Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. Uziti tohoto
dila je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uZiti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tfetim osobam, podléha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152
trestniho zakoniku.

KAREL KRAUS

ABY RACEK NEULETEL

"6

Krej¢ova inscenace Racka za¢ind Masinym zvolanim: ,, Konstantine!* UZ prvni replika dava
na srozuménou, o koho ptjde v této hite predevsim, komu bude platit — az se kruh uzavie — i
posledni véta. Kdo bude obéti.

Je ,,strasné pocasi® tma, vitr, viny na jezerte. ,,Velké udalosti vrhaji své stiny doptedu®,
napovida sugestivné Staigerova poetika'. V zavéru krati¢ké avodni scény vyikne pak
Medvédénko klicové slovo: divadlo. Pteje si, aby je strhli, protoze ,,uz z n¢ho zbyla jen hola
kostra®, a v€era se mu dokonce zdalo, ,,Ze za nim n€kdo place®. Pfibéh pozd¢ji naznaci, ze to
mohla byt Nina. ZkuSenost ¢echovovské ironie vSak vybizi k opatrnosti: Co se az prili§
podobd pravdé, co se vemlouva az ptili§ vérohodné, byva usvédceno ze 17i.

Také u Cechova, v ptivodnim textu, za¢ina hra dialogem M4si s Medvédénkem.

O smutku z osamélosti, 0 nedostatku penéz i lasky, a o uméni (o divadle). Cekaji, Ze v noci
ptijde bouika.

Z vyznamngjsich motivi, jimiz autor otevird hru, nechybi nic ani v Krej¢ove prvni
scéné. Jen zminka o penézich. Cechov oviem naklada na ivodni vyménu replik nékolik
déjoveé vyznamnych sdéleni. Dovidame se témét vSechno podstatné o vztahu mezi Méasou a
Medvédeénkem, ale je tu také informace o lasce Trepleva a Zarecné a o jejich spolecném
uméleckém zdjmu. V jejich osudu dojde béhem hry k dramatickym zvratim, mezi MaSou a
Medvédénkem se vSak nezméni téméf nic. Prvni scéna se vlastn¢ bude jen opakovat, stejné
jako mnoh¢ jiné situace, motivy a vyroky.

Cechov tedy zasvécuje divaka do nedorozuméni mezi Masou a Medvédénkem
pon¢kud podrobnéji, a naznacuje také, ze jsme svédky ptibchu, ktery méa svou dlouhou
predhistorii. Krejca za¢ind scénou, v niz se (jakoby uz znam¢) motivy jenom narazkove
pfipominaji (ptesadil sem totiz prvni vystup ¢tvrtého aktu). Dokonce tidaje o trvani vztahu a
neshodéch mezi ob&ma postavami, u Cechova n&kolikanasobné zminéné, rezisér nechava
divékovi jen vytusit z tonu rozhovoru.

Otomar Krej¢a se tu nerozhoduje pro podobny postup poprvé. Nejvyraznéji ho uplatnil
v Lorenzacciovi a Ivanovovi, ale jeho naznak, jak si dodate¢né uvédomujeme, se projevil uz
ve Trech sestrach z r. 1966. V nich dovedl rezisér vycist hned z prvni repliky — tradi¢né
pojimané v poloze rodinné konverzace, pohody slunecného dne a domdci slavnosti —, ,,Ze tfi
sestry jsou tu tfi rizné bytosti, Ze to neni do trojzvuku rozlozeny akord, Ze mezi nimi existuje
konkrétni vztah plny pochopitelnych lidskych nesouzvuki“?. I tam bylo dramatické napéti
zatim jen naznaceno zabarvenim hlasu, pohledem, postojem. Ale protoze — fec¢eno
Krejcovymi slovy — ,.feSeni prvni véty piedurcuje i posledni vétu hry a svym zptsobem je
spojeno se viemi ostatnimi mezi za&atkem a koncem*”, nachazime v posledni scéng 3ilend
pobihajici bytosti, které v zoufalstvi vykiikuji optimistickd proroctvi s podezienim a vy¢itkou,
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a znovu a znovu se vytrhavaji z Olziny kvo¢novské naruce. Napéti, zpocatku jen tusené a
témét nepojmenovatelné, v prubehu hry expanduje a dynamizuje se az k ,,srdcervouci
intenzité, az na hranici snesitelnosti. Pfib&h, rozvijejici se neustalym piipominanim zprvu
pouze letmo naznacenych ¢i tuSenych motivi, u€¢inné provokuje divakiv zajem, nepiipousti
neucast s osudy postav a ve funkci jakéhosi ostinata, jehoz dynamika se stupiiuje, dosahuje
v zaveru strhujici pisobivosti. ZvIlasté u cechovovské tematiky a dramatické techniky je
podobny postup nesporné objevny. ,, Tajemné* napéti, z néhoz ptibeh vyrtstd, ma malo
spole¢ného s obvyklym zéalibnym vyvolavanim atmosféry. Rezisér jde téméf analyticky

po skute¢nych ptic¢inach zdanlivé drobnych ¢i banélnich konflikti a spléta je az k silnému,
snad drtivému poukazu na smysl hry, byt’ byla dvojzna¢n¢ nazvana komedii.

Krejca vsak nerealizuje svou cetbu Racka jen v poloze klasicky chapané interpretace
autorova zapisu. Uz v obou zminénych inscenacich, v Lorenzacciovi a Ivanovovi, a znovu, a
snad jesté daslednéji ted’ v Rackovi, rusi béznou vypravécskou posloupnost a na prvni pohled
ponékud neptehledné (mozna jen pro toho, kdo chté nechté podléha pokuseni, aby rezisérovo
podani prubézné¢ konfrontoval s ptivodni verzi hry) vytvari presouvanim a prolinanim
casovych 1 déjovych rovin novy scénosled.

Kdo by se ve zbrojnici dramatické techniky pokousel najit pro Krejctv postup jakousi
Sifru, shledal by mozna, ze vyvoj ptibéhu postulovany rtiznymi teoriemi tzv. pravidelné
dramaturgie je tu nahrazen, z jiného pohledu snad i redukovan, slozitou vystavbou jedné,
centralni, vSezahrnujici, exhaustivni situace. K ni se pak upinaji ptedtuchy, ndznaky (textové,
intonacni, pohybové, gestické, zvukové i vytvarné), z ni se zpétné osvétluji anticipované
udalosti a charakteristiky, ona také, leckdy dodatecné, distribuuje smysl pfedtim vyznamove
neukotvenym komponentiim inscenace. Jenom nepatrné posunuty vyklad by asi mohl takto
strukturovanou situaci chépat jako ostré a z mnoha stran dopadajici nasviceni a zevrubné
prohnéteni tématu, které rezisér rozpoznal jako ustfedni, nebo je jako takové do této pozice
povznesl. (Podobné se vyslovil o [vanovovi Emile Copfermann, ktery v referatu o paiizském
zéjezdu Divadla za branou napsal, Ze to, co bylo pfedem exponovano jako celek, postupné
vydava tajemstvi své jednoty.)* Teprve s postupem hry se tedy t¥ibi a vyjevuje, co zprvu
mohlo pfipadat jako nezataditelné nebo jako ,,podnétny dvojsmysl®, feceno slovy Rogera
Cailloise, ktery poklada ,,pfednosti sugesce, zamlky, okliky* za ,,zddouci a... povinné...,
zakladni pro samotné uméni®. A uzavira: ,,Pozitek je vpravde tim zivéjsi, odmeénuje-1i delsi
zasvécovani.«

