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David Drozd

Tucnak v roli racka
(Pokus o analyzu inscenace Petra Lébla)

Po smrti Petra Lébla v prosinci 1999 museli i ti, ktefi pole-
mizovali s jeho divadelnimi vizemi, pfiznat, Ze ¢eské divadlo pfi-
Slo o kli¢ovou osobnost. S odstupem se zda stile patrnéjsi, Ze mi-
Zeme hovofit o Ceském divadle “pfed Léblem” a “po Léblovi”.

Léblova tvorba je vycCerpavajicim zpiisobem popsina v ne-
preberném mnoZstvi delSich i kratSich recenzi, z nichZ Vlasta
Smoldkova sestavila dva knizni svazky Fenomeén Lébl a Fenomén
Lébl 2. Rezisérové profesiondlni draze vénoval kritickou pozor-
nost zejména Milan Lukes, jehoZ rozsihlé reflexe 1ze brat jako —
bohuZel nedokoncenou — Iéblovskou monografii; o mnohé Luke-
Sovy postiehy se opird i tato analyza inscenace Racka.

Vedle dil¢ich studii Zderika Hotinka' a komparatistické ana-
lyzy Jana Roubala o inscenacich Wesele® je nejzasadnéjSim pii-
nosem ke studiu Léblovy tvorby text VEry Velemanové ReZisér
Petr Lébl a scénograf Wiliam Nowdk: Jako jeden muz.* Na tuto
praci, zevrubné charakterizujici souvislosti Léblovy scénografic-
ké a reZijni ¢innosti, ¢asto navazuji.

Soustfedim se pouze na analyzu inscenace Cechovova
Racka. Provést zevrubny vyklad ke kritické reflexi tohoto ku-
su by vydalo na samostatnou préci, dobové recenze mi po-
slouZily jen jako doklad divackych reakci a moZnych cteni
jednotlivych prvki predstaveni.

Racek je v kontextu Léblovy tvorby dilezity z vice diivo-
da: jde o reZisérovo prvni nastudovani klasického svétového
dramatu (nésleduje po prvnim “vyrovndni se” s klasikou ¢eskou,
Stroupeznického Nasimi furianty); zarovenl jde o prvni ze tii
Léblovych ¢echovovskych praci. Racek ma navic jako hra o di-
vadle a umélcich potencidl stat se inscenaci manifestujici urcitou
poetiku. Domnivam se, Ze i to byl jeden z diivodi, pro¢ Lébl ve-
tkl toto drama do své inauguracni Séfovské sezony 1993/1994.
Inscenace se stala Inscenaci roku a obdrzela Cenu Alfréda
Radoka, ale také vyvolala skandil. Polemiky vyprovokovaly
dokonce natoceni hodinového televizniho pofadu. Racek na jed-
né stran€ otevird novou Léblovu tvar¢i fazi, charakterizovanou
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t€méf vyhradnim plsobenim v Divadle Na zdbradli, zaroven
v ni reZisér sumarizuje a uzavird. To je zfejmé z vykladu Veéry
Velemanové, kterd ukazuje, jak n€které objekty putuji jako leit-
motivy a osobni fetiSe Léblovymi opusy. Mam tu na mysli bfiz-
ky, kasirované sloupy, plastiku andéla. V Rackovi se objevuji na-
posledy. Tedy Racek jako predgl.

Jesté nez se otevie klasickd sametova Cervend divadelni
opona, vidime nad portilem obrazek tvora vzdalené podobné-
ho ptaku. Upomind na primitivni détskou kresbu, ¢mdranici
tuzkou nebo uhlem — snad by to mohl byt tu¢iidk. Pokud jsme
detailné obeznameni s ¢echovovskou ikonografii, mizeme jiz
zde identifikovat prvni intertextovy odkaz k secesné stylizova-
nym rackiim vetkanym do opony Stanislavského MCHATu.
Pibuznost a souc¢asné nepodobnost téchto dvou ptiki (ten, kte-
ry dohliZi nad Léblovym kusem muZe byt opravdu jen s obti-
Zemi nazvan “rackem”) lze vyloZit jako vyraz reZisérovy iro-
nické distance — zahrnujici ovSem i respekt — vici ¢echovovské
inscenacni tradici. Tento vyklad ostatné Lébl podpofil pfimo
v inscenaci, kdyZ nechal Ninu nékolikrat povzdechnout namis-
to nézného “Ach!” znamou zkratku “MCHAT!”, a krom toho
v tiskové zpravé uvedl, Ze premiéra se kond na den presné stej-
né jako proslavené druhé uvedeni Racka na Stanislavského scé-
né. Nutno fici, Ze v tomto pripadé jde o védomou mystifikaci —
MCHAT uvedl Racka 17. prosince 1898, Lébl premiéruje 20.
dubna 1994; tato mystifikace je vSak dokladem, Ze Lébl za-
mérné ve svém reZijnim pojeti interpretoval nejen sdm text, ale
vztahoval se k celému komplexu jeviStnich interpretaci, tradic
a tzv. ¢echovovskych klisé.

Po nékolika minutach predstaveni je ziejmé, Ze Léblav
reZijni koncept se neopird o Zadnou formu realistického nebo
psychologického divadla, reZisér od prvni chvile buduje sviij
vlastni jeviStni svét, autonomni esteticky systém.
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Vizualita

Inscenace je, jak bylo nesCetnékrat konstatovino, aZ na
nékolik mélo vyjimek zejména ve Ctvrtém déjstvi, doslova Cer-
no-bila. Kostymy predvadi vSechny odstiny Sedé v rozpéti od
temné sametové Cerni po zéfivou bilou. I obli¢eje herct jsou li-
Ceny bilym make-upem, ¢ernd, pfipadné temné fialov4, zdiraz-
fuje rty, o€i, linky obodi. Tvéfe tak evokuji vyrazy kfehkych
porcelanovych panenek nebo klaunt, ¢asto oboji zaroveri.

Kostymy jsou velmi efektni, propracované a podstatné
prispivaji k teatralnosti inscenace. Napiiklad M4Sa v prvnim
déjstvi nosi “smutek po svém Zivoté”, jak je autorem prede-
psano: je celd v cerném sametu, le€ je to elegantni Cernd réba
zdobend na rukdvech vySivkou s drobnymi korélky, tedy pra-
vy kostym pro roli “tragické heroiny”, kterou se tato Mésa
snazi netspé$né hrit. Rozhodné to nejsou adekvatni Saty pro
dceru spravce statku na podveCerni prochdzku, pokud by-
chom chtéli uvazovat v ramci realistického stylu.

Takovy princip je aplikovan na v§echny kostymy, zfejmé
je to zejména u dam, které Lébl s vytvarnici kostymi Kate-
finou Stefkovou oblékaji spi§ pro premiéru v opefe neZ pro
odpocinek na venkové. Zejména Arkadinova se neustéle pied-
vadi jako hereCka velkého svéta a pézuje ve svych robach
a kloboucich. Presné tak, jak sama fiké: “Jsem korektni jako
Anglicanka. ... VZdycky jsem obleCend a ucesand, jak se fika,
comme il faut.” Teatrdlnost kostyml krom toho zvyraziuji
paruky, at uz elegantni (Arkadinov4, v jejim stylu pak Samra-
jevova), nebo komické (rozcuchany vous a vlas Soriniv).

Kostymy jsou historizujici, jak v zédkladni linii, tak ze-
jména v detailech. Nesituuji inscenaci nijak striktn€, ale na-
vozuji dojem, Ze sledujeme cernobily film snad z pocatku 20.
stoleti. Jak konstatovali néktefi kritici (napf. Vlasta
Smoldkova a Karel Kral), hlavni postavy jsou vizudlné styli-
zovany jako konkrétni filmové hvézdy: Treplev pfipomina
Bustera Keatona, Nina Zare¢nd Mary Pickfordovou, Arka-
dinova je vlastné Mae West a Trigorin je predstaven jako
Rodolfo Valentino. Pfimocara vnégjsi stylizace kostymu a lice-
ni redukuje ocekavanou komplikovanost cechovovskych cha-
rakterd na typy: postavy nejsou mnohoznacné a jedinecné, ale
jsou charakterizovany zkratkou, metaforickou stylizaci do vi-
zudlnich kliSé, (pop)kulturnich ikon.

