aby jim vnucoval “své ‘jak’: jak to uãinit viditeln˘m, jak to
dát najevo, jak to zahrát. Tak se – od trenérské lavice – nedá
ureÏírovat ani fotbal!”

Názorová konfrontace s Odstavci je patrná, tfiebaÏe kriti-
ka je implicitní. Typologick˘ i generaãní rozdíl (a patrnû i do-
ãasn˘ rozchod s “patronem”, pociÈovaná nutnost emancipace)
je nasnadû: na jedné stranû silná osobnost reÏiséra, kter˘ chce
“poobrácen˘m zpÛsobem práce s herci” uvolnit prostor co
nejautentiãtûj‰í svobodné herecké tvofiivosti, ale zároveÀ trvá
na své úloze – zÛstává ruãitelem inscenaãního celku –, na dru-
hé pohled autora, reÏiséra vlastní hry, kter˘ nabízí vstfiícnost,
vzájemnou toleranci, svobodu bez vymezování. Srovnání
s fotbalem je sice v˘mluvné, ale zavádûjící, a námitka je také
zde nasnadû: hraje reÏisér s herci vskutku jen na spoleãném
hfii‰ti? Není odstup – jeho celkov˘ pohled, jeho postavení me-
zi jevi‰tûm a hledi‰tûm – jednou z nutn˘ch podmínek jeho
práce? Jin˘ ideál, jehoÏ reálné moÏnosti a trvalej‰í v˘sledky
se také uÏ nepodafiilo ovûfiit.

Za normálních okolností by byl moÏná názorov˘ a zfiejmû
i osobní rozpor skonãil roz‰tûpením, snad i odchodem nûkte-
r˘ch ãlenÛ. Ale za okolností “normalizaãních” k niãemu tako-
vému nakonec nedo‰lo, neboÈ bylo stále zfiejmûj‰í, Ïe o osudu
divadla se záhy rozhodne jinde neÏ v divadle samém.

¤ekli jsme uÏ, Ïe Krejãa ãelí nepfiíznivé situaci tím, Ïe
v‰echnu svou energii vrhá do práce. Bezmoc neuznává a se-

bekatastrofálnûj‰í situaci chápe jako v˘zvu. V nejkritiãtûj‰í
chvíli existence svého divadla pfiistupuje k pokusu, jehoÏ
riskantnost je zfiejmá a kter˘ má zároveÀ znamenat jaké-
si “nové zaloÏení”. Zdá se to pro nûj stejnû pfiíznaãné, ja-
ko to, Ïe pro pokus o obnovu volí, jako tomu bylo pfii za-
kládání divadla, opût text A. P. âechova.

Pracuje na adaptaci textu hry i na materiálu pro herce,
kter˘ tentokrát koncipuje jinak. Herci uÏ nedostanou “insce-
naãní text” komentovan˘ reÏisérov˘mi poznámkami.

Místo pfiím˘ch indikací, tedy jak˘chsi “odpovûdí” na
otázky nabízené textem, pfiipravil pro nû reÏisér jako “levou
stranu” textu právû otázky – ke kaÏdé scénû ãi její sekvenci
jich lze klást bezpoãet.

Napfi. ke scénû Poliny (PO) a Dorna (DO) v prvním jed-
nání, která zaãíná Polininou replikou (“Zaãíná b˘t vlhko. Mûl
byste si dojít pro galo‰e.”), se nabízejí tyto (a dal‰í) otázky:
“Proã fiíká DO, Ïe je mu horko a proã ho PO honí pro galo‰e?
Jakého druhu je starostlivost PO – je upfiímná – vûcná – me-
chanická – lhostejná – pronásledující – matefiská? Proã se DO
ne‰etfií? Proã se PO domnívá, Ïe je umínûn˘, Ïe ji chce trápit,
Ïe dûlá schválnosti? Proã se PO tolikrát vrací k charakteristi-
ce DO jednání? Proã si DO namísto odpovûdi prozpûvuje?
Proã si tak ãasto prozpûvuje? Je to náhoda – znak jeho cha-
rakteru – pfiíznak v˘jimeãné situace? Svûdãí o nûãem v˘bûr
jeho písní? Jak˘ vztah má PO k jeho prozpûvování? Jak PO
ví, Ïe DO necítil chladno? Co pfiesnû chce DO dosáhnout
oznámením svého vûku? Proã se DO nechce pfiiznat (PO: Jen
se pfiiznejte!), Ïe se mu Arkadinová líbí?” Atd. atd.

A to citujeme jen otázky, které vyvolalo prvních ‰est rep-
lik textu jedné epizody. – Otázky neznamenají Ïádn˘ “v˘-
slech”, natoÏ test ãi kvíz: “Smysl ov‰em není v tom, Ïe si he-
rec i reÏisér otázky zodpoví, n˘brÏ v tom, Ïe odpovûdi umoÏní
kontakt s aktivitou figury a odhalí její charakter. [...] Neza-
pomínejme, Ïe jde o prostfiedek umoÏÀující první kontakt, ne-
jde o samoúãel. – Nejúrodnûj‰í na otázkách by mûl b˘t proces
tázání (podtrÏeno autorem), vnofiování se, reflektování, hledá-
ní – a bezprostfiední odraz tohoto procesu v hercovû motorice.
Lze toho dosáhnout tím, Ïe tato úãelná oklika vedoucí k pra-
menÛm, ke kofienÛm hercova talentu, bude pfiijata a provádû-
na upfiímnû, s dÛvûfiivostí a opravdovostí. – Na jednotlivé
otázky (napsané i svoje) by si mûl herec odpovídat nejdfiíve
sám, dÛkladnû, zevrubnû, a ovûfiené odpovûdi by mûl do sebe
hluboko vepsat, vzít je za své” (/První/ Odstavce, s. 34).
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Pozdûji, uÏ v komentáfiích poãáteãních zkou‰ek, Krejãa
dodává, Ïe vcítit se je jedna vûc, a nûco jiného je udûlat,
zhmotnit, coÏ má bezpoãet podob. “ZáleÏí na vás, kde a jak
zaãnete, co budete akcentovat, co se vám stane hlavním. Je
moÏno odpovídat také fyziologicky, gestací, tím, jak si figura
sedá, jak sedí nebo stojí, jak se drÏí, chodí, jak se nese, vleãe,
táhne, vzná‰í, hopsá, sune, dere, klátí, courá, sm˘ká, prdelku-
je, pfiicmrduje, brouzdá, naparuje atd. atd. Neuzavírat si niãím
cestu k bohatství pfiirozenosti, neprosekávat nesmírnou ko‰a-
tost koruny rozvûtven˘ch moÏností, nevûznit se jedinou holou
moÏností.”19 První zkou‰ky a pfiípravu pokládá reÏisér za
zvlá‰È dÛleÏité: “herec musí b˘t pfiipraven˘. Chyby poãáteãní
mohou b˘t osudné. [...] První etapa práce nejsou fieãi, musí to
b˘t rovnou poãátky konkrétní herecké práce” (s. 13). Nejde
o “prokletí z metody Stanislavského”, o vym˘‰lení románÛ,
meditování a podtextování: v‰echno je ve hfie, kdykoli nevíte,
jak dál, obraÈte se ke hfie, k textu. Jak s ním zacházet? “Neuvû-
fiit nikdy jeho konvenci. Spojovat kaÏdou skuteãnost, objeve-
nou v textu, s nûjak˘m sv˘m nedivadelním záÏitkem, s Ïivou
zku‰eností, s nûjakou pravdivostí, aÈ privátní, nebo patfiící fi-
gufie” (s. 38). A pfiedev‰ím se bránit “nasazen˘m, umûl˘m tó-
nÛm [...]. Nic, prosím vás, nenahrávat, nenatáãet, nemalovat.
Radûji ãíst, kdyÏ nemluvíte zpamûti, ale ãíst jako ochotník, ne
jako recitátor z rozhlasu. Talentovan˘ ochotník chce pfieãíst vû-
tu, aby to nûco znamenalo pro nûho i pro partnera, aby se to po-
dobalo lidské fieãi, její funkci. Jenom herec se dovede dávit
a dusit tónem a rozpatlá vûtu tak, Ïe z ní nezbude pojem u po-
jmu” (s. 39).

Konkrétní, podrobn˘ rozbor situace (scéna Sorin –
Konstantin – Má‰a – Medvûdûnko v 1. jednání) uzavfie Krejãa
poukazem na to, Ïe pfiedveden˘ proces pfiedstav není touto
anal˘zou uzavfien, na situaci je “je‰tû jedna zajímavost, vlast-
nû dvû – nebo lépe: dvacet”.

Helena Glancová zkou‰ela s herci scény ze hry na základû
impulsÛ z pfiipraven˘ch “otázek”, (Prvních) OdstavcÛ a prÛ-
bûÏn˘ch obsáhl˘ch Krejãov˘ch komentáfiÛ zkou‰ek, a její re-
Ïijní vedení mûlo b˘t jen “opatrnou asistencí” pfii samostatné
práci hercÛ, ktefií se mûli sami (a bez daného aranÏmá) dot˘-
kat sv˘ch postav, vzájemn˘ch vztahÛ a základních situací.20

(Své pfiipomínky a komentáfie Krejãa nahrával na magneto-
fon. Z tûchto poznámek k první etapû zkou‰ek /26. záfií – 7. li-
stopadu 1971/ pak po pfiepisu zredigoval své (Druhé) Odstav-
ce k poobrácenému zpÛsobu herecké práce v DZB.)

Záznam dojmÛ ze zkou‰ek, z nichÏ mûl dojmy zãásti
“pfiedstavované”, zãásti z nahrávek, potvrzují, jak silnû se jich
vnitfinû úãastnil: “Sedím se zavfien˘ma oãima, pfiedstavuju si
va‰e pracovní obtíÏe a pot˘kám se s nedostatky, omyly a pfied-
stavami, na nûÏ jsem si zvykal dlouhá léta. [...] V‰ichni jsme
pfied pokusem stejnû nechránûní, stejnû hloupí, stejnû malí.
[...] Samozfiejmû, Ïe ‘vidím’ inscenaci, ov‰em pfiedstava je
tentokrát bezmocná, nejistá a odsouzená k zoufalství bez he-
recké pfiirozenosti a pravdivosti” (s. 50).