Dekompozici tradi¢niho utvarného principu dramatu, pro niz se Otomar Krejca
rozhodl ve vrcholné, potom nasilné prerusené etapé své tvorby (patii k ni 1 Schnitzleriv
Zeleny papousek, Sofokltv Oidipus-Antigone, a oviem pozdgjsi Cechoviv Platonov
v Divadle S. K. Neumanna), je patrn¢ tieba rozumét i1 jako rezisérovu piitakani
nekompromisnimu postulatu moderniho umeéni. Ostatné ,,v€k podezirani®, jak nazvala
Nathalie Sarrautova, inspirovand Stendhalovym vyrokem, sviij esej, ohlaSoval se
nepiehlédnutelné snad ve vSech pfedchozich Krejéovych inscenacich, ptipomeneme-li si
nekteré z charakteristik ,,souc¢asné psychologické reality*, v niz se podle predstavitelky
,»nového romanu‘ vynotuji ,,neznamé city*, zatimco ,,ty znam¢js$i méni sviij aspekt a jméno*,
kde postavy ,,dovedné skryvaji“ svou situaci i své motivace. V takovych podminkach pak
,»letmé porozhlédnuti kolem, sebekratsi kontakt odhali ¢tenafi vic nez vSechna vnéjskovost,
jejim jedinym cilem je ptiodt postavu pravddpodobnosti.®

Demystifikace neautenticity prosazovand Sarrautovou ponechéva autorovi v podstaté
jedinou moznost: aby mluvil ,,naprosto poctivé o sobé*. Tim je ovSem jen znovu vyiceno,
nebo spise znovu stvrzeno slovo, k némuz evropské uméni sbiralo odvahu snad uz
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od pozdniho sttedovéku. Nebo jimz také — z jiného pohledu — deklarovalo svou kapitulaci.
Nebot kde se zacalo vytracet védomi jednotného mravniho svéta, zacalo zarovent dochézet

k rozkladu ,.tradi¢ni epiky i dramatiky s jejich zadvaznymi kategoriemi objektivniho déje,
dramatického a epického charakteru, kompozice objektivniho, ,,Zivouciho®, logicky
smysluplného celku...”. Tak se ,,mravni objektivita rozptyluje v pluralitu perspektiv..., krasna
literatura si ¢im dale tim méné klade za kol konstruovat jednotny d¢j a jednoznaéné
charaktery i jejich podstatny vnitini konflikt*. Zakladni situace moderniho uméni je takto
obecné definovana ve znamém eseji Jana Patocky.’

Uz od prvnich inscenaci prosvécoval reZisériiv skepticky tonovany pohled, ziejmé
prirozeny Krej¢ovu vnimani, déje a zejména postavy jesté nezasazené chorobou nastupujiciho
veku, naptiklad hrdiny Tylovy. K upfimnému zdéSeni tradicionalistd, ale s porozuménim
vétSiny publika je vyprostoval z kadlubtl interpretacni a jevistni machy, a tak vracel jejich
polokaSirované osudy do zivota. Naznacena skepse jindy vystupovala tieba pod titulem
antiiluzivnich, ne-li demystifika¢nich postupt. Dobie jim ptihraval sarkasmus Nestroytlv, ale
k zasahtim do vlastniho téla klasické ¢i tradicni dramatiky podnitilo Krej¢u az dilo
programové balancujici na ostii pravdy a 1zi, skute¢nosti a hry. Demaskujic iluzi, pfijima ji
nakonec za jedinou realitu, takze se vlastn€ louci, jak napsal Walter Héllerer, ,,s hrdinsko-
hysterickym stoletim*a zaroveii ohlasuje nastup véku ,,skepticko-schizofrenniho®. Je fe¢
o Schnitzleroveé Zeleném papouskovi, v jehoz rezijnim vykladu Sel ovSem Krejc¢a — ptiznacné
— o vyznamny kus dal nez autor. Neuvéfil napéti vyvolavanému oscilaci mezi skutecnosti a
»pouhym* divadlem, ptipadalo mu pfili§ iluzivné narafi¢ené, a jako by zpochybnil samu
pochybnost, nechal vystupiiovanou mnohovyznamovost zhroutit, aby se obnazila jedina
realita, realita divadla, tj. hry. Takovou hru je pak bezesporu tieba brat smrteln¢ vazné.

S nadsazkou by se dalo fici, Ze na rozdil od Schnitzlera, u né¢hoz nad divadlem vitézi syrova
skutecnost, Krej¢a povysuje pravdu divadla (ovSem takového divadla, jemuz sam uvéril a
jemuz se upsal) nad neprohlédnutou a matouci realitu zivotni.

Reflexe divadla, kter¢ je pro Krejcu pravou tresti umeéni, a v divadle samém pak
herectvi jako jeho ur€ujici a bezméla samonosné slozky, zistane napiisté neskryvanym
sttedem rezisérovy pozornosti, a proto nékdy 1 zahalenéj$im, jindy zjevnym opérnym tématem
jeho inscenaci, ptedev§im Lorenzaccia a Ivanova. Predstaveni se tu divakovi v pravém
smyslu slova piedstavuje, tj. je mu jednak zvlastnim gestem postaveno pred oci, jednak mu
dava najevo, ¢im je, resp. za€ samo sebe ma, a co od n¢ho miize obecenstvo ocekavat, a také
v jaké poloze by mélo dojit ke vzajemnému porozuméni. V tom je pochopitelné zahrnut 1
narok na aktivni podil hlediste.

Radikalni zdivadelnéni — obnazeni hry jako hry — neodvratn¢ likviduje t¢inek naivné
iluzivniho mimetického postupu, ktery vyvolava napéti kauzalné se odvijejicim dé¢jem a
postupnym odhalovanim p#i¢in a nasledkti udalosti. Pfibéh takto zbaveny dramati¢nosti
nemuze pak ptirozené spoléhat na divakovu ucast s jednajicimi subjekty. Oslabenou
zainteresovanost divaka kompenzuje vSak Krej¢ovo feseni jinak; participaci hledisté
podnécuje hloubé&ji motivovanym z4jmem. S vyhradou zna¢né nadsazky by se asi mohlo
o Krejcové zameéru fici, Ze presunuje pozornost divaka od dramatického piibehu a jeho postav
na jejich ptfedstavitele, na herce, na herecké ,,drama®.

Takové ptelozeni t€zisté z lidského osudu na princip jeho znazornéni Cerpa v zasadé
z rozdilu mezi dvojim moznym zplsobem podilu na hte. Jinak se k ni zajisté vztahuje ten, kdo
se poklada za jejiho pana a hru si voli pro ukraceni Casu, pro radost z dimyslného vyuziti
okolnosti a pravidel, které ji podminiuji, piipadné pro zisk ¢i pocit vitézstvi, nebo také
pro uspokojeni z vlastni sily a dovednosti, pokud je predpokladem tcasti na hte.
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(Znamy ptiklad Brechtiv ukazuje, jak zprostfedkovany mentalni a emoc¢ni odstup
od zobrazované udalosti poméaha obecenstvu prohlédnout zastirané motivace ¢i skryté
mechanismy demonstrovaného ptib¢hu, tedy reflektovat jeho ,,pravy* vyznam ¢i obrazny
smysl, a zaroven uvadi distancovaného divéka do rozpolozeni vice ¢i 1épe védouciho, a viibec
jaksi nadrazeného.)