Ani scéna nezastira, Ze je predevSim jeviSt€ém. Vzhledem
k tomu, Ze vybavena malovanym horizontem a plochymi bo¢ni-
mi kulisami, pfipomina jevisté barokni, vezmeme-li v tivahu po-
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hybovou stylizaci hercti, bylo by pfesnéjsi vyloZit ji jako poné-
kud zvétSené divadlo loutkové. V prvnich dvou aktech situova-
nych do exteriéru jsou na bocnich kulisach “kfehké, zimni¢né
btizy™, v interiérech je posléze nahradi sloupy s korintskymi
hlavicemi. “Alej bfizek” na obou stranach scény opét neni po-
kusem o realistické scénovani, i kdyZ by ji bylo moZné brét ja-
ko ironickou realizaci Cechovova pozadavku,® ale piedeviim
odkazem na jednu z nejzprofanovanéjSich ¢echovovskych in-
scenacnich konvenci. Klasicizujici sloupy mohou byt chapany
jako odkaz na klasicizujici architekturu, mnohem pravdépodob-
néji, i vzhledem k tomu, Ze tyto sloupy uzil Lébl napt. v insce-
naci hry Fernando Krapp mi napsal dopis, jde o témé&f pfimou
citaci stylizovanych sloupil z pfedsadek knih.® Tedy v obou pfi-
padech jde vlastn€ o intertextové reference k vizudlnim klisé
“klasi¢nosti”. Lébl se tu nevztahuje pfimo k dramatikovu textu,
ale k nésledné inscenacni tradici.

Ackoliv je scéna velmi mald, Lébl ji zapliiuje dalsi jevist-
ni masinérii: pouzivd malou to¢nu a nechivi postavy piivaZet
na jakémsi “skateboardu”, parodické verzi pohyblivého chod-
niku velkych kamennych scén. Scéna je v tomto piedstaveni
vlastn€ “Ziva”, neni to jen dekorace, ale spi§ pohyblivd instala-
ce, v niZ a s niZ se hraje. Casto je zmifiovan Gvodni obraz &tvr-
tého d&jstvi — “tancici sloupy”, presnéji kulisy sloupovi klesaji-
ci a stoupajici synchronizované na tazich v rytmu hudby.
Konkrétni a evidentné plisobivy obraz (je zminén ve znacné
¢asti ohlasil na inscenaci) je obtizné jednoznacné vyloZit: miZe
to byt metaforicky obraz Casu, ktery uplyne mezi tfetim a Ctvrtym
déjstvim, mlZe to byt evokace obrovskych vin, které — jak fika
Masa — jsou t€ noci na jezefe. Obraz ma svou funkci i v rdmci
rytmické vystavby inscenace: rychly a plynuly pohyb sloupt
doprovazeny biesknou hudbou prudce kontrastuje s linou
a mrtvolnou néladou ¢tvrtého dgjstvi. VSechny tyto vyklady se
v zésadé nevylucuji, urCujici zastdva samotny zaZitek obrazu,
ktery je otevieny riznosmérnym osobnim ¢tenim.

Vytvarné je inscenace vytvorena jako totdlni celek kosty-
mi a scény, Cernobily retro-sen uZivajici secesni ornamentiky,
vysoce estetizovany obraz fidici se témétf vyhradné vlastni
kompozi¢ni logikou. Proto i herci, jak jeSté popiSeme dale,
jsou stylizovéni vytvarné (zejména licenim) i v pohybovém
vyraze jako loutky, tak aby nic nenaruSovalo jednotu vysoce
stylizované vizuality. Tato estetizaCni snaha je v podstaté sné-
nim o uméleckém dile dokonalé krasy, nezatiZeném realitou,
snénim, ne nepodobnym vizim symbolistl.
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U Lébla vSak — a to je jeden z post-modernich rysi jeho
reZie — je toto nostalgické snéni zarovei ironizovéano. Do v§i té
staromédni krej¢ovské prace a secesniho plivabu vpousti reZi-
sér Cas od Casu zcela souCasné materidly. Napriklad kdyZ se
Arkadinova definitivné chystd k odjezdu ve tfetim dé&jstvi,
Jakov nepakuje véci do obycejnych kufrt, ale do velké lesk-
nouci se hlinikové bedny, ktera je otlucend a Cernym sprejem je
na ni vyznaceno i jakési ¢islo (snad jde o béZnou bednu na re-
kvizity uZivanou v divadle). Nebo v zavéru druhého déjstvi pii-
naseji Jakovovi pomocnici na scénu zcela soucasné bilé venti-
latory a pfiznané jimi vytvéfeji “vitr” pro Ninu a Trigorina,
ktefi se v tu chvili v objeti otdceji na miniaturni tocné. Néko-
likrat je také pouZito neonové svétlo: napiiklad “staré loto” ve
¢tvrtém déjstvi predstavuje neonove zelend svitilna.

Tyto intervence soucasnych objekt narusuji celkovou vy-
tvarnou stylizaci a vnaSeji do inscenace vizudlni ironii. Vznika
tim vnitini napéti ve vytvarném konceptu inscenace, soucasné
prvky jsou zamérné voleny tak, aby podvracely tsili o stylové
sjednoceni, pfi¢emZ se postupné stdvaji soucasti konceptu na
vy$8i vyznamové trovni. Dal§im prostiedkem rozbijeni vytvar-
né stylizace je groteskni, Casto na filmovy a divadelni expresio-
nismus upominajici herectvi.

Herectvi

Zvoleny herecky styl byl pfedmétem nejvasnivéjsich za-
traceni i ocenéni — je to ddno prosté tim, Ze v tomto bod¢ se
Lébl nejradikalnéji rozesel s celou domdci interpretacni tradi-
ci Cechova. I kdyZ od Sedesatych do po¢atku devadesatych let
muiZzeme — velmi zjednoduSené feCeno — pozorovat pozvolny
posun v traktovani Cechovovych her smérem ke komedii
a grotesce, nikdo tak radikaln€ neopustil herectvi zaloZené na
psychologii jako pravé Lébl v inscenaci Racka. Divadelnost,
projevujici se v pojeti scény a kostym, se nutné projevuje
a stvrzuje ve zvolené stylizaci hereckého projevu.

V této inscenaci lze jen téZko hovofrit o podtextech —
vSechny emoce, postoje a motivace jsou prubézné a okamzité
divadelné demonstrovany pro publikum. To vede k herectvi
adekvatngj$imu pro komedii nebo fraSku — herci Casto hraji
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tvafi k publiku, jen ojedinéle navazuji vzdjemny o¢ni kontakt,
prevlada rétoricky prednes textu do hlediSt€ v setrvalém ges-
tu ¢i poze. Herci vyraznou mimikou a jednoduchymi, zietel-
né formovanymi gesty pfimo ukazuji vyznamy. Krom toho se
herecky projev zaklad4 na rychlych stfizich, coZ dale prispiva
k dekonstrukci psychologismu prostiednictvim teatralnosti.
Inspirace filmem, ted uZ samoziejmé ne jen ¢ernobilym a né-
mym, je zfejmd i v intonacich: herci nékdy imituji zpévavou
dikci mezivale¢nych filmi (napf. kdyZ Medvédénko vyznava
lasku MaSe, jako by vystoupil z filmu s Oldfichem Novym —
pocinaje gesty a konCe pravé hlasovou stylizaci), voli se
ostentativné staromo6dni vyslovnost, tam, kde to text umoZiiu-
je (napf. Treplev fika diasledné [rutina] opravdu s mékkym
“i”, [nervosni] atp.). I tento postup spoluvytvéii retro-atmo-
sféru kusu. Paradoxem ovSem je, Ze takto byl historizovén ja-
zykovymi prostiedky velmi soucasny Suchatipiiv preklad.