Tento motiv se v záznamech mnohokrát vrací. Je v nûm
patrna bezmoc a netrpûlivost aktivního ãlovûka – ‰éfa zbave-
ného vedení i reÏiséra pracujícího zprostfiedkovanû – v situa-
ci, kdy je po oãní operaci “oslepen”; mÛÏeme z nich vyãíst
i celkovou situací spoleãensko politickou, i kdyÏ v soustfiedû-
ní na vlastní práci to zde není prvoplánovû zfiejmé. Pro Krejãu
jako by se v‰echno odehrávalo jen v jeho divadelním svûtû,
jen ten je dÛleÏit˘, je pro nûho “cel˘m svûtem”. V‰echnu sou-
stfiedûnou energii, vytûsÀující témûfi v‰e, co se net˘ká divadla,
vrhá do zkou‰ek, které nevidí. Proto také v jeho záznamech
posléze pfievládá toto nové, pro nûho typické nasazení.

A tak tfiebaÏe zkou‰ky nevidí, dovede si pfiedstavit v‰echny
ne‰vary, kli‰é, “berliãky a ‰uplíky”, a jak se fiíká rÛzn˘m tûm he-
reck˘m protézám. – Jde o oãistu od letit˘ch nánosÛ, jeÏ s sebou
nutnû pfiiná‰í praxe, získávání profesionálních dovedností, v nichÏ
herec zároveÀ postupnû ustrnuje – a jichÏ se má zbavovat, osvo-
bozovat se od nich, dobírat se své pÛvodní “pfiirozenosti a prav-
divosti”. Dosáhnout této svobody je moÏné jen dobrovoln˘m zá-
pasem se sebou sam˘m: “Tvofiení je násilí páchané na sobû
a v herecké práci o to nároãnûj‰í, Ïe herci jsou sami sobû mate-
riálem. Je tfieba zafiadit do procesu ‘znásilÀování’ v‰echny své
prostfiedky a nejen nejznámûj‰í z nich, viditelné a sly‰itelné, fieã
a pohyb. Elementy vnitfiní, zdánlivû nepostfiehnutelné, hrají prá-
vû v prostfiedcích vnûj‰ího v˘razu rozhodující roli” (s. 77).

A Krejãa koneãnû, snad Ïe cítí, Ïe jeho pokus vyvolává po-
lemiku, doznává, Ïe si uvûdomuje, jak absurdnû pÛsobí tento je-
ho “dálkov˘” zápas, a jak je pfiesto nezbytn˘: “Snad vás zvu za
dan˘ch okolností k pokusu ne dost pochopitelnému. Je v mém
Ïivotû moÏná uÏ poslední a jde mu o spoluvytvofiení pravdivého
divadla tûchto let. Divadla tûchto let. Ano, snad máte pravdu, ta-
ké se mi to nûkdy zdá neskuteãné. KdyÏ uváÏím jenom – vy to
moÏná necítíte tak konkrétnû a vyz˘vavû –, za jaké vnitfiní si-
tuace divadla se do pokusu pou‰tíme, a kdyÏ k tomu pfiidám
odhad vnûj‰í situace na‰eho postavení – a kdyÏ si navíc klid-
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nû a bez vá‰ní pfiedstavuji reálné pfiedpoklady pfií‰tích let,
pak pokládám v‰echno, do ãeho se pou‰tíme, vÏdy znovu za
sotva pochopitelnou donquijotiádu (s. 71).

V dobû, kdy nemÛÏe pouÏívat zraku, je tím citlivûj‰í ke
zvuku – oã ménû vidí, o to pronikavûji vnímá kaÏd˘ fale‰n˘ tón,
ãi spí‰ tón dobfie mu znám˘ odjinud, z minulosti, a to tím víc,
ãím déle zná nûkterého z hercÛ. Pfiekvapilo ho, Ïe první zkou‰-
ky mûly uspokojiv˘ prÛbûh, ãekal, Ïe pokus vyvolá rozpaky, ne-
jistotu, nepochopení, bloudûní. A ze své praxe si troufá odhado-
vat, jak ve skuteãnosti probíhaly: “na ãem se herci, snad je‰tû
dfiív, neÏ pfii‰li ke své profesi, ustanovili, co do nich nalezlo
bÛhví odkud, jak stále Ïijí pod pfiíkrovem konvencí, jak se
ztûÏka pohybují v okovech sv˘ch nejbûÏnûj‰ích návykÛ, jak
se jim to v‰e v kaÏdodenním chvatu zdá bûÏné a jak je to ne-
bolí: oni totiÏ neznají v˘sledek, nevidí se v té nudné a – od-
pusÈte – odpudivé barvû, v níÏ je tak ãasto vidíme z hledi‰tû.
KdyÏ odhodlanû konají svou smutnou práci, nûkdy dokonce
jakési ztfie‰tûné jateãní dílo, nezívá na nû na jevi‰ti nuda,
marnost, fale‰ a povrchnost tak bezohlednû, jako na nás
v hledi‰ti. – Proã to vím tak dobfie? Nevidíte na mne, nemu-
sím se tedy ãervenat: pokus, do nûhoÏ se pou‰tíme, spoãívá
na upfiímnosti a pravdû. Pfiiznám se tedy: sám jsem v tako-
vém herectví Ïil, zestárl a nenauãil se jinému. (PodtrÏeno au-
torem.) Dûlal jsem to taky tak. A touÏil jsem vymknout se
z toho, jako asi nejeden z vás. [...] Takov˘ch sto tfiicet ‘ús-
pû‰n˘ch’ pfiedstavení Kupce benátského nebo jin˘ch kreací,
nebo nûkdy celá léta v ND mû pronásledují i ve snech jako
nûco stra‰ného, co by nemûlo ãlovûka potkat. Pfiitom si ne-
myslete, Ïe pfieháním, kdyÏ to fiíkám.”21

Zaãátkem listopadu se mohl koneãnû Krejãa vrátit do di-
vadla. Za pfiipomínku stojí, Ïe v divadle také oslavil 23. listo-
padu své padesátiny. V tisku po nich ov‰em nenajdeme ani
stopy, neboÈ kolem Divadla za branou trvá mlãení. Bez ofici-
alit, mediální slávy a honérÛ se obe‰el, ale mnoho dÛvodÛ
k radosti tou dobou nemûl; bolestnû se mu musely pfiipomínat
ne tak dávné narozeniny ãtyfiiaãtyfiicáté, které oslavil zahajo-
vací premiérou novû zakládaného Divadla za branou.

Práce s definitivním textem inscenace zaãala teprve po
Krejãovû návratu; jeho nástup do zkou‰ek (12. listopadu) byl
velmi dramatick˘, protoÏe v˘sledky, jichÏ herci dosáhli, ne-
byly pfies jejich upfiímnou snahu pfiíli‰ pfiesvûdãivé. Situace se
nepodobaly reÏisérov˘m pfiedstavám (doufal patrnû, Ïe se

k nim herci doberou aspoÀ zãásti sami). Vracel se k vysvûtlo-
vání “poobráceného pfiístupu”: “Otázky” mají probudit v her-
ci hybné síly, mají v nûm pohnout nûãím, co herec potfiebuje
“vytûlesnit”, mají probudit jeho psychofyzickou inspiraci, ne-
jsou urãeny jeho “hlavû”, racionální verbální odpovûdi, ale
odpovûdi psychofyzické. Mají probudit autenticitu, pfiiroze-
nost, pravdivost – ale zároveÀ “sváteãnost”. Pravda a pfiiroze-
nost v divadle je originální a jedineãná: jde o pfiesah, o to, jít
pfies “sebe” za hranici autentiãnosti.

V dal‰í fázi zkou‰ek do‰lo na obsáhlé komentáfie postav,
jejich vztahÛ a situací, v pofiadí stanoveném textovou montá-
Ïí (tento komentáfi textu nazval reÏisér “V‰imnout si...ve scé-
nách âechovova Racka.”). Krejãa pochopil a uznal, Ïe herci
mûli znát aranÏmá jako “souãást v˘znamu, souãást dramatic-
kého pohybu, jímÏ dosahujeme pfies sebe k figufie”.

V lednu 1972 Krejãa hercÛm znovu objasÀoval smysl
nového jevi‰tního tvaru: v‰ecko se musí dít teì a zde, aãkoli
v Ïivotû to tak b˘t nemÛÏe, nejsou to stfiihy. Pfiiznal, Ïe se
zm˘lil – “pro svou vlastní nestateãnost”: není to 4. jednání, do
kterého jsou “zasunuta” ostatní jednání, je to nová hra.

Inscenaãní postup mûl mít – podle Krejãovy pÛvodní,
ideální pfiedstavy – ãtyfii fáze (jde ov‰em o teoretické schéma):

V první etapû mûli herci, fiízeni jen zdálky, vzít za své
jednání figur. Toto fiízení bylo provádûno “otázkami”. Text
zaãne existovat teprve tehdy, kdyÏ je pfieãten – nejprve reÏi-
sérem, po reÏisérovi musí pfieãíst text herci.

Druhá etapa je vûnována “dopfieãtení” textu s vût‰í akti-
vitou reÏie – tj. aranÏmá a v˘kladem.

Ve tfietí etapû nastupuje reÏie inscenace: pfiedpokládá, Ïe
postavy, vztahy, situace jsou v jádfie hotové.

V závûreãné etapû se má v‰echno propojit a vrátit se
k absolutní pfiirozenosti a pravdivosti.

V lednu 1972 Krejãa hodnotil a shrnoval v˘sledky “poku-
su o poobrácen˘ zpÛsob herecké práce” a konstatoval, Ïe neu-
spûl docela (a nedosáhl nijak oslniv˘ch v˘sledkÛ).22 (ReÏisérovo
skeptické zji‰tûní platilo dosavadním v˘sledkÛm “pokusu”
a zku‰ebního procesu, ne v˘slednému tvaru inscenace.)

Inscenaãní text a pfiedstavení
V “nové montáÏi celku” byl pÛvodní text, “rozstfiíhan˘” na

krat‰í i del‰í sekvence, pracovnû oznaãené jako “epizody”, se-
staven do nového inscenaãního textu. “Technicky” je jeho v˘-
chodiskem 4. jednání hry, vytváfiející celkov˘ rámec montáÏe.
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Pro pfiiblíÏení principu textové montáÏe a koláÏe uvádí-
me schéma struktury textu inscenace23, uspofiádané vzhledem
k pofiadí jednotliv˘ch scén – epizod v pÛvodní podobû hry.
Epizody (=E) ze 4. jednání jsou oznaãeny fiímsk˘mi ãíslicemi
I. – IX, jejich pofiadí zÛstává vzhledem k pÛvodnímu textu ne-
zmûnûno; naproti tomu epizody (= E) z 1. – 3. jednání jsou
oznaãeny arabsk˘mi ãíslicemi 1 – 19 podle jejich pofiadí v in-
scenaãním textu (v montáÏi je jejich pofiadí vzhledem k pÛ-
vodním textu hry ãasto pfieházené).