Podstatné¢ jinak ptijimé ovSem hru ten, kdo se ji — jako Krejca v téchto svych
inscenacich — podtizuje, bez vyhrad akceptuje jeji podminky a jedna v souladu s nimi, zkratka
je ,,uvniti hry a svou ucast na ni nese jako udél, jemuz se nelze vyhnout.

Za podobnych okolnosti je snad dovoleno mluvit o bytostném pfijeti hry, a v ptipadé
divadla uvad¢jiciho dramaticky text o bezvyhradné dvére v autora jako zakladni podmince
lidského i profesionalniho pfistupu k dilu. Pfitom ani v rezisérovych piedstavach a postupech,
ani v hereckém zpfitomnovani postav nejde o zddné ,,splyvani®, nereflektované, ¢i
,prevtélovani®. V naznaku to mozna piipomind proces naplnovani ptibéhu, dosahovani jeho
smyslu, ktery ovSem je u dobrého dramatika vzdy smyslem celkovym. Proto nikdy nemtze
byt docerpan, a proto také musi hledani jeho piedstaviteld (jak nejpiesvédciveji zobrazit
osudy postav) i v nejlepsim piipad€ vzdy skoncit pred cilem. Nastésti, nebot’ redlné splnéni
stale uplatnovaného mravniho i profesiondlniho pozadavku dokonalosti by vposledku
znamenalo zrusSeni nepiekrocitelné mezery, kterd oddéluje uméni od skutecnosti, svobodu
ducha od podminénosti d¢ju Zivotnich, tvofivost lidského ingenia od pravych ¢int
stvotitelskych. Legitimni narok dokonalosti je pfitom ovSem tieba brat jako trvalou vyzvu
k usili, jehoz zdénlivd marnost paradoxné nepodryva, nybrz stimuluje a jakoby dramatizuje
ambice spojené s uméleckym poslanim.

Jestlize se herci podle Krejcovych predstav (a v duchu divadla oddaného dramatické
tvorb&) ptibehu, tedy hie, podrobuji, zaujimaji postoj zjevné a zamérné protikladny
nadfazenosti, ktera povySuje ucastniky hry na jeji pany. (Pfipomenime, Ze pro pozici vladct
hry se herci mohou rozhodovat — a byt v té predstavé publikem akceptovani — z raznych
podnéti, napt. pro zbéhlost nebo nedostatek zdbran v sebevystavovani ¢i vefejném
obnazovani, pro pfitazlivy zjev a promyslené vyuziti osobnich navykd, a také pro leckdy
pozadovany a leckomu imponujici odstup od postavy.) Rozdil mezi dvojim vztahem ke hie
1ze v hereckém povolani sumarné charakterizovat plnym ptijetim postavy, tedy ztotoznénim
s jejimi nejvlastnéjSimi zajmy, nebo naopak demonstraci postavy, ukazovanim na ni, pfi némz
vlastni z4jmy zpravidla ptevazuji nad ,,cizimi®. Plati to 1 tehdy, chce-li herec dat najevo tfeba
svilj mravni ¢i ideovy nesouhlas s postavou nebo distancuje-li se od ni, aby zviditelnil rezijni
koncepci apod. Nékomu zde mozna ponckud jizlivé vytane Chestertontiv postieh: ,,Herci,
kteti neum¢ji hrat, véti v sebe.*

Ale neni to jen trefny Sleh; vyrok napovida vic, nez prvni dojem stacil zaznamenat.
Kdo véti jenom v sebe, spoléhd pochopitelné nejen na schopnost vlastni orientace ve hie, ale
miva také sklon hru si podrobit, nikoli sam se podrobit hie. Odpovida tomu i stale
roz§ifengjsi, a co hiif, samoziejméjsi presvédceni soudobych umélct: co délam, délam
pro sebe, aby mné¢ se to libilo, m¢ to bavilo a hlavné uspokojovalo. Je véci zdjemct, kritiky,
obecenstva, prosté ostatnich, téch druhych, jak se s mym uménim vyrovnaji. Sdm se obracim
pouze k tém, kdo jsou ustrojeni tak, aby me dovedli vnimat a ocenit. Jak rozuméji mé tvorbe,
co si z ni berou nebo co do ni vkladaji, je lhostejné. Jako u mne, jde také u nich o vylucné
individualni vztah, osobni porozuméni, intimni pocit. Dilezita je pouze ,,otevienost®.

Proto byva neptehlédnutelnym despektem okotfenéna kazdd zminka o tzv.
interpretacnim divadle. A nikoli jen z principialni neviry v moznost ,,spravného* ¢i ,,vérného*
porozuméni. Rozhodny vliv nepochybné ma odpuzujici piedstava sluzby, tedy podiizenosti
tvaréimu vykonu, jehoz piivodcem neni samotny subjekt, ,,provozovatel* hry. Ve svéte
dalekosahlé relativizace pojmi a hodnot by totiz pfijeti ciziho, nevlastniho, ,,neautentického®,
implikovalo uznani naroku na obecnéjsi, objektivnéjsi platnost dila, a dokonce na ptitomnost



smyslu.
II

Masin neartikulovany povzdech, ktery je patou replikou posledniho aktu Racka,
situoval Krej¢a na zacatek inscenace. V piivodnim textu po ném nasleduje poznamka: Pauza.
Pokyn, ktery se u Cechova vyskytuje ¢astéji nez u jinych dramatiki. Z t&ch nejvyznamnéjsich
snad jen Samuel Beckett nechévé zaznit ,,hlasu mléeni* tak zhusta, tak piiznaéng. Zivot i
literatura se uchyluji k zdmlce z nejrozmanitéjsich pohnutek. O slovo vskutku dovede ¢loveka
ptipravit kdeco: izas, pohnuti ¢i pftilis$ silny cit, zdéSeni, bolest, strach, a také rozpaky,
zahanbeni, bezmocny vztek. Ostatné leckteré diktum doklada, ze i v lidovych predstavach se
nejhlubsi zarmutek ¢i prava vdéénost vymluvnéji projevi némym pohledem nez kostrbatymi
slovy.

Re¢ ovsem selhava nebo ztraci svou funkcei i z méné nahodilych diivodt, a pravé
k takovym neziidka poukazuje Cechov. Postava se pak neumi vyslovit z ostychu, z obavy, Ze
nebude pochopena, a hlavné z nedivéry v samu moznost dorozuméni. Nesdilnost a vnitini
izolaci vSak nejednou a kupodivu projevuje mluvenim, ptivalem slov, ktery semele vSechno —
az na to nejdillezitéj$i, az na ztajeny a zpravidla neprohlédnuty divod prazdného tlachu.
Avsak 1 vyznamové zanedbatelna poloha feci milize stéle jeste plnit alespon funkci, kterou
jazykovéda nazyva fatickou, tj. davat najevo, byt jen riiznymi zvuky a plevelnymi vyrazy,
ptitomnost ucastnika hovoru.