Komedialni az fraSkovitd stylizace je posilena uZitim
zvukil vyslovené “vyptjcenych” z repertodru filmovych gro-
tesek. Tyto reprodukované zvuky (rozli¢né bouchy, vrzy, skii-
poty a kvikoty aj.) pointuji gesta nebo p6zy postav. Zvukova
stopa je precizné koordinovéna s hereckou akci. Herec se tak
stava integrilni soucasti propracované inscenacni struktury,
zahrnujici vytvarnou, zvukovou a pohybovou stylizaci. Ziej-
mé bylo vynaloZeno velké usili k vytvoreni svéta uméni, krasy
a zruc¢nosti. Mnoho recenzentd pravé s timto postupem pole-
mizovalo — odmitli ono naprosté podiizeni hercti rytmické parti-
tuf'e inscenace, které — podle nékterych — herce nepfipustné re-
dukuje na pouhé “loutky”. Na to Ize namitnout, Ze hereckd
tvofivost md riizné podoby — i ze samotného televizniho z4z-
namu je patrné, jak herce té8i znovuvytvéret v pfedstaveni ce-
lou komplikovanou strukturu, jak precizné pracuji s detailem.
Inscenaci 1ze pochopit i jako demonstraci hereckého femesla
a zru¢nosti — divak v pritbéhu predstaveni, pfistoupi-li na da-
ny inscenacni kli¢, pfijme vySe popsany styl jako “pfirozeny”
komunika¢ni kod svéta této inscenace. Takovy efekt je ne-
predstavitelny bez herct samych, bez jejich spontdnnosti, pfe-
svédcivosti a presnosti v provedeni.



044-062_Drozd 2.6.2008 17:59 Strénka 47

Dovolte detailnéj$i popis jednoho reprezentativniho dryvku
inscenace:
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Text’

MASA: Nejde o penize. I chuddk miiZe byt
Stastny.

MEDVEDENKO: To je teorie, ale v praxi je to
takhle: ja, matka, dvé sestry a braSka, ale gazi
mam porad jen dva tisice tfi sta. A jist a pit
se musi, ne? A ¢aj a cukr? A tabak? To se pak
napocitas!

MASA (s pohledem na podium): Brzy zatne
predstaveni.

MEDVEDENKO: Ano. Hrit bude sle¢na Zare¢na
a hru napsal pan Treplev. Jsou do sebe
zamilovani a dneska se jejich duse spoji v usili
vytvorit jeden a tyZ umélecky obraz. Ale ma
dusSe a vaSe nemaji mista, ve kterych by se
spojily. Ja vas miluji, touZim po véas
a nevydrZim sedét doma, kazdy den chodim
pesky Sest kilometrd sem a Sest zpatky, ale vy
jste ke mné jenom indiferentni. To je kone¢né
pochopitelné. Nemam penize, rodinu mam
velkou. Koho to 1aka, vzit si n€koho,
kdo nema co jist?

MASA: Nesmysl. (Siiupe tabdk) Vase laska mé
dojim4, ale stejn€ vam nemiZu odpovédeét,
to je vSechno.

(Nabizi mu tabatérku)

PosluZte si.

MEDVEDENKO: Nemam chut.
(Pauza)

MASA: Je dusno, asi bude v noci bouika.

Akce

Medvédénko hovoii zady k publiku, Masa stoji

na proscéniu a vymluvnymi grimasami davd najevo
svilj odpor k nému. Ziejmé tuto tirddu slySela jiz
mnohokrit.

MaSa chce zrusit trapnou situaci a odvést fec
jinam.

Medvédénko se kone¢né odhodld k vyznani. Jako
spravny milovnik poklekd na jedno koleno

a s bilou kopretinou v ruce zjevuje svij cit. Masa se
od néj znechucené odvraci, opie se o portél, pak
ustoupi a obrati se zady k publiku, vidime jen jeji
shrbenou ¢ernou siluetu.

Maga, stale zady k publiku, pronasi repliku
zifejmé pres slzy, zd4 se, Ze vzlyka. Medvédénko
ji ucastné poplacd po rameni.

Maisa se k nému prudce obriti, ukize se,

Ze neplakala, le¢ $fiupala tabdk. Neomalené¢ mu
nabidne. Ostré a agresivni gesto

je synchronizovéano s zvukem (poing!)

Postavy na okamzik strnou.

Medvédénko znechucené couvne.

Herecka hrajici MaSu pronese “Pauza”, herci stoji
nehybné tvaii k publiku, slySime zvuk holubich
ktidel.

Herecka pokracuje....
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V tomto fragmentu m0Zeme ukdzat nékteré reprezenta-
tivni Léblovy reZijni postupy: MaSiny grimasy nenechavaji ni-
koho na pochybéch o jejim nidzoru na Medvédénka; ten se pfi
svém vyznani chova vyslovené teatraln€; postupy fradky re-
prezentuje gag se Stiupadnim tabaku. Upozoriiuji, Ze tento vtip
neni samoticelny, je pouhym domyslenim Cechovova textu —
Masino $tiupani tabaku, které pozdéji i Dorn prohlési za hnus-
né a odporné, je tu jako takové pfedstaveno, ovSem nikoli rea-
listickym detailem, ale brutilni komedidlni zkratkou. V tomto
gestu se ukazuje MaSina obhroublost a odmitdni konvenci.
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Rozchod s tradici psychologizujiciho divadla je demonstrovan
pfi uZiti scénické poznamky jako repliky: v Léblové predsta-
veni neni “pauza” prostorem pro rozehrdni akce odkryvajici
psychologicky podtext, ale pauzou doslovnou, ironickym pre-
ruSenim herecké hry. Vstupni dialog trva zhruba deset minut —

v tomto kratkém Case Lébl uspéiné “zrusi” v§echny konvence
tradi¢n& spojované s inscenovanim Cechovovych her.

Dalsi priklad ndm pomiiZe hloubégji osvétlit logiku Léblovy
inscenace:

Text

TREPLEV (...) Vidi§, matka mé& nema rada. (...)
A taky vi, Ze neuzndvam divadlo. Ona divadlo
miluje, zda se ji, Ze slouZi lidstvu, svatému
uméni, ale podle mne je soucasné divadlo
prosté rutina a predsudek. KdyZ se zveda
opona a pfi umélém osvétleni v mistnosti
se tfemi st€nami ty velké talenty, kn&Zi svatého
uméni, zobrazuji, jak lidé jedi, piji, miluji,
chodi, jak nosi sva saka, a kdyZ se z té€ch
bandlnich obrdzki a frazi snazi vydojit
morélku — moralku pfizemni, lehce
srozumitelnou a uZite¢nou pro béZnou doméci
potfebu, kdyZ mi ptedkladaji v tisici varianté
jedno a totéz, jedno a totéZ a potfad jedno
a totéZ, — pak utikdm a utikdm, jako Maupassant
utikal pted Eiffelovou véZi, z jejiZ banality div
nezesilel.

SORIN: Bez divadla to nejde.

TREPLEV: Potfebujeme nové formy. Nové
formy potfebujeme, a kdyZ nejsou, tak radsi
nepotiebujeme vibec nic.

Akce

Treplev krouZi divoce po celém prostoru,
chvilemi téméf tanci, pohupuje se zavéSen jednou
rukou za bo¢ni kulisy. Mimika je velmi vyrazng,
intonace precizni aZ prehnana.

Treplev zakonci svou véasnivou tirddu proti
soucasnému divadlu demonstrativnim gestem:
nakopne jednu z dekoraci pfedstavujicich biizu.
Strom, tedy kulisa, na né&j vypadne (synchronné
pfiznacny kvilivy zvuk) a porazi ho.

Treplev je vydéSeny.

Sorin stoji bezmocné nad Treplevem.

Treplev vstane, ale hovofi pferyvané, ocekava
dalsi atak kulisy, kopretinu v ruce uZiva na svou
obranu, jako by rozstfikoval vikol svécenou
vodu.
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MuzZe to byt jen dal§i z gagli upominajici na filmovou
grotesku, ta vypadavajici kulisa bfizky, domnivdm se ovSem,
Ze tento moment lze interpretovat hloubéji a Ze jde o jeden
z dokladi Léblova subtilniho ¢teni Cechovova textu.

Uvédomme si cely kontext: Treplev hovofi na divadle
proti divadlu — a divadlo se k Treplevovu pfekvapeni samo
brani (dekorace vypadne na ‘“naruSitele”). Treplevovy po-
zndmky o “svatém uméni”, “knéZich svatého uméni” se pak
ironicky zraci v jeho dalSim chovani: ponékud pfipomina kné-
ze, snad dokonce exorcistu. Velmi subtilni ironii nadto spatiu-
ji v tom, Ze hrdina hovoii proti “pfedsudku a rutiné”, o nutnosti
novych forem, na zcela estetizované scéné, kterd sama je vlast-
né novym (feknéme tfeba post-modernim) uménim. Treplev
sni o naturdlni, autentické scenérii pro svou hru na scéné, kte-
rd svou umélost, divadelnost soustavné pfipomind. Tim, Ze

—p—

Lébl pfiznadva umélost své scény, zbavuje se zdroven povin-
nosti reprezentovat nereprezentovatelnou realitu — co z0stava,
je realita divadla samého. V této inscenacni verzi dostava také
novy a zcela konkrétni vyznam ponékud enigmatické Sorinova
replika “Bez divadla to nejde!” Ano, u Lébla to bez divadla ne-
jde, protoZe jsme na divadle a jsme — tedy postavy jsou —
vskutku postavami divadelnimi; bez divadla to nejde, protoZe
divadlo je — vlastn€ doslova — Zivotem téchto postav. VSichni
hraji sebe samé jako role. Viz jiZ zminény “tragicky” kostym
M33i nebo pritb&Zna snaha Samrajevové pfipodobnit se co nej-
vice Arkadinové a sehrit si také svou “velkou scénu”.