Epizody:
E/I 4. jednání I. Zaãátek 4. jednání: 

Má‰a – Medvûdûnko
E/1 1. jednání 2. Sorin – Konstantin
E/II 4. jednání II. Má‰a – Medvûdûnko 

(pokraãování)
E/2 1. jednání 6. Konstantinovo pfiedstavení
E/III 4. jednání III. Polina – Má‰a, 

odchod Medvûdûnko
E/3 1. jednání 1. Zaãátek 1. jednání, 

Medvûdûnko – Má‰a
E/IV 4. jednání IV. Polina – Má‰a, 

odchod Konstantin
E/4 1. jednání 9. Dorn – Má‰a
E/V 4. jednání V. Polina – Má‰a
E/5 1. jednání 4. Nina – Konstantin
E/VI 4. jednání VI. Medvûdûnko – Dorn, 

(Sorin v kfiesle)
E/6 1. jednání 5. Polina – Dorn
E/VII 4. jednání VII. Má‰a, Medvûdûnko, 

Dorn, (Polina)
E/7 1. jednání 8. Dorn – Konstantin, 

konec 1. jednání
E/VIII 4. jednání VIII. Sorin – Dorn 

(“Kde je sestra?”)
E/8 2. jednání 10. zaãátek 2. jednání 

(“Pojìte si stoupnout.”)
E/IX 4. jednání X. Sorin – Dorn 

(“Tak jste mi tady ustlali.”)
E/9 2. jednání 11. Polina – Dorn 

(“Poslal na pole i koãárové 
konû.”)

E/X 4. jednání X. Dorn – Konstantin (2 repliky)

E/10 1. jednání 3. Pfiíchod Niny
E/XI 4. jednání XI. Sorin, Dorn, Medvûdûnko, 

Konstantin (“Janov”)
E /11 1. jednání 7. “Asi to nedohrajem.”
E/XII 4. jednání XII. “To je dlouhá historie, 

doktore.” (o Ninû)
E/12 2. jednání 12. Nina – Konstantin
E/XIII 4. jednání XIII. Konstantin – Dorn

“A na divadle?”(o Ninû)
P¤ESTÁVKA
E/13 2. jednání 13. Nina – Trigorin, 

závûr 2. jednání
E/XIV 4. jednání XIV. “Co bych vám tak je‰tû fiekl?”
E/14 3. jednání 15. Tigorin – Nina 

(“Sudá nebo lichá?”)
E/XV 4. jednání XV. Konstantin – Sorin – Dorn 

(“Na papífie.”)
E/15 3. jednání 16. Arkadinová – Sorin
E/XVI 4. jednání XVI. “Nevím, kde mi hlava stojí” 

(Pfiíjezd z nádraÏí)
E/16 3. jednání 14. Trigorin – Má‰a, 

zaãátek 3. jednání
E/XVII 4. jednání XVII. Trigorin – Má‰a (“Má‰o!”)
E/17 3. jednání 17. Konstantin – Arkadinová
E/XVIII 4. jednání XVIII. Konstantin – Trigorin 

(“Îe pr˘ jste zapomnûl.”)
E/18 3. jednání 18. Arkadinová – Trigorin 

(“Jestlipak má‰ sbaleno?”)
E/XIX 4. jednání XIX. U stolu (loto)
E/ 19 3. jednání 19. Odjezd, konec 3. jednání
E/XX 4. jednání XX. Konstantin – Nina, závûr hry

Inscenovan˘ text tedy zaãínal od 4. jednání, do kterého
byly prolnuty, “vlepeny” epizody z prvních tfií jednání tak, aby
se pak mohl hrou, nepfietrÏit˘m jednáním hercÛ (ktefií byli
v‰ichni stále pfiítomni na scénû, nebo jsme je tu‰ili v pozadí),
vytvofiit plynul˘ proud: nov˘ celek. “Rozstfiíhan˘” jevi‰tní dûj
byl prokomponován do plynulosti miniaturními individuální-
mi akcemi. Zejména v‰echny pfiedûly, “‰vy” mezi jednotliv˘-
mi epizodami byly detailnû propracované, motivované a tema-
tizované tak, aby pÛsobily jako kontinuální pohyb a jednání.24
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Inscenaãním postupem Racek 1972 nenavázal jen na Racka
1960 (a následující inscenace 1966 v Bruselu a 1969 ve
Stockholmu), ale i na pfiedchozí Krejãovy inscenace – na jeho
“divadlo sedmdesát˘ch let” – fiadou shodn˘ch znakÛ. Zaãínal
“pfiedehrou”, tentokrát pomûrnû rozsáhlou a sloÏitû komponova-
nou, v níÏ se divákovi pfiedstavily postavy i prostor inscenace.

Inscenaãní prostor vymezil scénograf Josef Svoboda ja-
ko ryze divadelní.25

Jeho názorn˘ obraz poskytuje zaãátek inscenaãního tex-
tu podle rekonstrukce H. Glancové:
Jevi‰tû diagonálnû protíná ãervená OPONA. Je zezadu pro-
svícená a jsou na ní vidût stíny postav. SVùTLO V HLE-
DI·TI zhasíná – OPONA se pomalu otevírá zprava doleva
a odkr˘vá herce, ktefií stojí jako postavy v fiadû za ní:
Medvûdûnko (ME) (V. Matûjãek), – Dorn (DO) (L. Fi‰er), –
Trigorin (TG) (B. Procházka), – Polina (PO) (V. Bublíková), –
Arkadinová (AR) (V. Chramostová), – Nina (NI) (L. ·afrán-
ková), – Má‰a (MA) (M. Tomá‰ová), se svícnem v ruce –
Konstantin (KO) (O. Krejãa ml.), – Sorin (SO) (M. Nedbal), –
·amrajev (·A) (M. Riehs). Usmívají se. Vzadu stojí Jakov
(JA) (J. Janeãek) a ostatní slouÏící u pfievráceného pódia.
OPONA se rychle zatáhne a znovu se pomalu otevírá zleva.
Scéna je kolem dokola rámovaná bíl˘mi kmeny bfiíz. Na zad-
ní (nízké) stûnû jevi‰tû je zrcadlo (bûhem pfiedstavení bude
v nûkter˘ch scénách zakryté ãern˘m závûsem). Vlevo vzadu
je tmav˘ prÛchod, “chodba”. Na jevi‰ti je psací stÛl a klavír.

Na poãátku je témûfi holá scéna, na níÏ vidíme jen nej-
nutnûj‰í fixní prvky, jeÏ jsou sice postupnû doplÀovány, celek
v‰ak tvofií jakési minimum: rámec bfiíz, vpfiedu vlevo (pfievrá-
cen˘) divan, vzadu klavír. Opona, diagonálnû zkosená, neod-
dûluje jevi‰tû a hledi‰tû, ale prochází stfiedem scény, i kdyÏ ji
vût‰inou nepfietíná celou: je tedy souãástí hry, jedním z jejích
aktérÛ. (Ve druhé ãásti hry je jiná opona vzdálená více v po-
zadí.) Zrcadla Svoboda dokázal vyuÏít tak, Ïe prostor pÛsobí
jako “rozpínav˘: kmeny bfiíz tvofií sice pevn˘ rámec, kter˘ se
v‰ak hrou témûfi nepostfiehnuteln˘ch zrcadel mÛÏe prodluÏo-
vat do nekoneãna, pfiiãemÏ prostorová i ãasová pásma v nûm
vyznaãuje svûtlo” (D. Bablet).26

Pfied zaãátkem epizody E/1 (dialog Sorin – Treplev) vne-
sou sluhové – technikáfii na scénu malé pódium a lavici.
Pódium, zprvu pfievrácené, je situováno vpravo; kdyÏ je na-

rovnáno, odehraje se na nûm Treplevova hra; ve 2. jednání, tj.
v pfiíslu‰né sekvenci (oznaãené E/8 ), kde Arkadinová fiíká:
“Pojìte si stoupnout”, je na tomto pódiu umístûno zahradní
sezení, zahradní kfiesla a stolek. (Houpaãka se spou‰tí shora
aÏ na epizody “2. jednání”, tj. pfied pfiestávkou a po pfiestávce
– ve tfietinû scény vpravo.)

Inscenaãní prostor bere mimo jiné zámûrnû do hry v‰ech-
ny limitující prvky prostoru jevi‰tního, s nimiÏ se museli in-
scenátofii od poãátku práce v Divadle za branou pot˘kat (‰iro-
k˘ portál, sníÏen˘ strop v zadní ãásti jevi‰tû, chodbiãka), jeÏ
nûkdy maskovali, jindy odhalovali. Tentokrát vzali cel˘ tento
prostor do hry a vytvofiili koláÏ, do níÏ “vlepili” také prvky
známé z jejich minul˘ch inscenací âechova, nûco jako citace,
jejichÏ fragmentárnost, samostatnost a také divadelní funkce
byla aÏ demonstrativní: kmeny bfiízek pfiipomínaly jak nûkdej-
‰í realistické “bfiezové háje”, osekané na pouhá torza, tak ohra-
du z Ivanova, pódium byl pouh˘ praktikábl, stejnû jako ostat-
ní mobiliáfi zprvu pfievrácen˘. Tak byl porÛznu rozestaven˘
mobiliáfi, jehoÏ nûkteré kusy byly vneseny na scénu aÏ po za-
ãátku pfiedstavení, pfiedstaven jako mobiliáfi “divadelní”,
s nímÏ manipulovali aktéfii: technick˘ personál, kter˘ byl zá-
roveÀ komparsem, “hrajícím” pomocn˘ personál Treplevova
divadla.

Centrální místo v inscenaãním prostoru pfiipadlo “divad-
lu”, a pfiedev‰ím jeho nejv˘mluvnûj‰ím znakÛm: pódiu, vyv˘-
‰enému ãi pov˘‰enému místu (Treplevovo divadélko), zpoãát-
ku pfievrácenému, a oponû, jejíÏ funkce byla v˘znamnû
podtrÏena, “inscenována”. Tato ãervená opona, situovaná zko-
senû, jako nápadn˘, “oÏiven˘” ãi oÏivl˘ prvek pfiedstavení,
chvílemi jako by se osamostatÀovala, a jako samostatn˘ “ak-
tér” (ov‰em manipulovan˘ technikáfii zezadu) Ïila vlastním Ïi-
votem, posouvala se zprava doleva a opaãnû, odhalovala i za-
kr˘vala, vlnila se jako pod náporem vûtru, jindy se shrnula
a vytvofiila jak˘si pilífi apod. Inscenace se odehrávala na scénû,
jeÏ byla pfiedstavena jako taková: dvojnásob zdivadelnûna by-
la jak scéna sama, tak jednotlivé elementy “scénografie”.