Situaci, kdy takika jedinym smyslem feéi se stava samo mluveni, predestiel Cechov
sugestivng, vskutku tragikomicky, napf. v Cebutykinovi (77 sestry). ,, Tfeba se nam jenom
zda, ze existujem...”, opilecky blaboli stary vojensky I¢ékat, ale v hlavé 1 ve svém notesu
prechovava jakési veteSnictvi slov, pripovidek, popévki, novinovych zprav — podivny,
nespojity repertoar pseudoinformaci, z nichz si lata iluzi o pfinalezitosti k lidem, ke svétu
zivych, ktery ho uz viceméné odepsal, zanechal v osaméni navstévovaném jen piizraky
starych vin. OvSem tim groteskngji, a také tisnivé pak ptisobi Cebutykinovo umanuté lpéni
na vyznamu né&jakého sliivka, o néz se dovede do krve pfit.

Zatimco ,,klasicka fe¢ se vzdy redukuje na piesvédcujici plynulost, zada dialogy,
nastoluje vesmir, v némz lidé nejsou sami..., kde promluva je vzdy setkanim s druhymi*
(Roland Barthes)’, nesouvisl4, preryvana, a hlavné vyznamu zbavena fe¢ patii k podstatnym
ptiznaklim moderniho dramatu. Také proto se daii George Steinerovi sledovat souvislost mezi
Cechovem a Beckettem'’. Estragonova replika v Cekdni na Godota jako by reflektovala
Cebutykintiv vyrok: ,,Vzdycky si néco najdem, vid’, Didi, aby se aspoti zdalo, Ze viibec
existujeme.*“ A Maurice Nadeau tika o nov¢jsi literature, Ze v ni ,,posledni realitou ziistava
slovo, které nechce nic povédét a jen k popukani rozesmava svou prazdnotou®."" G. Steiner
vak piitom varuje divadlo, aby nepfepinalo své sily a nedohanélo do krajnosti Cechovem
podnicenou pochybnost o vypovédni hodnoté dialogu. Jedinym moznym vyusténim dramatu
by pak mohlo byt jen ml¢eni, Akt beze slov. O kapitulaci nezvladnuté fe¢i hovoii 1 Volker
Klotz."? Re¢, ktera vladne lovékem, misto aby jim byla ovladana, mize najit posledni
utocisté leda v pantomimeé. Rozmach tzv. nonverbalniho divadla naznacuje, Ze nastrazeného
cile bylo uz témét dosazeno. Napohled nezéludna pauza, mnohovyznamna odmlka, ztratila
piedstiranou nevinnost. Pfedstupném uplné porazky feéi je jeji napadna devalvace. Reci
upadlé na pouhy zvast vénoval Cechov zvlastni pozornost ve své rané hie, v Ivanovovi.
Otomar Krej¢a v inscenaci z r. 1970 vyuzil ptilezitosti velmi diimysIn¢ a ptisobivé. Napft.
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fale$nou dramatickou akcentaci banalit, poukazy na duchamorné stereotypy chovani, ale
zejména invencnim rozvinutim (v originale jen okrajové) postavy Jegorusky, jehoZ mlceni a
némé utrpeni je do nebe volajici obzalobou otupé€lého a jen pusté tlachajiciho prostredi.
Diskvalifikovanou a odvrZzenou fe¢ pokoftil Krej¢a Jegoruskovym vypjatym pohybovym a
pantomimickym projevem. Sviyj ,,gesticky komentar* provazi postava jen polozvifeckym
skugenim, bolestné vysm&snou denunciaci jazyka, ktery ,,cos $eveli, a& mrtev* (Ovidius)."

Zplanéla, vyprazdnéna te¢ se vskutku ocitd v sousedstvi smrti. Nema totiz raz zamlky,
ticha, v némZ néco dozrava nebo které si vynutila pfemoc emotivniho obsahu. Pfipomina
spise trhlinu smyslu, zejici jicen nicoty. I s tak hrozivym tichem se Otomar Krejca nesetkava
poprvé. Sam je instaloval do tajemné& mrazivého zavéru Nestroyova Provazu o jednom konci.
Absurdita osudové masinérie tam vrcholi hekticky nakupenymi happyendy a Stéstim
postiZzené pary strnou v hriize pfed procitnutim z milosrdné ndmésicnosti. Jen ta jim totiz
muze garantovat iluzi ptiznivého rozuzleni ve svété beze smyslu. A pravé u Nestroye se prece
zda byt prekypujici, neutuchajici, vSevystihujici fec, stiij co stilj vtipna, komicka, ironicka,
szirava a sebepozirajici, tou jedinou a posledni niti, na niz se jest¢ lidstvo houpe
pred definitivnim pddem do chaotické propasti.

Balancuji nad ni také mnohé z Cechovovych postav a Zivota se drzi nebo chytaji,
jakoby z poslednich sil, nejriiznéjSim zpiisobem. Obvykle vysilaji svétu, jinym lidem, signaly
své nezatrazenosti, své samoty, ale také neschopnosti se dorozumét, kterd narazi, na strané
druhych, na je$té Giporngjsi neschopnost naslouchat. Citankovym piikladem potieby
komunikace a jejich zabran, jejiho zmarnéni (ptikladem casto uvadénym jako modelova
situace budouciho divadla absurdity) jsou Andrejovy ,,rozhovory* s nahluchlym Ferapontem
ve Trech sestrach. Jeho hysterickou, a ptesto jimavou zpoveéd’ vSak nedokdze vnimat ani
zéadna ze sester, ackoli netrpi poruchou sluchu. Paravany, za nimiz se schovavaji, maji
metaforicky vyznam jako mnohem pozd¢ji u Geneta.

Jako kdyz se k jedné chorobé ptida druha, jesté vaznéjsi, byva osamélost, jakasi
dozivotni karanténa, obklopena, a tim i zostfena, pocitem prazdnoty. Postava nema co fici a
cely Zivot se ji propada do prazdna. Jeji izolaci zptisobuje jak vyprazdnény, neoslovujici
jazyk, ktery sam je jednou z hlavnich pficin nesdilnosti, tak nesd¢litelnost toho, co u kazdého
zaklada jeho podstatné trapeni a troskotani. Destruktivni G¢inek pocitu prazdnoty je pravé
v Rackovi postizen n¢kolikanasobné. Postavy se pfed nim vynalézavé, le¢ marné skryvaji, a
mrtvy ¢as ¢ekani na neptichdzejici zachranu, mezeru v touzebné vyhlizené, ale neuchopitelné
souvislosti smyslu, vypliuji tfeba pracovitosti az odfikavou, pfimo hektickou aktivitou.
Trigorin vyrobou literatury, kterd se mu stala nenapliiujicim, tristnim femeslem, Stvanici,
opakovanim, bloudénim v kruhu. Arkadinova se schovéava ptfed sebou a nevlastnim zivotem
rovnéz do své profese a do své popularity, které se dozaduje jako narkotika, ve zvySenych
davkéach. Usp&snou lékatskou praxi se kdysi obriioval proti realité i proti prazdnoté Dorn, a
do roztrhani je ochotna se obétovat divadlu Nina v polosilené potfebé zadupat zklamani ¢i
zradu, a tak zacelit nesnesiteln¢ rozevienou jizvu ptritomné chvile.