V poslednim fragmentu chci doloZit jeden z nejvyraznéj-
Sich momenti nepsychologického hereckého projevu. Jde
0 zavér prvniho déjstvi, kdy kone¢né Mésa nalezne Trepleva
v parku v rozhovoru s Dornem:

Text

MASA: Konstantine, jdéte domi. Ceka vas vase
maminka. Je rozruSena.

TREPLEV: Reknéte ji, Ze jsem odjel. A prosim
vés vSechny, abyste mé& nechali na pokoji!
Nechte mé! Nechodte za mnou!

DORN: Ale, ale, ale, chlapce... takhle to nejde...

To neni slusné.

TREPLEYV (se sizami v hlase): Promiiite, doktore,

dekuju... (Odchdzi)

DORN (vzdychne):. Mladi, mladi!

Akce

Maésa vbéhne bez dechu na scénu, svira
Treplevovo sako.

Hovofi apénlivé, jako s ditétem.

Treplev se ji snazi sako vytrhnout, ale Masa ho
pevné svird — takZe ji taha za sebou po scéné

a pfitom na ni hystericky k¥ici.

Treplev MéSe konecné sako vySkubne. Ta zlistane
stat smutné s prazdnyma rukama.

Dorn je pobouien Treplevovym chovanim. Striktnim gestem
mu naznaci, aby se omluvil.

Treplev pfistoupi k MéSe a pohladi ji po vlasech,
ale opravdu jen tak mdlo, jak je to jen moZné.
Zatimco Treplevova tvar vyjadiuje odpor

a naprosté znechuceni, MaSa témér roztaje $téstim.

KdyZ splnil svij tkol, Treplev rozverné odbéhne.
Jakmile odb&hne, Masa sebou hodi na zem,

hystericky kii¢i, mlati péstmi, kope kolem sebe,
az se ji vyhrnou sukné.

Dorn je zcela v Soku a tak trapnou situaci
okomentuje klisé.
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MASA: KdyZ uZ se nevi, co fict, tak se fika:
MIadi, mladi... (Sriupe tabdk)

DORN (ji vezme tabatérku a zahodi ji do kiovi):
To je hnusné!

(Pauza)

Myslim, Ze hraji loto. Pojdme.

MASA: Pockejte.

DORN: Co?

MASA: Chci jest& jednou fict... Mam chut si
promluvit... (Vzrusené) Nemam rada svého
otce... ale vy jste mi blizky. Nevim proc,
ale citim to celym srdcem, Ze jste mi blizky...
Pomozte, nebo udélam hloupost, vysméju se
svému zivotu, zkazim si ho... Nemuzu dal...

DORN: Co? V ¢em pomoct?

MASA: Trapim se. Nikdo, nikdo nevi
o mém trapeni. (PoloZi si hlavu na jeho hrud)
Miluju Konstantina.

DORN: VSichni jsou nervozni! VSichni
jsou nervozni! A tolik 14sky je vSude.
0, ¢arod&jovo jezero!

vy

(NeZné) Ale co mizu délat, dit€ moje? Co? Co?

—p—

Maisa se prudce posadi a velmi agresivné,
ironicky mu odpovi.

Pak vytdhne krabicku se Siiupacim tabakem,
kterou ji vzapéti Dorn vySkubne a zahodi.

Zazni pér taktd symfonické hudby.

Maisa sedici na zemi k nému prosebné vztihne
ruce. Dorn je viditelné znudén svou roli utéSitele
Zen.

Maisa k nému hovoii s détskou naivitou, povési se na néj
a on ji zdrdhavé pomahd vstat.

Dorn je stile nervoznégjsi, agresivnéj$i, nechépe,
o ¢em je fec.

Maisa uZ je zase hysterickd. Obejme prudce
Dorna, a¢ ten od ni odtdhne ruce, a svéfi mu —
velmi dirazné — tu podle ni tak evidentni pravdu.

MasSa a Dorn se zvolna v objeti otd¢eji na malé tocn€. Dorn
je nervozni.

Tato véta je nahrand, Dornlv hlas na chvili ziska
“magické” echo.

Dorn si smutné brbl4, rozezni se hudba.

Svétla zvolna hasnou, zatimco Dorn a Masa stéle
rotuji na to¢né.

V této scéné¢ mame pted sebou nékolik dokladll razantni
zmény emociondlniho stavu herce — jde nejen o MaSu, ale ta-
ké Treplev v ivodu scény jednd podobnym zptisobem. V obou
pfipadech nese jejich chovéni rysy chovani tvrdohlavého di-
téte (nebo pubertika?). U Masi zaznamename v této scéné né-
kolik protikladnych poloh: hysterickou zufivost vedle détské
upénlivosti a sZiravé ironie. Lébl demonstruje s herci extrém-
ni emociondlni stavy, sklad4 je k sobé ostrym stfihem bez pie-
chodu. Jednotlivé emocionélni stavy jsou divadelné demon-
strovany, nikoliv psychologicky proZivéany.

V nékterych okamzicich se v inscenaci pracuje s nahrav-
kami Casti textd, je to dalsi z divadelnich nastrojii pro zvyraz-
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néni urcitych replik — je vSak obtiZné fici, jakym obecnym
principem se fidi volba takto vyzdviZenych ¢éasti. Nékdy na-
hrand a o dalsi efekty, napf. ozvénu, obohacena replika fun-
guje jako vnitini monolog postavy, jindy replika diky techno-
logii ndhle naplni cely prostor a zazni s osudovou naléhavosti.
Takto napt. jako “hlas shiiry” posileny echem ozve se pfedpo-
sledni replika druhého déjstvi “Nejedeme nikam!”

Z dosavadnich dokladil je doufam ziejmé, Ze dramaticka
postava je v Léblove inscenaci Racka vytvarena stiidavé vSe-
mi sloZkami divadelniho vyrazu a herec, ktery je zakompono-
van do komplikované struktury jeviStniho vypovidani, prestava
byt dominantnim nositelem znaki odkazujicich k dramatické
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postavé. MlzZeme tedy fici, Ze dramaticky charakter je tu de-
konstruovan? Co je bez pochyby dekonstruovéno, je psycho-
logizujici konvence ztvarnéni lidské osobnosti; sotva v tomto
pfipadé miZeme mluvit o psychologické pravdépodobnosti
v jakémkoliv smyslu. Dramatickd postava je realizovana vSe-
mi sloZkami divadelni inscenace. Elementy, které v tradi¢nim
pojeti hereckou postavu jen dokresluji, podporuji (scéna, kos-
tym, zvuk), jsou u Lébla na stejné urovni jako prvky herecké-
ho projevu. Postava se nevyjevuje jako koherentni, kompakt-
ni psychologicka entita pribéZné se vyvijejici od pocatku ke
konci predstaveni, ale manifestuje se jako nekoherentni shluk
jasnych, oddélenych projevll, zaramovany jednim jménem.
Postava je v Léblové Rackovi piekvapiva a prekvapujici — po-
nechme otevienou otazku, co tento utok na konvenci psycho-
logického divadla, tato zdsadni proména zplisobu zobrazeni
¢loveka na jevisti vypovida o obecné proméné lidské existen-
ce.

Text/reZie

V nésledujicim vykladu se soustfedime na rozbor jednot-
livych aspekti Léblova reZijniho pfistupu. I kdyZ jde evident-
né o inscenaci, kterd se rozchazi s béZnou predstavou tzv. “in-
terpretacniho divadla” a porovnavat ji s textovou pfedlohou
by se mohlo zdat zavadé€jici, analyzy ukézaly, Ze pravé na
vztahu k Cechovovu textu lze nejpfesnéji Léblovu metodu do-
loZit.