Deset postav Racka, vût‰inou stále pfiítomn˘ch na scénû,
tvofiilo jak˘si chór. V‰ichni byli stále viditelnû nebo alespoÀ
pociÈovanû pfii v‰em, aÈ v pfiímé akci, nebo mimo ni: obklo-
povali scénu, naplÀovali ji pohybem, procházeli “bfiezov˘m
hájem”, pfievlékali se, pfiipravovali se na svÛj v˘stup nebo
prostû sledovali jednání. V‰ichni se navzájem vidûli. I zde,
v tomto malém svûtû o deseti postavách, ‰lo o “kritickou ana-
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l˘zu do sebe uzavfieného univerza” (B. Dort),27 o spoleãnost,
jeÏ se pozoruje, zírá na sebe samu, aniÏ je schopna kritického
nahlédnutí vlastní situace, natoÏ zmûny. A pokud je nûkdo na-
konec takového nahlédnutí schopen, obrátí je proti sobû:
Treplevovo poznání vyústí v sebevraÏdu.

Racek znamenal pro Krejãu vstup do âechovova divadel-
ního svûta, jím zaãínal jeho ãechovovsk˘ itineráfi. Jeho první in-
scenace byla u nás tou dobou dosud v Ïivé pamûti. V nové ver-
zi zÛstal ze star‰í inscenace nejen pfieklad28 a písnû M. Ponce na
texty J. Topola, kter˘ se v nich inspiroval básnûmi rusk˘ch sym-
bolistÛ, ale i fiada charakteristick˘ch prvkÛ i rekvizit, putujících
Krejãov˘mi inscenacemi âechova. AranÏmá jednotliv˘ch v˘je-
vÛ, gesta postav, “osamostatnûná” hra s rekvizitou, která vytvá-
fií gestické motivy, charakterizující zvlá‰tnost Krejãova vidûní
“ãechovovského” pohybu: dynamiky, jeÏ je v podstatû pohybem
na místû, pohybem “neprav˘m”: Má‰ina hra s kymácejícím se
rákosem, furiantské gesto Jakova, kter˘ se zatoãí s lavicí nad
hlavou, Treplevova manipulace s hodinkami za Sorinov˘mi zá-
dy, houpaãka, na níÏ s dûtsk˘m potû‰ením a velk˘m elánem vy-
soko vzlétá Nina.29 To v‰e má nyní, tak jako scénografie, kromû
pÛvodní funkce také charakter vûdom˘ch citací, a stává se “in-
tertextovou” hrou. – I gesta jsou “inscenovaná”: zatímco v prv-
ní inscenaci z roku 1960 pfiicházela Má‰a s rákosem, s nímÏ si
pohrávala, zde byla hra s rákosov˘m stvolem nejen obrazem
“nepravého” pohybu, ale byla “inscenována na druhou”. Rákos
byl pfiedstaven jako rekvizita, kterou Má‰e, jeÏ se vzadu pfievlé-
kala ke svému v˘stupu, pfiinesl a podal Medvûdûnko.

Technika montáÏe a odhalené hry se tak nutnû promítla do
celé podoby inscenace, a tfiebaÏe aranÏmá jednotliv˘ch v˘stupÛ
zÛstala namnoze stejná, s radikální podobou adaptace se zmû-
nil inscenaãní celek, poãínaje scénografií a konãe obsazením,
v nûmÏ z pÛvodních hercÛ zÛstala jediná Marie Tomá‰ová. Ale
zatímco v první inscenaci hrála Ninu, nyní dostala roli Má‰i, jeÏ
se – proti oãekávání spojenému s bûÏn˘m ãtením textu Racka –
stala jakousi sestrou její Má‰i ze Tfií sester. V̆ znamov˘ akcent,
kter˘ hereãku, pokládanou v‰eobecnû za “první dámu soubo-
ru”, posunul do postavení protagonistky, naznaãovala uÏ
“Pfiedehra”, jeÏ zároveÀ pfiedstavila inscenaãní princip:

“Zní VÍTR.
TRIGORIN zaãíná zpívat, v‰ichni zpívají ti‰e s ním:

“Zase táhnou jasn˘m nebem ptáci
letí vysoko v ‰irou dál.”

MÁ·A: Konstantine!
Na její zavolání kaÏd˘ individuálnû zareaguje. A v‰ichni po-
kraãují ve zpûvu:

“PostÛj, poutníãe, a povûz nám,
co je v té dálce a cos tam potkal?”

MÁ·A: Konstantine!

KONSTANTIN pfiestal zpívat, vyjde z fiady, svléká si kabát
a jde kolem psacího stolu ke klavíru vpravo vzadu. MED-
VùDùNKO pfiejde na jeho místo a také vezme do ruky Má‰in
svícen. SORIN mu dlaní odsune obliãej a pfiechází doprava
(a dozadu) ke svému pojízdnému kfieslu a sedne si.

MÁ·A: Konstantine!

TRIGORIN pfiejde vedle ARKADINOVÉ, oba se dívají na
NINU, která povystoupila z fiady. POLINA uvolní TRIGORI-
NOVI místo a ochotnû pfiejde k DORNOVI.

TRIGORIN + v‰ichni zpívají:
“Potkával jsem v‰ude va‰e bratry,
kaÏd˘ z nich se mne na vás ptal.”

MÁ·A: Konstantine!

POLINA obejme DORNA, ·AMRAJEV se rozchechtá a pfie-
chází dozadu.

MÁ·A: Konstantine!

TRIGORIN + v‰ichni:
“LeÈ zas, poutníãe, snad poví‰ nám.”

MÁ·A: Konstantine!

MÁ·A vybûhne doprava, pozastaví se pfied POLINOU
a DORNEM. MEDVùDùNKO ji pfiedbûhne – oba utíkají do-
zadu.
OPONA zároveÀ pfiejede na stfied.”30

Má‰a a její volání Konstantina, které uvádûlo diváka do
hry, nepfiehlédnutelnû poukazovalo na to, kdo jsou tentokrát pro-
tagonisté hry, i kdyÏ pfiedehra zároveÀ pfiedstavila v‰echny po-
stavy a uvedla také téma “divadla”, jeÏ se pfiipomíná uÏ v prv-
ním dialogu Medvûdûnka s Má‰ou.
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Herce jsme vidûli nejprve jen jako siluety, stíny lidí sefia-
zen˘ch za oponou, která se pomalu otevírala a odkr˘vala je.
Herci, pfiipravení pro své postavy, se opût objevili v‰ichni spo-
leãnû a také v této inscenaci (jako uÏ v pfiedchozích) byli prÛ-
bûÏnû pfiítomni na scénû buì pfiímo, nebo alespoÀ potenciálnû.

Divadlo zde bylo pfiedstaveno ve své odhalenosti, na-
hotû, jako prostor, kter˘ pfies své omezení nabízí v‰echny
moÏnosti: umoÏÀuje tvorbu vlastního divadelního svûta.
V Rackovi ‰lo o otevfienou “divadelní hru” ve vlastním slova
smyslu. V pfiedchozích inscenacích DZB byli aktéfii pfiedsta-
vováni “jako osoby-herci, nikoli jako postavy hry”, ktefií se
obraceli k divákÛm s nûmou v˘zvou ke spoluúãasti na své
cestû za postavami hry: tak interpretoval reÏisérÛv dramaturg
K. Kraus ve studii KrejãÛv Lorenzaccio a Ivanov úvodní ges-
to tûchto inscenací, “vyzdviÏení na jevi‰tû”, “na místo vyv˘-
‰ené, tedy dobfie viditelné pro v‰echny pfiihlíÏející”, stírající
z pfiíbûhu “‰ediv˘ nános v‰ednosti”.

V nové inscenaci Racka se herci divákÛm pfiedstavovali
prostfiednictvím pomalého, jakoby obfiadného pohybu opony,
rovnûÏ “vyzdviÏené na jevi‰tû”. Tato pomalost opût podtrhla,
zv˘znamnila vstupní gesto zjevi‰tnûní: bylo nejdfiíve gestem
zakr˘vajícím, zahalujícím nûco tajemného: postavy jako
pouhé stíny za oponou, a vzápûtí se zmûnilo v gesto, jeÏ ty-
to postavy odhalovalo, pfiedstavovalo. Byla to nová podoba
“sebepfiedstavujícího zdvojení”, ve zkratce pfiedvádûjící ta-
jemství divadelního úãinu, “rozkmit”, oscilaci mezi iluzí a je-
jím popfiením. Mezi herci a postavami.

Text pfiedehry se omezil pouze na sugestivnû vr˘vavé,
mnohokrát opakované Má‰ino volání “Konstantine!”, proklá-
dající dvojver‰í známé ãi povûdomé písnû:
“Zase táhnou jasn˘m nebem ptáci, / letí vysoko v ‰irou dál.
PostÛj, poutníãe, a povûz nám, / co je v té dálce a cos tam pot-

kal?
Potkával jsem v‰ude va‰e bratry, / kaÏd˘ z nich se mne na vás

ptal.
LeÈ zas, poutníãe, snad poví‰ nám, / zdas nûkde na‰i radost ne-

potkal, /
zdas nûkde na‰i radost nepotkal.”

PíseÀ i návraty refrénu “Konstantine!” se v nové insce-
naci staly jak˘msi mottem, odkazujícím k minulosti, k reÏisé-
rov˘m návratÛm ke hfie, stejnû jako “citovaná” aranÏmá.
V Krejãovû ãtvrté inscenaci Racka vystoupila do popfiedí “in-
tertextová” hra, pfiiãemÏ “texty” rozumíme jak dramatick˘

text autorÛv, tak inscenaãní texty reÏisérovy: celou pfiedchozí
fiadu jeho inscenací tohoto dramatického textu, do níÏ se nová
verze vfiazuje a od níÏ se zároveÀ v˘raznû odli‰uje.

V “pfiedehfie” k Rackovi se – rytmizován refrénem Má‰ina
volání “Konstantine!” – nejprve pfiedvedl princip pohybu po-
stav, jejich pfiechody mezi jednotliv˘mi epizodami jako my‰le-
n˘mi ãasov˘mi rovinami, jeÏ jsou v‰echny pfiítomny “zároveÀ”.

A obdobnû jsou také v‰echny postavy od poãátku pfiítom-
ny “zároveÀ” pfii v‰em. Ale pfiestoÏe v‰echno pozorují, jako by
nevidûly. Je to svût lidí zaslepen˘ch a oslepen˘ch, vtaÏen˘ch
do víru nekoneãného okamÏiku, mísícího v‰echny ãasové di-
menze do povûstného “ãtvrtého rozmûru”. Chybí v nûm jen rea-
lita pfiítomnosti.