Mnozi z Cechovovych lidi mivaji utkvélou pfedstavu, Ze plny, skutedny Zivot by
mohli najit jen jinde nebo jindy. Sorin se domniva, Ze pro n¢ho by byl ve mésté, Trigorin je
nejspokojenéjsi, mize-li vyseddvat na rybach, Nina ho hledé v hereckych tspésich a ve slave.
Do svéta splnénych predstav, do pravého zivota vedou, pro vétSinu z nich, dvé paralelni cesty
— laska a uméni, dvoji souvztazné poslani. Lasce a uméni je pfisouzena moc zaplasSit nudu,
vytrhnout z prostiednosti pomérti a citli, osvobodit od podvédomé hriizy z prazdnoty. Oboji
idedl je vSak pribéhem hry siln¢ relativizovan. Laska v ném byva manifestovana jen
polochorobnym priivodnim jevem, ne-li negaci. U Arkadinové, Poliny, Trepleva i Niny se
totiz nejvyraznéji projevuje zarlivosti, ,,neplodnou vasni, ktera... naplnuje ¢loveka jim
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samym* (La Bruyére)'®. Tedy laskou k sob&, egocentrismem, ktery byvéa sam ze sebe
rozmrzely a skepticky. Za nerealizovany ideal jsou pak vlastné trestani ostatni, rezignace
na smysl se chova jako lhostejnost. Jejim zastupnym vyrazem mohou byt v Rackovi
valerianské kapky, nic nelécici vSelék, jimz Sorina odbyva Dorn, netecny k jeho stafeckym
potizim i jeho frustraci. OvSem Dorn sam také touzi po zivoté vytrzeném z prazdnoty, chtél
by ,,poznat vzruseni, jaké proziva umélec, kdyz tvoii®, a dal by za to vSechno, nebo alespon
Ve, ze vSechno. Zatim vSak nec¢inné ptihlizi Sorinovu umirani a nostalgicky si pii ném
vybavuje davny zazitek z Janova, jakési pseudomystické splynuti s davem. Ale pravé
Sorinova prazdnota ptisobi az dojemné¢, snad proto, ze je tak znicotnéna. I jemu utekl zivot
mezi prsty, nesplnil mu jedinou z tuzeb. ,,Uz v mladi vypadal jako stary ochlasta... Zeny /ho/
nikdy nemilovaly... mél kdysi dvé nejvétsi prani: aby se ozenil a byl /z n€ho/ spisovatel.*
JenZe nic z toho mu nevyslo, ani snaha ,,krasné se vyjadfovat®, takZze mluvi, ,,Ze je to hrliza...
Tento netento, koneckonctl, a vibec...“ Cloveék na utéku, mohlo by se fici podle Maxe
Picarda, na uteku pted sebou samym. ,,Z véty uz nevychézi myslenka, ale cosi zalostného,
nesmélého... v nejasné mumlani se rozplynulo mléeni i slovo.«' Jean Onimus ve své
beckettovské studii nazyva takovy infrajazyk ,,bezvyznamnosti povysenou k tragické sile«.'®
Nové, obvykle ochablejsi pokusy o lasku a o uméni vedou jen k opakovani situact,
predstav i citl. Neutvrzuji, ale rozmélnuji osobnost. V Rackovi, z hlediska celkové stavby hry,
pfipominaji bezmocné krouzeni kolem smrti, kterou ostatn€ od prvniho okamziku
piedznamenava jakési vytvarné motto, cerny Sat Masin. Smrt se plizi hrou v rytmu Sorinova
pozvolného umirani. Jeho upadéani do spanku, nevolnost a mdloby ptisobi v Krejcove
inscenaci dojmem neustalého pokouseni smrti. AvSak smrt, ackoli dvakrat sahne
po Treplevovi, nikdo nechce brat na védomi, jako by ani ona neméla pevné misto ve svéte
vyvracenych hodnot, a proto se musela vydavat za ,,prasklou lahvicku s éterem*.

Pocit opakovani, nevyhnutelného pohybu v kruhu, je v Rackovi vyvoldvan navratnosti
situaci, postojii i motivi. Mnohonasobnou konfrontaci pfitomného s minulym (pfitomnost je
vlastné pouhym jeho opakovanim) dosahuje Krej¢ova uprava bezprostitedné vnimatelného
znézornéni ¢asu jako dramatického &initele. Tisnivy proces opakovani stvrzuje Cechovilv text
také nezvykle hustou frekvenci ustalenych slovnich spojeni (at’ ptejatych ¢i ve hie
vytvofenych a znovu uplatiiovanych) a citatli. Frazeologicky obrat i citat maji spolecnou
vlastnost: odkazuji k situaci nebo jednani, které se vyskytly nebo byly oznaceny uz diive, a to
tak napadné nebo symptomaticky, Ze jejich nardzkové pfipomenuti méa zobeciujici platnost.
Odhaluje totiz nejen podobnost, ale také neptivodnost stavu nebo jednani piitomného a uvadi
je do vztahu, n€kdy prekvapivého, s né¢im minulym a vzdalenym. Citat, sdm vytrzeny z jiné
souvislosti (v Rackovi na sebe nejvic upozornuji citaty z Hamleta, Maupassantovy prozy a
Turgenévova Rudina), prerusuje text, do né¢hoz je vsazen a v né¢em se tim podoba pauze.
Jako stylisticky prostiedek ma Casto za ukol ozivit rukopis, rozvijet dimyslnou, misty
zjevnou, misty nenapadnou, ne-li utajovanou hru vyznamt, narazek, necekanych souvislosti a
motivickych odkaza.

Jak spletitymi cestami se n€ktery citat prodird, dobfe ilustruje piiklad s ndpisem
vyrytym v medailonku, ktery Trigorinovi vénovala Nina. Je pouhym odkazem na stranku a
fadek jeho knihy Dny a noci. Kdyz si Trigorin uvedené misto vyhleda, ¢te: ,,Budes-li kdy
potiebovat mij zivot, piijd’ a vezmi jej.* Je to osudné slovo, nebot’ Nina jim, jak piib¢h
k intimni paralele vztahu spisovatel — zamilovana ¢tenatka v Cechovové biografii. Citovana
véta je sice z Cechovovy povidky Sousedé, jenze stranka a fadek odkazuji na knihu autorovy
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ctitelky L. A. Avilovové (Stastlivec a jiné povidky), ktera v publikovanych vzpominkach,
jejichz vérohodnost byva ovSem zpochybiiovana, vysvétluje narazku svou vlastni milostnou
ptihodou s Cechovem.'’

Neptimymi citaty (nebo citaty, jejichz plivodni literarni funkce je znacné oslabena),
jsou Medvédénkovy parafraze Sfinziny hadanky, Sorintiv uryvek ze Schumannovy pisné,
jeho vzpominka na prokuratoriv vyrok, ale 1 Trigoriniiv zdznam o metaforické konotaci
nazvu ,,panensky les®.

Za citaty v pravém smyslu jisté nelze vydavat ani ozvuky, motivické prvky nebo
vypujcky z vlastnich nebo cizich texti, nejsou-li vyuzity tak, aby je ¢tenat nebo divak jako
citaty vnimal. Staly se nicméné soucasti jazykové a vyznamové struktury textu a jsou tedy,
prinejmensim z autorova pohledu, vtazeny do hry. Tyka se to napt. Treplevova monodramatu
(pfednaseného Ninou) s tematickymi a stylistickymi ohlasy Cechovovy nedopsané hry
Salomoun.