(extrapolace)

Jednim z davodu, pro ktery byla inscenace oznacovana
za post-moderni, byla vysokd hustota jeviStniho déni, domné-
le velké mnoZstvi Léblovych “blaznivych napadi”, které pod-
le ndzoru mnohych nemély nic do ¢inéni se hrou samou.
Objevoval se nazor, Ze Lébl Cte hru velmi necitlivé — 1ze vSak
alesporni ¢astené doloZit, Ze tyto jeviStni akce jsou extrapola-
cemi okrajovych motivii Cechovova textu (pfesn&ji: motivil
béZné povaZovanych za okrajové).

Na pocatku prvniho déjstvi se obraci Sorin na MaSu s pros-
bou, aby fekla svému otci, at d4 na noc odvazat psa ($té€kal pry
celou predeSlou noc a Arkadinovd nemohla spat). Lébl pied
koncem dé&jstvi neché projet (na diive zminéném “skateboar-
du”) za nalezitych zvukovych efekt dva psy v Zivotni veli-
kosti predstavované Cernobilou plochou kulisou. A jako dalsi
extrapolaci motivu “zlych psti” bychom mohli brat i ceduli,
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kterou vidime na zadni sténé hraciho prostoru — hldsa “Lap
dogs only!”, tedy volné “Jen pro hodné pejsanky!”.

Kdyz MéSa po krachu Treplevova predstaveni odbihd do
prilehlého parku, aby ho naSla, sly$ime ji velmi dlouho upénli-
vé volat “Konstantine!”. Jeji hysterické a stile tinavnéj$i volani
je opét nahrano a piislusng zesileno a MaSino jeCeni mimo scé-
nu tak podstatn€ naruSuje nasledujici dialog. Lébl tu nejen roz-
vraci hierarchii jednotlivych motivii: motivu okrajovému
(MaSinu kfiku v parku) je vénovdana stejnd pozornost jako dia-
logu na scéng, ale zaroveii de facto respektuje Cechovova vlast-
ni slova. O néco pozdéji totiZ fekne Treplev Dornovi: “Mésenka
mé hleda po celém parku. Nesnesitelné stvofeni.” Lébl tedy jen
akci zjevil textovou referenci uréenou Cechovem.

Inscenace obsahuje mnoho komplikovanych obrazii, v nichZ
vazba mezi textem a jeviStni akci nabyva metaforické povahy.
UZziti “skateboardu”, jakési miniaturizované verze pohyblivé-
ho chodniku, mohlo byt inspirovdno napf. touto Nininou vizi:
“Kdybych uméla tak psat jako vy, vénovala bych vefejnosti ce-
ly sviij Zivot, ale uvédomovala bych si, Ze jeji poslani je pou-
ze v tom, aby ke mné vzhliZela a vozila mé¢ na triumfalnim vo-
ze.” Na to Trigorin replikuje: “No, na triumfalnim voze...
Copak jsem Agamemnon!” Zde mame nejen explicitné onen
“viiz”, ale taky zminku o antice, kterd moZné vyvolala k Zivo-
tu korintské sloupy. I kdyZ “skateboard” ma ve vztahu k po-
stavdm velmi rizné funkce, pfinejmensim Arkadinové slouZi
opravdu jako “triumfalni viiz”, na némZ se poprvé zjevi v prv-
nim déjstvi a stejné obfadné odjede v zavéru tietiho.

V zavéru velkého rozhovoru s Trigorinem vykiikne Nina:
“Toci se mi hlava!” — coZ v Léblové pojeti znamend, Ze uZ sto-
ji v objeti s Trigorinem na zminéné malé tocné a spole¢né ro-
tuji. Ironicky obraz opojného vifeni jeSté podtrhuje to, Ze mi-
lence obestoupila skupina pomocnikil s bélostnymi ventilatory
a Cechraji jim proudem vzduchu paruky. Opét to Ize chapat
i jako stopu filmové inspirace — travestovany filmovy obraz
osudové Zeny, jejiz plavé vlasy vlaji ve vétru, atd. Zde miiZe-
me uvazovat o tom, Ze sama Nina vidi sviij vztah s Trigorinem
prizmatem tohoto klisé, které je pfed naSima o¢ima v ponékud
pitoreskni podobé zhmotnéno.

Jiny obraz, tentokrat jiZ velmi vzdaleny od prvotnich tex-
tovych impulst, nalezneme ve vstupni scéné tfetiho déjstvi.
Dialog Trigorina a Masi je zietelné vyloZen jako dialog post-
koitalni, MaSa ve znicenych Satech ma na sob€ Trigorinliv Zu-
pan, evidentné mezi nimi prob€hlo néco vic nez jen svéfovani
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Zivotniho pfib&hu. Tato interpretace, jeZ sama o sob& neni b&z-
n4, je dale komplikovana jeviStnim obrazem: polonahy Trigorin
béhem rozhovoru pojida jablka z uschlé vétve. Metaforu lze
stopovat timto smérem: Trigorin je prezentovan, zejména vizu-
alng, jako sviidce mefistofelského typu, dabel, proto po svede-
ni Masi miZe pojidat “plody lasky” z mrtvé vétve “stromu Zi-
vota”. Lébluv vyklad je v tomto ohledu diisledny: Trigorin je
cynik, ktery pripravi zcela bezskrupul6zné o panenstvi, nevin-
nost i idedly nejprve MéSu a velmi brzy i Ninu.

Ackoliv tento obraz lze také vztdhnout k nékterym dil-
¢im motiviim a interpretacim textu, jde jiZ o volnou asociaci,
metaforicky vyjev, ktery kumuluje nékolik vyznamovych ro-
vin.

(hravost)

Dal$i moznosti, jak se 1ze vztahovat k impulstim textu, je
jejich hravé rozvijeni. Takovym postupem se nici kauzalni ne-
xus a hierarchie motivil, herci vychutndvaji dany moment,
ulpivaji na zvukovém, situaénim nebo vizualnim gagu. Tohoto
druhu je napfiklad Ninin opakovany povzdech MCHAT!, kte-
ry zaroven funguje jako intertextova reference. Jindy je mi-
lostny rozhovor mezi Ninou a Trigorinem pferuSen dosti dlou-
hou sekvenci, kde oba — vzhledem k tomu, Ze je fe€ o rybafeni
— spojenymi dlanémi mimicky zpodobuji ryby. Nejprve si
“hraje” kazdy sam, postupné se propracuji k provadéni syn-
chronizovanych rybich “skokd” atp. Na jednu stranu tu jde
0 jednorazové pohybové rozvinuti konkrétniho detailu, panto-
mimickou ilustraci motivu, na strané druhé postupné synchro-
nizace “plavini” ryb funguje jako fyzickd zkratka rostoucich
sympatii mezi postavami.

(zahusténi)

Udajny chaos a nesrozumitelnost inscenace, dalsi vytku
mnoha referentdl, 1ze oznacit pojmem sémantické zahuSténi
inscenace. BéZn€ mime za to, Ze nejvyssi sémantickd hustota
je v pfedstaveni spojena s hereckym projevem; ve sledované
inscenaci je situace ponékud jind. Jednak Lébl do zna¢né mi-
ry oslabuje sémantickou hustotu hereckého projevu vyraznou
stylizaci, zejména liCeni méni tvar téméf v masku. To vSe po-
tlacuje redlnost herecké pritomnosti na jevisti, zdiraziiuje es-
tetickou jednotu herectvi s ostatnimi sloZkami inscenace.
Zarovent Lébl sémantickou hustotu v predstaveni zvySuje —
velmi ¢asto vytvafi paralelni déni v n€kolika plidnech zaloZe-
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né na rozvijeni postrannich motivil, ¢imZ komplikuje vnima-
ni a nelze vyloucit, Ze nékteré momenty zlstanou prehlédnu-
ty. Napftiklad Treplevovo predstaveni zlstane nedohrdno ze
dvou divodut: samoziejmé zejména proto, Ze sim mlady au-
tor, poboufen reakcemi své matky, pfedstaveni pferusi, zaro-
veli s tim ale za¢ne Samrajev prondsledovat po jevisti Jakova
s vykfiky “Zakazuju! To nedovolim!” (jeden z mdla textovych
dopliikil). M4 k tomu de facto velmi logicky divod: Jakov vy-
stoupi na jevisté se dvéma lampami, které maji predstavovat
dablovy oci, tedy s “otevienym” ohné€m, a to — jak vyplyva
z jinych partii hry — v dob& sucha, vedra a zni. Samrajevova
pedanticka reakce je tedy svym zplsobem logickd a vécné
zdlivodnitelna. Na jevisti tim vznik jeSté vétsi, i kdyZ presné
motivovany chaos.