První vybraná epizoda, zahajující vlastní “dûj”, je ze 4. jed-
nání. Má‰ino volání “Konstantine!” uvozuje krátk˘ dialog Má‰i
a Medvûdûnka. Nejobsáhlej‰í repliku pronese Medvûdûnko:
“V zahradû není vidût ani na krok. Mûlo by se fiíct, aby strhli to
divadlo. AÈ tam nestra‰í, uÏ z nûho zbyla jen holá kostra – a opo-
na se mlátí ve vûtru. KdyÏ jsem ‰el vãera veãer kolem, zdálo se
mi, Ïe za ním nûkdo pláãe.” Má‰a odpovídá jen úseãn˘m “No
jo...”, které v˘mluvnû shrnuje její “nedialogick˘” vztah k man-
Ïelovi.

Nov˘ text sice zaãíná “od konce”, ale ten se pfiitom od
pÛvodního zaãátku pfiíli‰ neli‰í: úryvky dialogÛ Má‰i s Med-
vûdûnkem nejsou sice totoÏné, ale jsou témûfi zamûnitelné.
O jak˘ “konec” tedy jde? O konec divadla, které se zhroutilo
na samém zaãátku, o katastrofu lásky, která nebyla?

Krátk˘ dialog exponuje témata hry zpÛsobem poukazují-
cím k v˘stavbû i smyslu inscenace: zaãíná pozÛstatky divadla,
které “stra‰í” a z nûhoÏ “zbyla jen holá kostra”, i stejnû smut-
n˘mi troskami vztahu, kter˘ zÛstal tak nenaplnûn˘, jako diva-
delní i milostné ambice Konstantina i Niny, neuskuteãnûn˘,
jako tolikrát ohlá‰ená smrt starého Sorina. A vrací se “zpût”
k momentÛm osvûtlujícím postupnû celek, diagnózu nevylé-
ãitelné choroby, kterou tak dobfie zná celé “âechovovo stole-
tí” aÏ podnes. PfieÏívají ti, kdo se dokáÏou zabydlit v rutinû,
smífiit se s nemûnností, rezignovat a pfiijmout náhraÏku umû-
ní i lásky jako danost. V‰echno zÛstane pfii starém, jen mladí
hrdinové, ktefií kdysi, na jakémsi zaãátku, snili o slávû a zdá-
li se mít budoucnost, mizí. Nina pfiijme iluzi “Ïivota v umûní”
u provinãní ‰míry, Konstantin odchází dobrovolnû a definitiv-
nû: jeho sebevraÏedn˘ v˘stfiel je pfiíznaãnû to jediné, co se
odehraje mimo scénu. A spoleãnost dál hraje loto.
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Závûr inscenace scelil v‰echna témata, postavy a ãasové
roviny do jediné pfiízraãné scény:

ARKADINOVÁ tanãí s TRIGORINEM vlevo, volá: To ãer-
vené víno dejte na stÛl. A pivo pro Borise! (JAKOV bûÏí
zezadu ke stolu, tanãí i s láhvemi.) Panstvo, prosím ke
stolu! (DORN tanãí s ARKADINOVOU.) Máme co pít,
tak si zahrajem.

POLINA hlasitû k JAKOVOVI s pohledem na DORNA
a ARKADINOVOU: A potom pfiineste ãaj.

JAKOV odbûhne. V‰ichni se usazují ke stolu. MEDVùDùN-
KO, NINA, SORIN zÛstávají vzadu. DORN obe‰el stÛl a pfie-
chází na své místo.
·AMRAJEV s rackem v ruce zÛstal stát vzadu.
·AMRAJEV vítûzoslavnû vykfiikuje: Prve jsme o tom mluvi-

li – (zakopne, smûje se a padne i s rackem na TRIGO-
RINA) – tak tady je.

TRIGORIN stojí pfied stolem, nechápavû se dívá na racka.
·AMRAJEV “osudovû”: Objednal jste si to. 
Dává mu racka do ruky. V‰ichni se na Trigorina dívají.
TRIGORIN s pohledem na racka: Nepamatuju se. (“Lítá”

s ním kolem stolu, rozpfiáhne ruce): Nepamatuju.
A sedá si ke stolu. Souãasnû si sedá i DORN a ·AMRAJEV.
MÁ·A: Dvacet sedm! Tfiináct! Sedm! Devût!

V¯ST¤EL. VÍTR. V‰ichni se na sebe navzájem podívají.
NINA pfiebûhne dopfiedu pfied psací stÛl mezi bfiízy.

ARKADINOVÁ vykfiikne a vstane: Co je to?
V‰ichni vstávají.
DORN prudce nakroãí doleva, zastaví se (v‰ichni se na nûj

dívají), s úsmûvem omlouvá Arkadinové “potíÏe s dokto-
ry”: Ale to nic. Nechal jsem jsem vedle kuffiík – asi mi
tam praskla nûjaká lahviãka. Jen se nevyru‰ujte.

DORN se sh˘bne pro svÛj kuffiík na zemi za divanem. V‰ichni
si sedají, jen ARKADINOVÁ zÛstane stát.

SORIN vzadu v kfiesle: Kde je KosÈa? Kde je KosÈa? Kde je
KosÈa?

DORN se za divanem zvedne s kuffiíkem (v‰ichni se na nûj po-
dívají, znovu vstávají): Jak jsem fiíkal. Praskla lahviãka
s éterem. (Ukazuje ji. Odkládá kuffiík.)

MÁ·A se divnû zasmûje. POLINA si oddechne. ·AMRAJEV
se rozchechtá. TRIGORIN pfiejde k psacímu stolu a sedá si
k nûmu. V‰ichni se znovu posadí.
DORN zpívá a usazuje také Arkadinovou ke stolu: “Já znovu

pfied tebou jsem jako oãarován...”
ARKADINOVÁ mluví do jeho zpûvu: Fuj, to jsem se lekla.

(Sedá si, mluví ke v‰em) Pfiipomnûlo mi to, jak... (Upravuje
se.) AÏ se mi zatmûlo pfied oãima... Dá impuls: “Pojìme
hrát dál!”

DORN obe‰el stÛl, zezadu pfiistoupí k TRIGORINOVI, ukazu-
je na ãasopis na stole: V minulém ãísle byl takov˘ ãlánek...
(s pohledem na TRIGORINA) od nûjakého Ameriãana,
a napadlo mû, Ïe se vás pfiíleÏitostnû zeptám... (TRIGO-
RIN vstává, jdou dopfiedu) tenkrát mû to velmi zaujalo...

DORN a TRIGORIN stojí vpravo vepfiedu. 

DORN bez pohledu dûlá levou rukou gesto k TRIGORINO-
VI. Mluví tlumenû, v˘raznû artikuluje: Odveìte nûkam
paní Irinu. Ohlédne se po ARKADINOVÉ.

ARKADINOVÁ zpívá: “A já se stínÛ ptám...”
DORN: Jde totiÏ o to, Ïe Konstantin se zastfielil...
TRIGORINOVI vylétnou ruce nahoru, DORN mu je zatlaãí
zpátky, jde dozadu. ARKADINOVÁ mu mává, DORN jí také
zamává. Vrací se na své místo, cestou si brouká “Po noãním
nebi luna bílá...”, v‰ichni si broukají s ním.
OPONA SE ZATAHUJE.
MÁ·A fiíká ãísla.
ZNÍ VÍTR.
TRIGORIN dochází na svoje místo, oba s DORNEM si seda-
jí. –
SVùTLO V HLEDI·TI.
V‰ichni pomalu nastupují do fiady (MÁ·A stále fiíká ãísla).
DùKOVÁNÍ.”31

Na zaãátku pfiedstavení byly roztrou‰ené, nesouvislé zna-
ky divadla, poukazující k tomu, Ïe pÛjde sv˘m zpÛsobem
o “metadivadlo”: takové, které “‘pfiedstavuje’ samo sebe”.32

Mohly to b˘t jeho pozÛstatky, jejichÏ spojitost byla rozbitá, –
ale také prav˘ opak: zaãátek, souãásti, které se nabízely pro
stavbu nového celku. Bylo tu jevi‰tû, moÏnost, k níÏ staãilo
málo: tfieba jen pfievrátit praktikábl, malé pódium, a mûli jsme
pfied sebou scénu, na níÏ se mohlo odehrát divadlo. Nemusel
by to b˘t vÏdycky pokus, kter˘ selÏe na samém poãátku. Ale
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pfiedstavení hry Konstantina Trepleva, jeho “nová forma”, je
nane‰tûstí právû takov˘ krach, pfiedznamenávající v‰echno, co
následuje, pfiedev‰ím jeho “osudovou” lásku: snad právû pro-
to, Ïe poráÏka je vefiejná, úplná, akceptovaná a trvalá.
Smutn˘mi hrdiny Racka jsou nejen ti, kdo jsou vysunuti do
popfiedí: Má‰a, marnû volající Konstantina, chiméru lásky, pro
niÏ bezohlednû za‰lapává jakoukoli moÏnost reálného vztahu
(pfiedev‰ím k vlastnímu dítûti), Nina, se svou chimérickou lás-
kou k Trigorinovi i k divadlu, a Konstantin, marnû se upínají-
cí k lásce stejnû chimérické, pro niÏ zahodí Ïivot. Ale smutn˘-
mi hrdiny hry jsou i ostatní, ktefií dál hrají loto a broukají si
starou melodii : závûr naplÀující âechovovo závûreãné “pia-
nissimo” (“Zaãal jsem /hru/ forte a dokonãil v pianissimu.”).

V‰echny postavy, “v‰echny ty Ïivoty”, byly od poãátku
pfii v‰em, ale jako by nevidûly: zíraly jako uhranuté jen do
vlastního ãasu jako do propasti... marnû. ZÛstaly vûzet v ne-
zmûnitelném vlastním svûtû, spoutány vztahy, jeÏ nedokázaly
dospût k Ïádné vzájemnosti: naopak, jsou to vztahy jedno-
strannû závislé, udrÏované formálnû, z materiálních nebo sen-
timentálních dÛvodÛ, zkrachovalé jako ty “nové formy”, o nichÏ
snil mlad˘ Treplev.