Jesté zahalengji a s jinym poslanim se uplatiiuji neoznacené uryvky nebo obménéné
citaty z textl (vlastnich i cizich), jimiz se autor nechal inspirovat nebo jichz prosté pouzil.
Cechov se pii podobnych druhotnych podnétech nékdy pousti i do jakési hry na schovavanou
s divakem a ¢tenafem. Na zacatku druhého déjstvi pred¢ita Arkadinova kratkou pasaz
z Maupassanta o vztahu Zen ke spisovateliim, a to bez odkazu na nézev dila (jde o ,,cestovni
denik* Na vode). V tésné blizkosti toho mista se vSak vyskytuji myslenky i formulace
o strastech spisovatelského Zivota, které Cechov vklada do ust Trigorinovi (bez zminky
o prameni) na jiném misté téhoz déjstvi. Ze stejného ,,utajen¢ho* zdroje ostatné pochazi i
motiv tajemné sily davu a Dornova vzpominka z Janova na splynuti se zastupy v ulicich
(ve ctvrtém déjstvi).

Urcovani ptivodu jednotlivych citatii a motivil patii sice k zabavnym strankam
vyuziva kompozi¢né, ve vyznamové stavbé dila, a také stylisticky. Jak napft. stupiiuje
intenzitu Maupassantovych fejetonistickych tivah a jak jejich causeristickou uvolnénost
pretvari do dramatické promluvy.

Vlastni funkci citatu nenapliuji ani doslovné zlomky jiného dila, jsou-li vytrzeny
z puvodnich vazeb a odkazovych souvislosti, napt. uz zminény uryvek Schumannovych Dvou
grandtniku a operetni popévky Dornovy, jimiz rad ironizuje a odmitd Polinino dotirani nebo
za které schovava své rozpaky.

Ke zvla§tnimu druhu citaci pati4 Samrajevovy trapné pfipominky starych divadelnich
anekdot. Cituje sam sebe nebo cizi ptihodu, kterou posluchacstvu vnutil uz vicekrat.
Nabubtelym pseudoliterarnim kli$¢ nezndmého pivodu se podobaji jeho obrazna réeni (,,zivly
do nas perou®, ,,zub Casu nas ohlodal®). Nejde o citaty, a presto svou odvozenosti zdamérn¢ a
nepiehlédnutelné evokuji ,,néco povédomého*, mozna anonymniho, ale rozhodné
nepuvodniho. Proti tomu nesmysIn¢ slepena latinska dikta jsou sice ,,pravymi‘ citaty, avSak
jejich malo vyznamnou nebo zmate¢nou vypovédni hodnotu piekryva tcel: charakteristika
Samrajevovy kiupanské nedovzdélanosti.

Za nerozvinuté, pouze narazkové citace, jejichZ nedourcenost ma protéjSek v témet
nedohledné Sirokém konotacnim poli, je tieba pokladat piipominky skutecnych, predevsim
autorskych postav (n¢kdy predstavenych jenom nazvem dila). Jejich bohaty vybér je
pro Racka ptiznacny a pro porozuméni hire nadmiru dilezity. Je zminén Shakespeare,
Nékrasov, Tolstoj, Turgenév, i Maupassant, Zola, ale také Spencer. Titulem dila nebo jménem
postavy se navic odkazuje ke Gogolovi, Puskinovi, Suchovo-Kobylinovi, Dumasovi,

o Antierové populdrnim melodramatu v Samrajevové anekdoté ani nemluvé.

Mimotadné¢ poutava i zavazna je Treplovova konfrontace Trigorinovych stylistickych

prostiedki, zejména metafor, s vlastnimi. Provadi ji pfi zdrcujici, pfedsmrtné bilanci svych
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nezdart. Citaty ze svych prozaickych pokusi srovnava s ptiklady autorské zb&hlosti a
dovednosti starSiho soka. Poctivé interpretace Racka se asi bude uz navzdy oSivat

nad otazkou, zda podobnost, nékdy i shoda prostredkil a vyrazu v textech obou literatd je
zdmérna ¢i nezamyslend. Bezprostfedni vypoveéd’ této scény vSak doklada pouze Trigorinovu
suverenitu v daném zanru a Treplevovu mucivou nespokojenost s vlastnim projevem i zoufaly
pocit, ze jeho talent neni dost silny, aby strojenost piekonal a dovedl origindln¢ a bez kiece
vyslovit, co zakousi mlady clovék své doby.

Hra s citaty a jinymi odkazy vymezuje nejen kulturni horizont Racka, ale ptiznava
zaroven ,,dédicné zatizeni* textu literaturou, vystupnované misty az do polohy, ktera se blizi
hranici literatury o literatuie. AvSak literarni odvozenost — hriiza z vlastniho obrazu
v osleplém zrcadle neptivodniho rukopisu — propada nejvyssimu trestu. Talent, ktery neni tak
priirazny, aby zrcadlo rozbil, zahubi jako Treplev sdm sebe. V pieneseném vyznamu to plati
také o Trigorinovi.

Destruktivni moc literatury je v Rackovi predvedena zasazenim a pojednanim kli¢ové
symbolického ndzvu. Jeho vyznam nemuZe byt redukovan, jak se Casto déje, na ztotoznéni
Ninina pfibéhu s obraznou interpretaci ,,ndmétu na kratkou povidku®, ktery si jeji prave se
zrodivsi milenec, a ptisti zahubce, poznamenédva na mist¢ mnohondsobné zatizeném
vyznamov¢ i dramaticky, a nadto situovaném do samého stfedu hry, do jeji piesné poloviny.

Tak exponované umistény emblém si ovSem lze predstavit 1 jako past na divaka a
¢tenafe. KIi€ k jednoznacnému porozuméni piib&hu se totiz nabizi az piili§ ndvodné. Staci se
podivat, jak je s motivem racka nakladano, polozit n¢kolik otazek, a nespornost se zachvéje.

Motiv je poprvé vysloven Ninou. Jako racek je pry pfitahovana k jezeru. Kontext dava
tusit, ze by se rada vyprostila z tisnivého domaciho prosttedi, kde vladne macecha a otec je,
podle Dorna, ,,pékny kus dobytka®. Ziejmé ji k jezeru ldk4 i moznost vydechnout
v ,,bohémské* spolecnosti.

Avsak silng, vryvavé vstoupi racek do hry a do povédomi obecenstva teprve jako
Treplevova lovecka trofej. Pfinasi ji, ale sdm je znechucen svévolnym vystielem, k némuz ho
patrné svedla zatrpklost ¢i z neopétovaného milostného vzplanuti a zneuznaného talentu.
Teatralné klade racka k noham své lasky a sebelitovné ho deklaruje za piedobraz vlastniho
konce, k némuz ho pry doZene Ninin chlad a citovy nezajem. Divka symboliku odmita a
nechce ji rozumét.

Scéna je dilezita i proto, Ze uvozuje jeden z vrcholu hry, Trigorindv ptichod a jeho
osudovy ,,soukromy* rozhovor s Ninou. Treplev po naptl hysterickém vystupu vyklizi pole,
aniz se setkd s Trigorinem.