(intertextualita)

UZ jsme zminili rizné intertextové motivy Léblovy in-
scenace. Jednou z moznosti je Cist ji skrze odkazy k dosavad-
ni Cechovovské inscenacni tradici. Jak upozornil Milan
Lukes?®, mohli bychom nékteré postupy vnimat jako transpo-
zici principl uZitych Krejcou v jeho Rackovi (Nérodni diva-
dlo 1960). Krej¢a naptiklad uZil pohyblivého chodniku, po
kterém pfichazi, ¢i spiSe pfilétd Nina v bilém vstiic Treple-
vovi pfi svém prvnim vstupu na scénu. Léblav “skateboard”
miZeme chépat jako technologicky maximalni verzi téhoZ na
jednom z nejmensich Ceskych jevist.

Jinym dominantnim vyjevem Krejcovy inscenace byla
ve druhém déjstvi Nina houpajici se na velmi dlouhé houpac-
ce.” Namisto Niny elegantné létajici vzduchem, scény, kterd
ziskava diky Krej¢ove reZii symbolicky rozmér, nalezneme
u Lébla malou lavicku stlu¢enou z bfezovych kminku.
Namisto symbolizace nastdva komedidlni depatetizace — kdo
si na lavicku neumi sednout, porouci se na zem. Nakonec
ovSem také Léblova Nina dokaZe na hrané lavi¢ky udrZet rov-
novédhu a chvili se pohupuje ve vzduchu. I Lébl se nakonec
propracuje k podobnému vyznamu jako Krej¢a — Nina unese-
nd svou obrazivosti a nadSenim se “vznasi” a dokaZe na za-
ludné lavicce balancovat. Zatimco Krejc¢a postupoval od redl-
ného jednani k symbolickému, Lébl Sel od “brutdlnich”
komedidlnich gagl ke kratkému okamZiku zastaveni a vaz-
nosti, aniZz ovSem vystoupil ze zdkladniho styliza¢niho ramce.

Vsechny odkazy k ¢echovovské inscenacni tradici, které
Ize chépat jako projev respektu i ironie zaroveii, nejsou ov§em
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pro pochopeni inscenace tim nejpodstatnéj$im. Pouze pouceny
divak identifikuje emblematickou figurku tu¢iidkovitého “rac-
ka” nad portilem jako moZny intertextovy odkaz. Inscenace
muZe byt recipovana z riiznych vzijemné komplementarnich
perspektiv, poskytujic divdkovi takovy interpretacni prostor,
jaky si zada.

(konceptualni ramce)

S jistou nadsdzkou a ohledem na ty, kdo se u Léblovy in-
scenace doptdvali na autentického, piivodniho Cechova, by
bylo mozné fici, Ze vSechno déni na scéné je svym zplisobem
odvozeno z textu samého. Text zlstava v inscenaci prakticky
netknut, pfekvapivost ¢teni tkvi jen v tom, jak jsou margindl-
ni motivy inscenacné€ rozvijeny a umistoviny na stejnou Uro-
veil s ostatnimi.

Mnohem zasadnéjSi neZ velmi diskutabilni otdzka tzv.
“vérnosti” ¢i “pokory” vici textu je to, Ze Lébl odmita hierar-
chizovat motivy — jak na drovni textu, tak v inscenaci. To, co
nam predkladd, neni vyznamova struktura s centrem a jasnou
souvztaznosti motivi, ale spiSe sit motivll a znakl s nékolika-
nasobnou perspektivou. Inscenace ale neprovadi totilni de-
konstrukci textu, hierarchie s jednim centrem je jen nahraze-
na prekryvajicimi se konceptudlnimi rdmci.

Jednim z evidentnich rdmct je vizudlni retro-stylizace
inspirovana poetikou némého filmu, zaroveii je tento koncept
podvracen intervencemi soucasnych objektll. Jinym rdmcem
je zvukové pohybova stylizace odkazujici k filmové grotesce.
Tento ramec je také souCasné zamérné rozruSovan ob¢asnym
uZivanim nestylizovaného détského chovani (napf. u Niny,
Trepleva, Ma3i) a “autenticky” sou¢asnymi gesty. Dalsi rimec
poskytuje postava Jakova: v tomto pfipadé€ rozvinul Lébl tex-
tové inspirace daleko a disledné, vytvofil specificky divadel-
ni svét s osobitymi pravidly. Podle Cechova je Jakov hlavou
dé€lnikd pripravujicich improvizovanou scénu pro Treplevovo
predstaveni, je to jen sluha, nepodstatny, okrajovy charakter.
V Léblové vykladu $éfuje celou skupinu, jakousi divadelni
techniku, kterd slouZi postavam a inscenaci. Technici prova-
déji zmény scény piimo pied ofima divaku, pfinaseji rekvizi-
ty, kdyZ nemaji co dé€lat, stoji mezi kulisami a sleduji déni na
jevisti — poskytuji tedy postavam dal$i publikum, pro néZ mo-
hou hrat. S pomoci Jakova a jeho trupy se jevisté stava jakou-
si “tovarnou na sny”, abychom opét evokovali souvislosti fil-
mové — scéna je prostorem, ktery miiZe splnit postavam jejich
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préni, branit se, titocit. Divadlo ma — a to doslova — sviij vlast-
ni Zivot.

(Ctvrté deéjstvi)

V poslednim déjstvi se zdsadn€ meéni styl, néktefi do-
konce soudili, Ze se zd4, jako by zacinala jini inscenace.
Osobné chipu prvni tfi akty jako urcitou piedehru, zdroj situ-
aci a obrazl pro d&jstvi ¢tvrté, kde bude vSe znovu sehrano,
znovu proZito v jiném kontextu.

Vyjma Niny, ktera vstoupi v pravou chvili celd v ¢erném,
jsou v8echny postavy v bilém. Sorinliv odév pfipomind ne-
mocni¢ni pyZamo, Dorn je odén jako skutecny “Iékai”, Masa
a Pavlina se stdvaji zdravotnimi sestrami. Zmizi téZ vSechny
paruky s vyjimkou jediné — Arkadinovd ma dovoleno byt sta-
le tak krasnd, dokonald a nedotfend Casem, jako piece vZdy.

Odstranéni paruk Sokuje zejména u Sorina: namisto sta-
rého, le¢ sarkastického a Zivotaschopného muZze spatfime lid-
skou trosku, holohlavého unaveného muze. Snad umira na ra-
kovinu, ¢emuZ by nasvédCovala ona holohlavost. Sorinova
véta: “To jsou véci, jsem vaZné nemocen a neddvaji mi Zadné
1éky,” ziskava v tomto kontextu velmi kruty a konkrétni vy-
znam. V této inscenaci dokonce Sorin pfimo umird na scéné,
kde ho ostatni ponechaji — v podstaté zapomenou —, kdyZ od-
chézeji na vecefi. Vzapéti slysi Treplev jakési zvuky a odbiha
za scénu, Nina v této inscenaci vstoupi na scénu sama — prv-
ni, co vidi a kdo ji vidi, je Sorin, ktery tiSe zemfe se slzami
v ocich poté, co se svéfil na pocatku déjstvi ostatnim, Ze byl
do Niny zamilovan.