KrejãÛv poslední “ãesk˘” Racek, vidûn˘ z perspektivy
konce, byl nûco jako rozpomínání ãi trvání na mrtvém bodû:
neodvíjel se horizontálnû, ale na vertikální “ãasové ose”: v‰e
uÏ bylo a zároveÀ trvá. Je to louãení, vzpomínka? Inscenace
sugestivnû evokovala základní pocit: zmarnûní. Zmarnûní lás-
ky, vztahu, kter˘ je zde, jak je u âechova pravidlem, asyme-
trick˘. Zmarnûní umûleckého talentu, kterému je tak tûÏké do-
stát: buì není schopen realizace (nebo podlehne pfiedstavû, Ïe
jí není schopen) – anebo dospûje k sebeniãení rutinou. A pfie-
dev‰ím zmarnûní ãasu, kter˘ je zde pfiedstaven v mytické
“ãtvrté dimenzi”, kde je obsaÏeno v‰echno, minulost, pfiítom-
nost, budoucnost. Pro postavy Racka, upfienû zírající do mi-
nulosti, umínûnû lpící na sv˘ch iluzích, je zároveÀ pohybem
v kruhu: jako by byly vtaÏeny do víru nekoneãného okamÏi-
ku. Pohyb se zrychluje, postavy vífií v kruhu stál˘ch obchÛ-
zek, pfiíjezdu a odjezdu, a jejich ãas, pfiítomn˘ ãas jejich Ïivo-
ta, pfiitom jako by zamrzl.

Na konci v‰ak pfiece jen nûco zÛstalo: divadlo, herci na-
stoupení v fiadû, opona, která se zatahuje a opût roztahuje, di-
vadlo jako nekonãící moÏnost tvorby obrazné podoby svûta
své doby.

Recepce
Dochovan˘ch dokladÛ ohlasu poslední praÏské Krejãovy

inscenace Racka je málo, a donedávna jsme se domnívali, Ïe
v domácím tisku se o ní neobjevila ani zmínka. Informaãní
embargo na Divadlo za branou bylo v té dobû uÏ témûfi úplné,
ale sporadické v˘jimky se pfiece jen na‰ly. Tehdy jsme o nich
nevûdûli a dnes pfiekvapují, neboÈ víme, v oné dobû uÏ mûlo
divadlo problémy i s uvefiejnûním inzerce. (Pfiesto je‰tû v úno-
ru 1972 pfiipomnûl J. Bene‰ v Práci 250. reprízu inscenace Tfií
sester a její spoleãensk˘ v˘znam.33) Tyto v˘jimeãné informa-
ce – tím v˘znamnûj‰í, Ïe jedna se objevila i v nejoficiálnûj‰ím
listû – byly odezvou zájezdu Divadla za branou, které
s Rackem hostovalo na scénû brnûnského Divadla bratfií
Mr‰tíkÛ v sobotu a v nedûli 18. – 19. 3., tedy krátce po praÏ-
ském prvním uvedení (1. 3. 1972), na nûÏ praÏsk˘ tisk nerea-
goval. Komentáfie brnûnského provedení, byÈ rozsahem nepa-
trné, jsou tím v˘znamnûj‰í, Ïe hodnotí ãerstvé provedení
inscenace: dokládají, Ïe zapÛsobila jako mimofiádná a pfie-
svûdãivá událost. (Obsáhlej‰í a odbornû nesrovnatelnû v˘-
znamnûj‰í ãlánky francouzské jsou psány z jejích posledních
provedení a zaznamenávají zároveÀ atmosféru konce DZB,
která se do nich vtiskla a jistû mohla ovlivnit i celkov˘ soud.)

Brnûnsk˘ veãerník psal pod titulkem Vzru‰ující inscena-
ce34: “Rozsah nûkolika fiádkÛ ani zdaleka nemÛÏe ve struãnos-
ti postihnout a charakterizovat inscenaci takové kvality a do-
sahu i v evropském mûfiítku, jakou je Krejãova adaptace
âechovova Racka. [...] Bylo to pfiedstavení fascinující svou
dokonalostí, propracovaností, sevfieností, gradací a profesio-
nálností, a na jeho velikosti a v˘znamu neuberou ani nûkteré
ze zb˘vajících hereck˘ch v˘konÛ, o nichÏ by bylo moÏno dis-
kutovat.” (Minirecenze zmiÀuje zvlá‰È pochvalnû v˘kony V.
Chramostové, M. Nedbala a M. Tomá‰ové.)

Druh˘, o nûco obsáhlej‰í sloupek pfiinesla téhoÏ dne
Rovnost.35 Tedy list Jihomoravského KV KSâ: pfiipomeÀme,
Ïe ústfiední “vrchnostensk˘” list téÏe strany, tj. Rudé právo, po
udavaãsk˘ch ãláncích V. Hroudy o Lorenzacciovi a Ivanovovi
uÏ DZB ignoroval – coÏ bylo moÏné pokládat za jak˘si pokyn
ostatnímu tisku, Ïe DZB uÏ oficiálnû jako by neexistovalo.
O tom, jak interpretovat tento rozpor, zda jako projev nein-
formovanosti brnûnské politické “scény”, tedy jako pouhou
neznalost direktiv z “ústfiedí”, nebo naopak jako zámûrnou
podporu divadla, se lze jen dohadovat. Recenzent bezesporu
inscenaci za‰títil a vysoce ocenil. Zaãíná chválou iniciativy
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brnûnského Parku kultury a oddechu, jeÏ kulturní Ïivot mûsta
obohacuje zájezdy produkcí z jin˘ch mûst, zejména z Prahy,
nûkter˘ch poskytujících zábavu a jin˘ch, jeÏ “umoÏÀují pub-
liku s hlub‰ím zájmem o umûní poznat nároãnou divadelní
tvorbu”, takÏe diváci mohli vidût inscenaci “s fiadou vynikají-
cích hereck˘ch v˘konÛ, z nichÏ jmenujme pfiedev‰ím kreaci
M. Nedbala, V. Chramostové, M. Tomá‰ové, L. ·afránkové,
kterou brnûnská kritika za jejího pÛsobení ve Státním divadle
zfiejmû nedocenila, O. Krejãi ml., M. Riehse a dal‰ích.
Inscenace zaujala pfiedev‰ím dvûma rysy. Promy‰lenou reÏij-
ní koncepcí, nakládající s textem netradiãnû, tzn. pfiebudová-
vající stavbu hry tak, aby v souladu s autorem ostfie vynikly
v‰echny dÛleÏité my‰lenky, souãasnû v‰ak také spontánní he-
reckou tvorbou, naplÀující dÛmyslnou, intelektuálnû vytfiíbe-
nou reÏijní strukturu inscenace Ïiv˘m, pulsujícím, rozvichfie-
n˘m Ïivotem obnaÏen˘ch citÛ. Tak reÏisérovo jen zdánlivû
spletité spfiádání motivÛ vedlo pfii tro‰e pozorného vnímání
postupnû ke stále dramatiãtûj‰ímu rozkr˘vání vztahÛ mezi po-
stavami i jejich niter.” V závûru vyzdvihuje recenze interpre-
taci postavy Niny, kterou ov‰em vidí v duchu “kru‰ného”
optimismu, onoho dávného obranného hesla ãinohry ND
z konce padesát˘ch let (kter˘ ji mûl ideologicky za‰títit proti
útokÛm shora, ale i z fiad divadelních kolegÛ), k nûmuÏ mûl
tento nov˘ Racek uÏ hodnû daleko. Podle recenzenta v‰ak
(Nina) “nalézá po vystfiízlivûní smysl Ïivota v pfiekonání bo-
lesti. Lapena v síti osudového pfiedurãení, souãasnû ji trhá.
Tak je smyslem inscenace pfies sugestivní evokaci marnosti
a beznadûje nakonec pfiitakání Ïivotu, kter˘ není uÏ v samém
svém biologickém základu jednoduch˘, ale o to více je tfieba
neustále o jeho opravdovost usilovat.” – (V tomto pfiípadû re-
cenzent v dobré vífie podlehl sugesci mladistvého pÛvabu
i v˘konu Libu‰e ·afránkové, coÏ nebylo v atmosféfie dané
chvíle na ‰kodu, byÈ tato “pozitivní” interpretace závûreãného
v˘stupu Niny pfiíli‰ neodpovídala intenci nového Krejãova
“ãtení” Racka. Pokud bychom chtûli nûjak pojmenovat “apel”
Krejãovy inscenace, spoãíval spí‰ v implicitním odporu k pa-
sivitû a v nekonãící vífie ve smysl umûlecké tvorby.)

Miniaturní brnûnské recenze prokazují, Ïe dílo pÛsobilo
jako vskutku mimofiádné. Pfiitom, jak sama vzpomínám, a pa-
mûtníci (tfiebas jiÏ nemnozí) mohou dosvûdãit, i tato Krejãova
inscenace vyvolala v Praze pfiíznaãnû “kontroverzní” reakce:
ani v‰ichni pfiíznivci DZB nepfiijali radikální adaptaãní a in-
scenaãní postup vstfiícnû, a nûktefií poukazovali i na nevyrov-

nanost hereckého ansámblu (ale pfiipomeÀme, Ïe podobné v˘-
hrady se objevovaly uÏ pfii premiéfie Tfií sester).

Bûhem repríz Racka, zejména v tûch posledních, se sou-
bor vzepjal k v˘konu, kter˘ dodal inscenaci celistvosti a ply-
nulosti, v níÏ se umná textová adaptace stala nûãím, co divák
mohl pfiijmout zcela spontánnû. Pro mne znamenala inscena-
ce jeden z tûch divadelních záÏitkÛ, jaké si podrÏíme pro cel˘
Ïivot (jako ostatnû souhrnná produkce DZB). Patfiila jsem
k jejím nad‰en˘m divákÛm jistû i proto, Ïe souznûla s tehdy
dost obecn˘m proÏitkem ãasu.

Mezi herci dominovala i v tomto mém záÏitku Marie
Tomá‰ová. Jako jediná z pÛvodních hercÛ prvního Racka zÛ-
stala i v jeho inscenaci ãtvrté. V roce 1960 hrála Ninu: racka,
kterého Konstantin zastfielil a vûnoval jí. Racka, s nímÏ se pak
Nina ztotoÏnila, aby nakonec pfiinesla Konstatinovi smrt.
Tehdy byla Nina zprvu záfiivé zjevení, pfiipomínající v gestu
(a ov‰em díky sugestivnímu vyuÏití pohyblivého chodníku) le-
tícího racka. V posledním jednání pfiicházela na scénu “pû‰ky”
a smrtelnû unavená, ale dosud pfiesvûdãená o svém talentu
a vûfiící v moÏnost pfiekonat utrpením sebe samu. Ze dvou mla-
d˘ch protagonistÛ byla ona ta lidsky silnûj‰í. (Tato interpreta-
ce se, jak víme, v pozdûj‰ích Krejãov˘ch inscenací zmûnila:
Nina ve 4. jednání nepfiicházela vlastnû za Konstantinem, ale
pfiitahovala ji sem pfiítomnost Trigorina, kterého beznadûjnû
miluje; její nevyléãitelné zaslepení a hysterické ztotoÏnûní
s “rackem” je zfiejmû posledním impulsem, kter˘ Konstantina
postrãí k sebevraÏdû.)