Trigorin si ve druhém déjstvi v§imne zastielen¢ho ,,krasného ptaka* az po velké scéné
s Ninou. Poté, co se dovi, Ze ho pfinesl Treplev, zapisuje si do notysku proslaveny ,,namét
na kratkou povidku®. Jako se Midasovi v§echno, ¢eho se dotkl, ménilo ve zlato, Trigorinovi
se vSechno, co zahlédne a uslysi, kazdic¢ka ptihoda, bezd€ky, chté nechté transformuje
do literarni podoby, piesnéji: stava se latkou skladovanou k ptipadnému pouziti.

Ve stylizovaném, improvizované zfabulovaném tvaru je ,,mladé divka, asi jako vy*,
piipodobnéna rackove osudu. Je ,,volna a stastna®, ale ,,takovy clovek ji jen tak, z dlouhé
chvile zahubi. Zformulované a ldkave vyloZené téma se uz Casto stalo ndvodem ke zdanlivé
autentické interpretaci celkového smyslu hry 1 profilu jednotlivych postav. Nékolik indicii
vSak naznacuje, Ze by mohlo jit o faleSnou stopu. Nebyla by Trigorinova pifimé identifikace
Niny se zabitym rackem, za divCiny ptfitomnosti, bezohledna, skoro surova? Nesveédci
zarazejici neomalenost spise o Trigorinoveé zotrocenosti profesi, o jeho plném zaujeti
odvozenym, literarnim vyznamem piibéhu? Neni natolik upoutan femesinég, Ze druhého,
tématem dotCeného i¢astnika situace nevnima jako konkrétniho ¢loveka, ale jako potencialni
postavu budouci povidky? Ze si pise vlastni roli, Trigorin dosud netusi, to je pouze



dramatikova nadherna ironie a mistrovsky tah. Ackoli fici o Trigorinovi, ze Nin¢ znicil zivot
»jen tak, z dlouhé chvile®, je ptili§ vyhrocena, ne-li nasilna dedukce.

Komu vsak namét padne jako ulity, je Nina. Alesponi ji to okamzité napadne a chopi
se nabidnuté role dychtivé, jako své veliké zivotni pfileZitosti. S obrazné vyjadifenym
poslanim se ihned, bez rozpaku identifikuje, zfejmée v izase nad schopnosti obdivovaného
spisovatele, ktery vystihl, co sama tusila, jeji ,,rackovstvi®, touhu po volnosti (viz prvni
déjstvi) a po Stésti (které zakousi prave ted’). A snad i skrytou touhu se obétovat —
milovanému, umeéni... — prosté obétovat se, dat svému Zivotu smysl.

Svou odevzdanosti se ovSem ziika vlastnich moznosti, nechava si vyvlastnit Zivot
literaturou, podléha jeji destruktivni moci jako kazdy kdo pfijimé sugerovanou determinaci a
chce se z vlastni neautentické existence vyvléci sebeprojekci do néjakého predobrazu, kdo se
vzdava skutecného Zivota ve prospéch fiktivniho, kdo zaménuje zivot a sen. ,,Sen!* je
zavérecnou, jednoslovnou replikou druhého déjstvi. Prondsi ji Nina.

Po tydnu, v pfistim aktu, po Treplevové polodemonstrativnim, trochu vydéraském
pokusu o sebevrazdu (jimz si nutné odehnal Ninu nadobro), mé uz racek pro Trigorina, jak
replika naznacuje, pouze vzpominkové orientani vyznam. AvSak Nina, jakmile to slovo
zaslechne, je jim ziejm¢ vzdy znovu vtazena do piedstav, dychténi, aspiraci, a snad i uzkosti,
ale soucasn¢ také utvrzovana ve své literarni autostylizaci. V textu odpovida na Trigorinovu
neutralni pfipominku (bez narazky na zfabulovany namét) zamyslené: ,,Ano, racek...“
Nasleduje ¢echovovsky vyznamna pauza.

Motiv racka se pak znovu vynoii ve ¢tvrtém déjstvi, po dvouletém odstupu. Poté, co
Nina ,,utekla z domu a chodila s Trigorinem... Méla s nim dité. Ale umtelo. Trigorin ji nechal
a vratil se k dfivéjsim laskam...”, jak vécné€ a vyrovnang, téméf s odstupem referuje Treplev.
Nina mu zacala zase psat, dokonce ,,velmi rozumné a srdecné dopisy... bylo vidét, ze je
nestastna... A méla i trochu vySinuté predstavy. Podepisovala se ,,Racek*. Mlynaf v Rusalce
tika, ze je havran — a ona si vzpomnéla, ze je racek. Kazdy jeji dopis tim konc¢il.* Je sice
v logice d¢je, ale nemélo by se piejit bez povSimnuti, ze Treplev o ,,namétu na kratkou
povidku‘ nevi zhola nic. Také autor asi pokladal za dulezité na to upozornit, a nejspis proto
vyvolava vzpominku na Mlynate z Puskinovy pohddky. (Jen velmi dobrodruzna konjektura
by se opovazila vyvozovat z dvojice racek-havran symbolicky vyznam, jaky nasel J. G. Fra-
zer u jihoamerickych Indianti: den a noc, svétlo a temnota.) Zavazné je i druhé zjisténi
obsazen¢ v Treplevove zpraveé. Po vSech Zivotnich peripetiich se Nina dal, neochvéjné
identifikuje s Trigorinovym népadem, jako by roli racka pfijala nejen definitivné, ale byla
odhodlana dohrat ji v kazdém sméru az do konce. Navic se zd4, ze je se zlou sudbou n¢jak
smifena, Ze ji nese distojné, ne-li pys$né, jako znameni jisté vyvolenosti.

V Treplevové rozmluveé s Ninou — pro oba zoufal¢é a katastrofu bezprostfedné
predchazejici — se racek objevi tfikrat. Poprvé se skrytym, pak uz s vyslovnym vztahem
k Trigorinové namétu. Je skoro doslovné citovan a vzapéti stvrzen Trigorinovou piitomnosti
ve vedlejsi mistnosti. (Treplev souvislost s literarni fabulaci opét netusi, a také nikterak na ni
nereaguje.) Nina se pii kazdé zmince o rackovi pokousi svou fixni pfedstavu zaplasit. Odmita
jiprudce, ale znovu se k ni vraci. Zaroven se ziika své nékdejsi touhy po uspeéchu a slave a
vyznava, v ¢em poznala smysl Zivota i uméni: je tieba trpét a véfit. Ma se k odchodu, nechce
pfijmout Treplevovu nabidku, Ze ji doprovodi (piedtim uz se pfiznal, Ze bez ni nemtlize byt, Ze
to nikdy nedokdze, a nemad ,,silu zlomit tu lasku v sob¢*), a sama se ted’ svétuje, ze Trigorina
ma ,,rada vic nez predtim. Namét na kratkou povidku... Miluju ho va$nive, zoufale ho
miluju.*

Naposledy se racek pripomene v Sesté replice pred samym koncem hry. Samrajev ho
ukazuje Trigorinovi: dal ho pro ného vycpat, jak pry si tehdy ptal. Trigorin si racka prohlizi,
ale: ,,Nepamatuju se. (Pfemysli) Nepamatuju.” Hned nato se za scénou ozve vysttel.
Trigorinova ztrata paméti je podana vérohodn€. Ma patrné dolozit, Ze vztah k Nin¢ skute¢né



chépal jako nevyznamnou epizodu, ale viibec ji nespojuje s ptivodnim literarnim podnétem,
na ktery beztak uz zapomnél. (Nelze asi docela vyloucit, ze tizivou a trapnou vzpominku
vlastné vytésnil, nebo Ze jeho zapomenuti je spolecenskou kamuflazi, motivovanou snad
strachem ze Zzarlivé scény, kterou by mohla ztropit Arkadinova.)