Ve vstupni scéné ctvrtého déjstvi — rozhovor Masi
a Medvédénka — zdlraziiuje Lébl opakovani motivil naznace-
né jiz Cechovem. Nejen zakladni mizanscéna je podobna jako
u dialogu tychZ postav v d&jstvi prvnim, le¢ MaSa opét pronese
i scénickou poznamku: “Pauza!”. Lébl zamérné zopakuje néko-
lik aranzma z predchozich aktl, krom toho se na scéné znovu
objevuji i difve uZité objekty. Bilé ventilatory pouZité ve druhém
déjstvi jsou zanofeny do podlahy proscenia, mal4 opona, kterd
kryla Treplevovo improvizované jeviste, zahali na ¢as celou scé-
nu atp. Tim je zdGraznéna cykli¢nost déni, obrazy a objekty
z doposud probihajici fraSky budou znovu uZity, snad pro tragé-
dii. Vyznamovym jadrem déjstvi a vlastné celé inscenace je di-
alog Niny a Trepleva, v némzZ se kumuluji vSechna konceptudl-
ni schémata jiz pfedvedend, budou nyni hrany znovu, v novém
kontextu.
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Nyni se ztirocuje precizni, nékdy témef mechanicka styli-
zace pohybu — diky tomu miZeme jednoznacné rozeznat gesta,
kterd Nina a Treplev piebiraji z minulého déni. V této sekvenci
muiZeme sledovat minimaln€ dva vyznamové proudy — jednu
rovinu tvofi text a jeho intonacni interpretace, druhou — v pod-
staté¢ nezdvislou rovinu — tvoii fyzické jednani. Fyzickd akce
odkryva nevédomou pamét t€la, pamét hercli i postav: Nina
opakuje gesta, kterymi objimala Trigorina, ale s Treplevem,
opakuje gesta Arkadinové, snaZi se vzbudit Treplevovy vzpo-
minky pfesnym opakovanim gest i slov jeho hry atp.

KdyZ Nina naposled vstoupi na jevi§t€ Racka, odklada —
jako to ucinili ostatni herci — svou paruku, ucini to vSak otev-
fené na scéné. Pod blondatou parukou divadelni naivky ma
herecka moderné nakréitko ostfihané vlasy." Tento konkrétni
jevistni obraz Ize ¢ist riznymi zplsoby: Nina definitivné od-
klada své naivni, divéi zplsoby, stoji pfed ndmi zrald —
a vlastné dnesni — Zena; symbolicky se tak ziroveii stivd onim
“zajatcem hozenym do hluboké studny”, o némZ byla fec
v Treplevové hie. KdyZ Nina vstupuje naposledy na scénu,
vstupujeme nakonec na scénu snu — jak ostatné napovidé in-
scenace mnohokrat pred tim.

Uz v Cechovové textu samém jsou sen a snéni &asto opa-
kovanymi motivy. Lébl vydéluje tyto zminky ze situacnich
vazeb a vytvaii na jejich zéklad€ nezavislé obrazy. Naptiklad
na konci druhého jednani Nina prohlasi: “To je sen!”, a pad-
ne opona. V psychologizujicim vykladu Ize tuto repliku vylo-
Zit jako radostny vykfik motivovany prostou skutecnosti, Ze
Trigorin, ktery se do ni prdvé zamiloval, pfece jen neodjede.
V Léblové verzi je to sloZit€jsi: Nina se jeSté stdle osaméle
otd¢i na malé tocné, opakuje si pro sebe osudovid slova
Arkadinové: “Nejedeme nikam!” Pak se probere ze zasnéni,
prejde doptfedu a usedne na pohovku a teprve nyni radostné
vykiikne: “To je sen!” Tato replika neni jen vyjadfenim jeji
nalady, ale t€Z pokynem pro Jakova a jeho “tym” — ti vystou-
pi z bo¢nich kulis a pfimo pfed o¢ima divakt a Niny rozvinou
jiZ zminéné korintské sloupy a zméni exteriér na interiér. Pak
uchopi pohovku s Ninou a odnesou ji ze scény, zatimco ona
decentné mavé divakim. Proména a samo pokracovani dra-
matu dal$im aktem muiZe byt tedy vyloZeno jako Ninin sen,
potvrzeni jejich prani. Jakov a jeho skupina jednoduse reali-
zuji jeji sen divadelnimi prostfedky, jako to ¢ini v prib&hu
pfedstaveni mnohokrat. Jiny “vstup do snu” nalezl Lébl na
konci tfetiho jedndni. Zde Cechov predepisuje oponu b&hem
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dlouhého polibku Niny a Trigorina; v inscenaci je tato napo-
véd vztahu rozvinuta do del§i pohybové sekvence jakéhosi
milostného tance, ktery zahrnuje i Ninu piredvadéjici v ndzna-
ku racka s postfelenym kiidlem. Nakonec obé postavy zlsta-
vaji leZet na scéné ve spanku — sni tedy o svém vztahu, a to,
co sledujeme je opét jen moZnosti? Treplevova pozdéjsi rep-
lika: “.... ja se jeSté pofad zmitdm v chaosu snéni a obrazii” je
moZné a7 pfili§ explicitnim vyjadienim tohoto motivu, stejné
jako vibec prvni zminka o snéni tésné pied zahdjenim
Treplevova predstaveni: “O vy tctyhodné staré stiny, které 1é-
tate v no¢nim tichu nad timto jezerem, uspéte nas...”. A ko-
necné umird-li Sorin ve chvili, kdy Nina kone¢né vstupuje na
scénu, nic ndm nebrdni vyloZit nasledujici déni napfiklad ja-
ko halucinaci nebo sen umirajiciho muZe. Divadelné je snova
kvalita ctvrtého dé&jstvi jeSté zdlraznéna barevnosti: po tiech
striktné Cernobilych déjstvich je d&jstvi Ctvrté vyhradné bilé
(s vyjimkou kostymu Ninina), uZivana jsou vSak barevna
svétla (zeleny neon pro loto aj.). Tim se postavy pohybujici se
za poloprithlednou oponou stavaji vskutku jakymisi duchy ne-
bo pfizraky.

Tak Lébl rozehravd moZnost, Ze nékteré scény jsou sno-
vymi projekcemi, komu se ovSem sen zd4, t€Zko rozhodnout.
Nelze tu jednoznacné odpovédét, perspektiva sniciho se mé-
ni, svym zpiisobem je moZnd snicim subjektem piimo divak
a Léblovo divadlo, marnotratné rozpoutdvajici své mozZnosti,
scénou tohoto snéni. Podstatné je, Ze ‘“snéni” je jednim
z mnoha konceptudlnich rdmcil, opét jen jednou z mnoha
moZnosti ¢teni, nikoliv interpretaénim klicem kontrolujicim
produkci vyznamil v aplnosti.

Pro vyklad posledniho rozhovoru Niny a Trepleva je per-
spektiva snu nevyhnutelna: d4 se fict, Ze Ctvrté déjstvi je sno-
vym opakovdnim (znovuprosnénim?) tii fraSkovitych aktl
v podobé absurdni tragédie. Hravost se stfetava s uzkosti. Ten-
to sen ma samoziejmé vysoce stylizovanou divadelni formu.
Pokud jde o styl, dochézi v tomto dialogu k podstatné existen-
cidlni zméné: vySe popsand stylizace, kterd se mohla jevit jako
cosi autoritativné uvaleného na herce zvnéj$ku, nyni vystupu-
je zevnitf; vnéjsi postupy se zvnititiuji. Jak Nina a Treplev zno-
vu zpfitomiiuji svou minulost, oba herci se stdvaji Zivouci pa-
méti predstavent, zt€lestiuji ji. Zatimco v prvnich tfech jednénich
byla zfejma tendence estetizovat hercovo télo a jeho projev vii-
bec, nyni se zjevuje télo ve své skutecné podobé a plné boles-
ti. Nina a Treplev mohou upominat na beckettovské klauny;
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dvé téla ztracend na scéné svéta, snazici se zrekonstruovat
svou identitu. Herci ztélestiuji bolest odcizeni a uzkosti, takze
kdyZ znovu ptehravaji byvsi fraSkovita gesta, gagy a rutiny,
komedie se stava sarkastickou, ironickou a — tragickou. Popi$-
me tu alespoil tfi symptomatické momenty:

KdyZ Nina mluvi o zastfeleném rackovi, nevédomky to
doplni gestem znézoriujicim revolver, kdyZ dal hovofi k Trep-
levovi, “zamiff” na néj a nakonec ho “zastreli”. V divadelni
konvenci této inscenace je takové, ve vztahu k textu vlastné ilu-
strativni gesto, tim, co hraje: tedy vystfelem. Proto se Treplev
zhrouti do kulis a za chvili se z nich vymota s rdnou na hlavé
(samozfejmé ma ranu na tomtéZ misté, jako kdyZ se pokusil po-
prvé o sebevrazdu). Nina si “zranéni” v§imne a snadno ho “vy-
1€¢1”: prosté dlani setfe Cervenou barvu, Trepleva to vSak, zda
se, opravdu boli. Ninino gesto je pfizna¢né vazano na repliku:
“Hlavni je naucit se trpét. Umét nést svij kiiz a vefit.” Jako ve
snu se v této ¢asti pfechazi mezi hrou a hrou na realitu — pou-
hym mimickym gestem napodobujicim revolver Nina “skutec-
né” Trepleva postfeli, aby mu pak ukézala, Ze je to jen barva,
jen divadlo.