V roce 1972 hrála Tomá‰ová Má‰u. Byla to nadlouho je-
jí poslední divadelní role, jeÏ pro svou neobyãejnou intenzitu
byla nejen pfiedznamenáním inscenace, ale její ústfiední posta-
vou. Její Má‰a neodpovídala vÏité pfiedstavû postavy, u níÏ se
vût‰inou uÏ ve fyzickém zjevu zdÛrazÀuje rezignace, poraÏe-
nectví, neatraktivnost. Byla mimo vûk sv˘ch mladistv˘ch
partnerÛ: zralá, oslnivá Ïena, spfiíznûná se svou Má‰ou ze Tfií
sester, zároveÀ pravdivá i pozérská, umínûnû lpící na efektním
smutku, kter˘ nosila sama za sebe. Vûdomû, se vzdorovit˘m
“A co?”, uskuteãÀovala dlouhodobou sebevraÏdu alkoholem,
a nemohla neÏ trestat chudáka nemotorného, nesnesitelného
manÏela za v‰echno, ãím ji Ïivot zklamal.

Kfiivdili bychom v‰ak ostatním hercÛm, kdyby nejen
vlastní pamûÈ, ale i jediné dvû recenze, o nichÏ víme, a to z pe-
ra francouzsk˘ch kritikÛ36, neoceÀovaly celistvost inscenace
jako umûleckého díla, sourodost celého ansámblu Racka.
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Pfiedstavení, v nûmÏ Emile Copferman zvlá‰È zaznamenal
“podivuhodnou svûÏest” Niny devatenáctileté Libu‰e ·afrán-
kové a o nûmÏ Denis Bablet konstatoval, Ïe je “mistrovsky
sladûno, jako orchestr, ve v‰ech sloÏkách, neboÈ Krejãa dove-
de spojit prostor, svûtlo i zvuk tak, jak to dnes neumí Ïádn˘ ji-
n˘ reÏisér”.

Oba kritikové zaznamenali atmosféru památného posled-
ního pfiedstavení Divadla za branou 10. ãervna 1972 a po-
drobnû referovali jak o inscenaci, tak o brutální likvidaci di-
vadla (Le Monde 22. 6. a Les Lettres Françaises 21. 6.).
Bablet, kter˘ konstatoval sloÏitost, a tedy i obtíÏnost vnímání,
inscenace, ji zároveÀ hodnotil jako “nejdokonalej‰í, nejbohat-
‰í a nejhutnûj‰í pfiedstavení” DZB. Obhajoval nov˘ tvar, kte-
r˘ Krejãa vytvofiil, jako úsilí o prohloubené ãtení textu, a svÛj
soud bohatû doloÏil pfiíklady, komentovan˘m schématem no-
vého uspofiádání textu, jeho anal˘zou a interpretací, v níÏ uka-
zuje, jak se zv˘raznila témata hry, jeÏ se stává “jakousi klecí
ãasového zrcadlení”. Srovnával “velikonoãní radost” slavné
moskevské premiéry Racka 17. fiíjna 1898, která byla tak roz-
hodující pro MCHT i pro âechova, s atmosférou praÏského
veãera pfii posledním pfiedstavení divadla, odsouzeného k ná-
silnému zániku. Atmosféra bezmoci, potlaãovaného vzteku
i zoufalého smutku. Ale zároveÀ a pfiedev‰ím hold velkému
umûní, s nímÏ se publikum louãilo. Nemohlo konci divadla
zabránit, ale jako by se jej pokou‰elo potleskem, kter˘ trval
bez tfií minut hodinu, zadrÏet.

Oficiální mlãení kolem DZB protrhl uÏ jen struãn˘ roz-
hlasov˘ komentáfi derniéry divadla, kter˘ zaznamenal ve
svém ãlánku D. Bablet (“Oficiálnû nebyla vydána Ïádná zprá-
va, ale komentátor âeskoslovenského rozhlasu se odváÏil fiíci
/vrchol ironie/, Ïe Divadlo za branou neprokázalo svou uÏi-
teãnost a pod rou‰kou umûní zastávalo pravicové názory...”).

Závûrem
Od konce ‰edesát˘ch let bylo zfiejmé, Ïe Krejãa své di-

vadlo tvofií jako souvislé dílo, poãínaje dramaturgií, která
vyhledává spfiíznûné autory a texty. Odpovídaly tomu i re-
pertoárové návraty usilující o prohloubené poznání urãi-
t˘ch autorÛ a textÛ. V jeho inscenaãní práci sílil akcent na
subjektivnû zaujaté reÏijní “ãtení”, osvobozující imagina-
ci podnícenou textem. Krejãa dál prosazoval divadlo jako
svébytn˘ umûleck˘ druh, inscenaci pokládal (a pokládá) za
“realizaci téÏe básnû, kterou napsal dramatik, ale ve zcela ji-

ném materiálu” (Odstavce II, s. 5). Dosahoval toho nejen kon-
tinuitou témat nesen˘ch nûkter˘mi herci, ale i posilováním
teatralizace, nápadné osobitou koncepcí “sebepfiedstavují-
cího zdvojení” a “chórového” divadla, se stálou pfiítom-
ností hercÛ na scénû, vyostfiením napûtí mezi momenty diva-
delní distance a ztotoÏnûním v herectví, sledujícím “vnitfiní
obraz” postavy. V poslední Krejãovû domácí inscenaci Racka
byla tato vnitfiní souvislost jeho divadla je‰tû podtrÏena inter-
textovou hrou, citující postupy a prvky z jeho dfiívûj‰ích na-
studování âechova.

Inscenace vy‰la z radikální textové adaptace, jeÏ
“ãas” této nové montáÏe poloÏila do “momentu” ãtvrtého
dûjství: Racek nahlíÏen˘ z perspektivy konce, se nerozvíjel
horizontálnû, ale na vertikální “ãasové ose”, jako by trval
na mrtvém bodû, kde v‰e uÏ bylo a zároveÀ trvá. Racek
1972 tak mimo jiné (nezámûrnû ) reflektoval atmosféru ãeká-
ní, zastaveného, zmrtvûlého, “okupovaného” ãasu. âasu kon-
ce krátkého dynamického období a vnucované (a pomalu vût-
‰inovû akceptované) rezignace, jejíÏ trpné pfiijímání a jeho
dÛsledky nám zde divadlo “pfiedstavovalo”, “stavûlo pfied
nás”, se zvlá‰tní naléhavostí. Ani tato poslední Krejãova in-
scenace v divadle, které bylo krátce po jejím uvedení zniãeno,
nerezignovala na snahu o hledání smyslu, o jeho obnovu –
stejnû jako se v pfiípravû pokou‰ela o obnovu zdrojÛ herecké
tvorby. Vycházela v tom nejprve z destrukce dosavadního ãte-
ní textu, z dekompozice “vÏitého” pohledu na jeho “literu”,
a odtud smûfiovala k novému celku a obnovû smyslu.

V tomto svém základním hledisku se tedy radikálnû od-
li‰ovala od nastupujících tendencí divadla postmoderního ãi
postdramatického, tfiebaÏe v ní bylo moÏné shledat i znaky
ohla‰ující tyto postupy, pro nûÏ mÛÏe b˘t k “novému divadlu”
konce dvacátého století jako jeden z jeho pfiedchÛdcÛ pfiifiazo-
ván.37

I v této inscenaci Racka reÏisér trval na svém kritickém,
nesentimentálním, ale zároveÀ chápavém pohledu na âechovo-
vy hrdiny, kter˘ stále prohluboval: tento pohled pfiedstavuje je-
ho nejvlastnûj‰í pfiínos ãechovovské interpretaci. Zdivadelnûn˘
tvar inscenace, vycházející z destrukce pÛvodního textu a jeho
nového uspofiádání, pfiestrukturování, byl organicky naplnûn
herectvím sledujícím vnitfiní obraz postav. Jen takové herectví
umoÏnilo, abychom svût âechovov˘ch postav uvidûli v per-
spektivû, v níÏ jej vidí Krejãa: jako svÛj a ná‰ svût, umocnûn˘
v divadlo svûta, nasvícené ostr˘m, ãasto nemilosrdn˘m svût-
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lem. Divadlo na‰eho svûta, jeÏ i pfii své znásobené divadelnos-
ti nevyvolává úplnou distanci. Inscenátofii nezastírají, jak jsou
jim âechovovi lidé blízcí a jak je pfies v‰echny jejich chyby ma-
jí rádi. A divák proto nutnû zÛstává na pomezí: kolísá mezi kri-
tiãností a odporem i ztotoÏnûním, obdivem a soucitem. âecho-
vovy postavy jsou tu lidé celkem dobré vÛle, ktefií ubliÏují
vût‰inou nezámûrnû, bez zloby. Tvrdo‰íjnû lpí na sv˘ch iluzích
a soustavnû obelhávají sami sebe, egoistiãtí, pozér‰tí, ãasto kru-
tí, komiãtí i dojemní, a pfiedev‰ím beznadûjnû zaslepení.
Nevzbuzují v˘smûch, nikdy to nejsou pouhé grotesknû defor-
mované karikatury ãi loutky: Krejãovi je cizí pouh˘ v˘smûch
lidskému úsilí, iluzím a frustracím. “âechovovi lidé nejsou
loutky své vlastní nudy, vûãní pomlouvaãi a glosátofii sebe sa-
m˘ch. Jsou to energické, pevné, normální, koherentní bytosti.
KdyÏ pak pfiijde okamÏik poborcení, zklamání, zhroucení, po-
niãení, je to jako pfiírodní katastrofa. Tichá katastrofa, chcete-

li,” fiíká v jednom ze sv˘ch poãetn˘ch komentáfiÛ âechovova
textu v Odstavcích.38 Lidé jako my: “kaÏd˘ lpí na své Ïivotní
koncepci, na sv˘ch obtíÏích, na sv˘ch nadûjích” – a ãím více se
pozorují, tím ménû na sebe vidí.

(Studie je souãástí grantového projektu GAâR, r. ã. 408/05/
0932/ Umûlecké divadlo Otomara Krejãi v ãeské divadelní
kultufie 20. století/.)