Namét na povidku o rackovi je ve hire exponovan tak, jako by obrazné, a snad i
symbolicky pfedjimal skutecny piibeh. Jednoznaéné urcuje, kdo v ném je pachatelem, a kdo
obéti. D&j hry vSak zpochybnuje piivodni dojem a pon€kud piikrou analogii rozostiuje
(nastésti, a na diikaz dramatikova uméni) ve prospéch silnéjsi pravdy. V konecné bilanci jsou
obéti pfinejmensim dve. Treplevova je sotva mensi nez Ninina. Pokud se umélecka smrt
Trigorinova nepocita.

Kdo se ptilis upne na literarni fabulaci ptihody s rackem a nejvic bude soucitit
s Ninou, musi nejen piehlédnout, Ze za obét’ se nabidla, nastylizovala, a bezmala vnutila
sama, ale také, Ze svou posledni dvojznacnou scénou (pfisla asi za Treplevem hlavné proto, ze
tusila Trigorinovu pfitomnost) se nezanedbatelné pficinila o Trepleviiv konec. V dravosti a
beznad¢ji odvrzené lasky strhava do zahuby i toho, kdo ji asi skute¢né miluje. Ale mozna se
provinila jen svou hfiSnou nevinnosti. Nebylo v jeji moci, aby se jejich duse a jejich milostné
energie setkaly, jak si to maloval naivni Medvédénko, natoz aby ,,k nerozeznani splynuly
v jednom uméleckém dile*. Jak po tom touzil, rovnéz nedovolenég, Treplev. Oba, s pohledem
vyzadujici odevzdanost bezvyhradnou. Neméli odvahu ani silu (a hlavné snad zralost) dat
umeéni vSechno.

Za jisté 1ze mit, ze jejich mladi, 1 kdyby do puntiku véd¢li, co je ¢eka, rozhodné
odmitne feSeni Trigorinovo. Ttebaze dobie predvedl, jak se da vybalancovat kompromis.
Nenechal se pohltit ani zivotem, ani uménim. Polovicaty, ne dosti radikalni pralom
do svobody uméni se msti opakovanim. Zustal primérnym umélcem a kultivovanym, ale
nelitostnym sobcem.

Obvykle se konstatuje, s odvolanim na autorovo vyjadreni, a také s trochu
sentimentdlnim piidechem, ze v Rackovi jde o lasku a o divadlo. Pfesto neni snad zcestné
rozumét Cechovové , komedii* jako vazné, aZ tryznivé a do krajnosti dovedené Givaze
o vztahu Zivota a uméni (na ptikladu literatury a divadla), a hlavné o poslani, odpovédnosti a
zéavaznosti umélecké prace, tedy také o jejim smyslu.

Basnik (umélec) ma zvlastni, nadptirozeny dar, ne pouze subjektivné fundovanou
schopnost, otevirat se tomu, co neni jen viditelné a postizitelné slovem, obrazem nebo tony,
ale co je dal a hloubéji, co je za v§i realitou jako jeji tajemstvi. Hfivna, ktera byla umélci
svefena, je klicem k tomu tajemstvi a zaroven nabidkou ¢i pokuSenim, ale nejspise
nemilosrdné zavazujici vyzvou, aby Sel, kam je volan, bez ohledu na cokoli jiné¢ho,

s vynaloZenim vSech sil, a na nic se neohlizeje. Jen tak ma nadéji dojit az k cili, uzfit, co je
zahalené a ponofené do tmy, a své poznani, své odhaleni vynést na svétlo, a najde-li fe¢ a
vyraz, nabidnout lidem.

Anticky mytus pfisoudil takové poslani Orfeovi. Svou hudbou nejen krotil Zivly a
okouzloval lidi 1 bohy, ale také rostliny a divou zvét. Nesplnil v§ak podminku, ze se nesmi
ohlédnout, az bude svou milovanou vyvadét z podsvéti zpatky na denni svétlo. Orfeus na ptli
cesty zapochyboval, podlehl lidské slabosti a otoc€il k Eurydice svou tvat. Ztratil ji navzdy,
sdm bidné zaSel atakdale.

Racek se orfeovskému mytu v né¢em podoba a vselijak ho obméiuje. Oba nadani
spisovatelé se prirozené potkali s laskou, jeden s jesté nenaplnénou, druhému, ktery je
ujafmen vztahem uz vyzitym, padne novy, tchvatny pfislib rovnou do naruce. Oba autofi tusi,
dokonce zakouseji tihu, bezmilostnou narocnost uméni. Oba rovnéz podlehnou (Trigorin
jenom na chvili) velmi svidné iluzi, Ze pravé laska miize byt vzpruhou a oporou v utrapach



cesty za jeho tajemstvim. Mladicky posetily Treplev dokonce podmiiuje vzdy osamélou
vypravu za uménim ucastnym doprovodem milované bytosti. ,,Spolecnou dusi svéta® psal
pro Ninu, chtél ji ,,vyménit™ za jeji lasku. Proto jeho talent zabloudil. Ve chvilich otevienych
k tvorb¢, k nahlédnuti toho, co skute¢né je, dovedl uvidét jen opakovani: matciny nelasky,
Trigorinova rukopisu, Nininy ,,zrady". Proto jeho dobrovolna smrt kruh (stalého opakovani)
jen prerusila, a nebyla vykrocenim z ného. Bojovnik, ktery podlehne slabosti, neprohlédne
nastrahu ,,St'astného zivota“, a nedokaze své selhani prekonat, stdva se zajatcem. A nejednou
plati i umé¢leckou smrti.

Nina mé v Rackovi jinou tlohu nez Eurydika ve starém ptibéhu. Je svym zplisobem
siln€j$i, a snad 1 dravéjsi, nez oba jeji partnefi. Uméni vSak hleda, asi z nedostatku nadani,
bez pravého daru shiry, v jeho $alivych ptevlecich, v uspéchu a slavé. A kdyz ji ptili§ krusna
zkuSenost da vytusit, kudy vede cesta k uméni, je uz ptili§ zdeptana, pfili§ vyCerpana
neopétovanou laskou, takovou, jakou sama Trepleva zahubila. Je obéti, ktera plati
ztroskotanym zivotem i uménim. Ale sama také pfinasi smrt.

1972, 2000

Text je autorskym dilem, které podléha ochrané podle autorského zakona. UZiti tohoto dila
je mozné pouze formou studia. Jakékoliv jiné uziti, zejména rozmnozZovani nebo
poskytovani tretim osobam, podiéha sankcim dle § 40 autorského zakona a § 152 trestniho
zakoniku.