Jana Patoãková (1939), absolventka DAMU, obor divadelní vûda

a dramaturgie. V letech 1963 – 71 redaktorka ãasopisu Divadlo. Od

roku 1990 pracuje v ediãním oddûlení Divadelního ústavu. Byla re-

daktorkou Zpráv DÚ, ãasopisu Czech Theatre / Théâtre tchèque, ny-

ní redaktorka ediãních fiad Svûtové divadlo a âeské divadlo a dal‰ích

odborn˘ch publikací. Po roce 1990 publikovala recenze a studie

v ãasopisech Svût a divadlo, Divadelní noviny a Divadelní revue.

Poznámky

1) Inscenoval je s hlubok˘m pochopením a inscenace byla – podle v˘-
znaãné kritiãky Hilde Spiel – nejúspû‰nûj‰í ãinoherní produkcí onoho
roãníku festivalu. Spiel, H.: In Salzburg Becketts Welttheater,
Frankfurter Allgemeine Zeitung 24. 8. 1970. Viz téÏ Spiel, H.: Der aus-
sichtslose Kritikerkrieg gegen Salzburg, Theater heute 11, ã. 10, fiíjen
1970.

2) Napfi. Josef Balvín vzpomíná na jednu schÛzi z oné doby, na kterou pfii-
‰el pozdû, – a ve‰el právû ve chvíli, kdy nov˘ fieditel fiíkal, “Doktora
Balvína hodíme pfies palubu a karavana pÛjde dál.” (Osobní rozhovor
v létû 2007.)

3) Jindra, V.: “‘Destrukce’ jako inscenaãní princip”. In: A. P. âechov,
Racek. Program Divadla za branou, Praha 1972, s. 18-22.

4) Grebeníãková, R.: “Znakovost v ãeském divadle”, tamtéÏ, s. 14-17, ci-
tát s. 15.

5) TamtéÏ, s. 17.
6) Koltai, T.: Nástin portrétu jednoho reÏiséra. Spektakulární divadlo

Otomara Krejãi, Nagyvilág 1972/2. Pracovní pfieklad, AND, sign.
(5043o); Ple‰ák, M.: Divadlo v prostoru a ãase, Divadlo 20, 1969, fií-
jen, s. 66; Machonin, S.: Lorenzaccio, Divadelní noviny 13, 1969/70,
ã. 5, s. 3; Mráãek, V.: Pokus o pochopení, Divadlo 21, 1970, leden, s.
33-44; Bablet, D.: “‘Lorenzaccio’ à Prague: un univers, des hommes,
un triomphe”. In: Travail théâtral – supplément, Otomar Krejca et le
Théâtre Za branou de Prague, La Cité, Lausanne 1972, s. 42; Dort, B.:
“Tentative de description de ‘Lorenzaccio’”, tamtéÏ, s. 51.

7) Copferman, E.: Ivanov joué et déjoué, Travail Théâtral ã. 1., podzim
1970 a Travail théâtral – supplément, Otomar Krejca et le Théâtre Za
branou de Prague, c. d., s. 63; Veltrusk˘, J.: “Poznámky k nûkolika in-

scenacím Otomara Krejãi”. In: Pfiíspûvky k teorii divadla, Praha 1994,
s. 255.

8) âern˘, J.: Po rozhovorech – monolog o stylu a reÏisérovi, Divadelní no-
viny 4, 1960-61, ã. 26, s. 3. – Také K. Helgheim (srov. Racek. Praha
1960 – Brusel 1966 – Stockholm 1969, Divadelní revue 16, 2005, ã. 1)
zdÛrazÀuje zvlá‰tní charakter pohybu, ãastou vratkost, zdánlivou dyna-
miku, vyjadfiující “spí‰e náhodnost a paradoxnû statiãnost”, c. d., s. 30.

9) Dva pfiíklady za jiné: v recenzích Ivanova A. Stránská (âechovÛv
Ivanov podruhé, Svobodné slovo, venkov, 19. 2. 1970), která mluví
o “niterné nesrovnalosti mezi textem a reÏijním zámûrem” a “nadmûr-
n˘m nárokem na divákovu pozornost”, fiíká zároveÀ, Ïe v kaÏdém pfied-
stavení DZB “je uloÏena cílevûdomá, soustfiedûná práce celého kolek-
tivu”, a uvádí jmenovitû jako “hodnoty, pro nûÏ stojí za to jít do Divadla
za branou” v˘kony hercÛ. “V Ivanovovi jsou to pfiedev‰ím Marie
Tomá‰ová jako statkáfika Babakinová, Milo‰ Nedbal v Lebedûvovi,
Ladislav Boháã v ·abelském, Milan Riehs v Ivanovovi, Bofiík
Procházka v Borkinovi a Rudolf Jelínek jako mlad˘ Dudkin.” P. Grym
(Krejãovo divadlo formule, Lidová demokracie 18. 2. 1970), kter˘ vidí
KrejãÛv postup jako “místy aÏ pfiíli‰ okázal˘, racionalistick˘ [...] diva-
dlo formule”, v nûmÏ se “i herci musí leckdy podrobovat neúprosnému
fiádu pfiesnû bûÏícího stroje”, poté uvádí “fiadu znamenit˘ch hereck˘ch
kreací”, jako jsou “hofik˘, bolestnû usmûvav˘ skeptik Ivanov (M.
Riehs), rozverná vdoviãka Babakinová (M. Tomá‰ová), strohá a zakys-
lá poãtáfika dluhÛ a v˘dajÛ Lebedûvová (V. Kubánková), zapálen˘ kar-
baník Kosych (J. Kalena), tragicky melancholická Sára-Anna (Hana
Pastejfiíková) a zvlá‰tû BoháãÛv hrabû ·abelskij a NedbalÛv Lebedûv
jsou mistrovsk˘mi hereck˘mi v˘kony.”
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10) Krejãa, O.: (První) Odstavce k poobrácenému zpÛsobu herecké práce
DZB, odst. XXII, s. 46-47.

11) Divadlo 21, ã. 3, bfiezen 1970, s. 15-20.
12) Dopis z 26. 2. 1970, osobní archiv reÏiséra.
13) Fabianová, V.: Jsem to já?, Praha 1993, s. 303-313 (“Uzurpátofii a ti

druzí”).
14) Krejãa rád uÏívá v˘raz uÏívan˘ ve francouzském divadelním prostfiedí,

protoÏe nejlépe vystihuje pozici “‰éfa”, hlavy herecké trupy.
15) Craig, E. G.: O divadelním umûní, Praha 2006, s. 16.
16) Krejãa, O.: (První) Odstavce k poobrácenému zpÛsobu herecké práce

DZB. Interní materiál. (Pro vnitfiní potfiebu Divadla za branou rozmno-
Ïila DILIA, 1971.) Citace s. 1, 2, 3, 10, 11, 17, 53-4, 55, 34.

17) Souborné vydání tûchto textÛ – nebo alespoÀ jejich v˘boru – pokládám
za velmi Ïádoucí, závisí v‰ak pfiedev‰ím na souhlasu autora.

18) Topol, J.: “K hercÛm na první zkou‰ce hry Dvû noci s dívkou”. In: Josef
Topol a Divadlo za branou, Praha 1993, s. 401-408 (citace s. 404, 405).

19) Krejãa, O.: (Druhé) Odstavce k poobrácenému zpÛsobu herecké práce
DZB, c.d. Citace s. 111.

20) Podle vlastních záznamÛ Heleny Glancové z poãáteãního období zkou-
‰ek inscenace, podzim 1972.

21) Krejãa, O.: (Druhé) Odstavce k poobrácenému zpÛsobu herecké práce
DZB, s. 1.

22) Parafráze reÏisérov˘ch komentáfiÛ podle záznamÛ H. Glancové.
23) Podle “textu inscenace” v rekonstrukci H. Glancové, realizované v rám-

ci projektu “Umûlecké divadlo O. Krejãi v ãeské divadelní kultufie 20.
století”, 2006.

24) Pozdûji mi Krejãa vysvûtloval intenci montáÏe: “Co se pí‰e o Rackovi
‘pozpátku’? To nebylo pozpátku...to byla jenom pfiestrukturovaná hra.
Mûl jsem tehdy oãi nemocné, doma jsem namlouval kazety, to se nosilo
do divadla, pfiestenografovalo, a podle toho Glancová pokraãovala. –
Ptali se mû, co chce‰ o tom napsat, já Ïe nic. Grebeníãková psala
o Rackovi jako o souboru citátÛ. – Na to není tûÏké pfiijít, tfieba âecho-
vova vûta o âebutykinovi, podle které jsem to pak hrál – poznamenal si
do kalendáfie: ‘stojí pfied zrcadlem, natfiásá se a povzdechne si, vidí‰, je ti
‰edesát, a jse‰ pofiád je‰tû nûkdo, k potfiebû, jako mladík’ – jak je to ob-
rovsky divadelní. Jeho fantastické poznámky: Danãenko mu posílá tele-
gram, Ïe Stanislavskij nehraje spisovatele Trigorina, n˘brÏ paralytika.
A âechov mu radí, aby si vzal staré kalhoty a nûjaké pantofle, Ïe je na
prázdninách a jde k vodû – (Stanislavskij si vzal svÛj nejkrásnûj‰í oblek
– Ïe hraje spisovatele). – Racek 1972 byl nasazen˘ na záÏitku z prvního
Racka v Národním divadle. Byl jsem (tehdy) zoufal˘, co z toho bude.
(V Brnû nám fiíkali “divadlo kapesníku”.) Já si fiíkal, jestli diváci zÛsta-
nou po druhém jednání, bude to v˘hra. Ale co se stane ve 4. jednání –
tam v‰ichni jen vzpomínají, nic se “nedûje”. – Tak jsem (pro Racka
1972) vzal to 4. jednání, a do nûho se implantují situace z prvních tfií –
protoÏe vzpomínají, tak se jim ty situace vracejí. Není to horizontální ãas.
Toto je jakoby jeden okamÏik vzpomínání (a tak jsme sedûli – a co se sta-
lo), ãas vertikální. Dûj, story, v‰ecko je promíchané, jako ãernobílá bá-
bovka. – Pfii‰la Kubánková z generálky, je to ohromn˘, a jak vykládala,
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A. P. âechov: Racek (Divadlo za branou, Praha 1972). Marie Tomá‰ová (Má‰a). Foto J. Svoboda. Archiv DÚ
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A. P. âechov: Racek (Divadlo za branou,
Praha 1972). Libu‰e ·afránková (Nina
Zareãná). Foto J. Svoboda. Archiv DÚ
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A. P. âechov: Racek (Divadlo za branou, Praha 1972). Otomar Krejãa ml. (Konstantin) a Milo‰ Nedbal (Sorin). Foto J. Svoboda. Archiv DÚ
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A. P. âechov: Racek (Divadlo za branou, Praha 1972). Scéna Josefa Svobody. Foto J. Svoboda. Archiv DÚ
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