Nina na mnoha mistech, zejména kdyZ se holedbd, Ze je
“skute¢nd herecka”, opakuje gesta Arkadinové, dokonce se po-
kusi o stejny triumfalni odjezd, jaky jsme vid€li na konci tieti-
ho dé&jstvi. Za pomoci Jakovovy trupy, kterd ji pomaha tech-
nicky (kuchatka rozhazuje divadelni snih, jeden z muZi hrou
na balalajku vytvéfi patfi¢nou “atmosféru”, zatimco Jakov ma
pro herecku pfipravenou sklenici vody), prepjaté deklamuje
¢ast textu. Smich, ktery ma — jak predepisuje Cechov — zaznit
v uréitém momentu, tak ziskdva opét dal$i vyznamy: neni to
jen ndhodné dolehnuvsi zvuk odvedle, ale pfimy komentaf
Ninina hereckého vykonu. Nina se takto triumfalné, jako “vel-
k4 herecka”, pokusi opustit scénu tiikrat, ale nakonec zmatec-
né odlétne v ¢erném kabétu jako zbloudily racek.

Vyrazny moment zapojeni télesnosti herce je vdzan na po-
sledni Ninino vyznéni 1asky k Trigorinovi: “Mam ho rada. Mam
ho rada, dokonce vic neZ dfiv... Namét na kratkou povidku...
Miluju ho, miluju ho vasnivé, zoufale ho miluju.” Ta slova se
zde Nina neodvéZzi fici Treplevovy do odi, fikd mu je tedy “do
ruky”, uZije jeho ruku jako mikrofon. Herecka Septd do partne-
rovy ruky, ale paralelné slySime repliku z nahrdvky imitujici
i Sum starého mikrofonu. V kone¢ném dasledku je vyznéni scé-
ny moznd jesté krutéjsi: Treplev jen nevéficné zird na svou ru-
ku, kterd v sobé “skryva” Ninino vyzndni, jako na cizi objekt.
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Ackoli by bylo moZno scénu zevrubné popsat a sémio-
ticky ji analyzovat (partitura opakujicich se gest k tomu vylo-
Zené vybizi), obdvam se, Ze bychom minuli nejpodstatnéjsi
aspekt této sekvence: jeji fyzicky, vyslovené t€lesny rozmér,
existencidlni rovinu herecké pfitomnosti, zjevujici touhu téla
po jednoté, kterd neni naplnéna.

Barbara Mazacova" ve svém ohlase na inscenaci popsala
dva zcela odliS$né proZitky zminéné vrcholné scény: na jedné
z prvnich repriz vnimala pouze “konstrukci” jevi$tniho déni,
odkazy k predchozim déjstvim, ale emocionalné na ni scéna ni-
jak nepusobila, zatimco pfi pozd€jsi reprize vnimala scénu jako
emociondlné piisobivou a herecky naplnénou. MiZeme jen spe-
kulovat, v ¢em ptesné tkvi rozdil: herci se ziejmé s kompliko-
vanou partiturou obeznamili natolik, Ze za¢ali v jejim rdmci he-
recky existovat — teprve v tu chvili miiZe ptedstaveni viibec
néjak pusobit na divika. Mam podobnou zkuSenost se dvéma
reprizami Strycka Vdni — zda se, Ze v ptipad€ Léblovych pred-
staveni herci potfebuji urcity Cas, aby vstiebali sloZitou struk-
turu jeviStni vypovédi, aby se vné&jSi stylizace ‘“zvnitinila”
a mohla pfenést existencidlni vyznamy k divakovi.

Nékolik shrnuti

V pfedchozim vykladu jsme narazili na mnoho prvki
post-moderni poetiky v Léblové inscenaci. Na druhé strané
jsme konstatovali, Ze dramaticky text zlstal v podstaté nedot-
¢en. Zatimco béZné post-moderni reZie zahrnuje i razantni za-
sah pfimo do textové faktury dramatu, u Lébla text hraje sta-
le zasadni roli.

Jeho inscenace, vztahujeme-li ji k ¢eské inscenacni tradici
Cechova, predstavuje velmi hravé, dekonstruujici ¢teni. Lébl
hled4 nekauzalni vazby mezi motivy, které jsou v tradi¢nich in-
scenacich prekryty situacemi, diiraz na vztahy charakterq, a ty-
to vazby jsou vyznacovany zejména opakovanim ptfiznacnych
gest, zvukll. Vzhledem k tomu, Ze text je prezentovin vlastné
uplny, vznik4 tu pozoruhodnd komplementarita textu a jevist-
niho déni a tyto dva znakové systémy podavaji kauzalni i ne-
kauzdlni perspektivu. Vizudlni rovina utvaii jiné — paralelné
probihajici — Cteni a komentére, které se vynotuji z textu a opét
v ném mizi... nebo naopak?

Na jedné strané Lébl rozehrava rizné moZnosti ¢teni na
urovni detailu, na druhé strané je tu ziejm4 touha interpretovat
text v jeho totalité — z této tenze mezi nehierarchizovatelnym
detailem a snahou o celkovy tvar se rodi v§echny popsané kon-
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ceptudlni rdmce. Je tu touha po findlni interpretaci a zaroveii
snaha udrZet interpretacni pluralitu otevienou. Podle mého ni-
zoru Léblliv Racek ptedstavuje pokus o syntézu, kterd chce
uchovat vSechny protiklady, coZ se projevuje i subverzivnimi
momenty uvnitf zminénych konceptualnich rdmci.

Dramaticky text je zbaven centralni pozice, ale nikoliv opus-
tén. Jako nejvystiznéjsi popis vztahu inscenace a textu v tomto
pfipadé se mi jevi Derriditv koncept hry. Léblova inscenace mi-
7e byt chipana jako konecné pole oteviené hravym pfitakanim
“hfe svéta a nevinnosti vznikéni, pfitakdnim svétu znak, ktery je
bez chyby”." Jak tik4 Derrida, nekone¢nd hra miZe rozevfit vy-
znamové pole, i kdyZ toto pole je konecné, ohrani¢ené — coz je
presné jev, ktery jsme popsali v pfedchdzejicich pasaZich o vzta-
hu textu a reZie. Lébl decentralizuje text, ale — jak bylo feceno —
vSe v inscenaci je jim svym zplsobem inspirovano, takZe slova
textu jsou zacatkem a koncem inscenace, rimem nebo hranici in-
scenace — hranici kone¢ného pole, které je rozevirdno nekonec-
nou hrou v ném. Léblovo ¢teni se tedy pousti za “semindlnim do-
brodruZstvim stopy”."

Lébl sam popsal jeden ze svych zdmért spojenych s Rac-
kem. “Vojceva, svou prvni profesiondlni inscenaci, jsem dedi-
koval Vonnegutovi. Je to muj divadelni patron. [...] Od té€ doby
jsem usilovné premyslel, jak se s nim znovu spiknout, jak ho
namocit do svych planti — vZdyt se tu bez ného nemtiZzu obejit.
Reseni nabidl Cechov v posledni replice Racka, kde Dorn fika:
‘Tady byl asi pfed dvéma mésici uvefejnén ¢lanek... od néjaké-
ho Ameri¢ana...” M{j ‘americky plan’ pocital s Vonnegutovym
hlasem, ktery by doprovodil nékteré pasaZe textu jako hudba.”**
I kdyZ plan nevysSel, historka je zdbavnym pfikladem toho, jak
velmi osobni mtZze Léblovo Cteni byt, jak daleko byl ziejmé
schopen zajit v extrapolacich textovych motivi. “Semindlni do-
brodruZstvi stopy” — jak samo slovo “dobrodruZstvi” naznacu-
je — musi byt koneckoncil nejprve osobné vzrusujici.

V programu k inscenaci Strycka Vdni pak Lébl napsal né-
sledujici noticku: “V roce 1996 mé zaujalo, jak vzniklo slovo
GROTESKA. Vymyslel je roku 1896 Edmond Rostand a vlo-
7il do tst Cyranovi z Bergeracu ve chvili, kdy se mu hrouti Zi-
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vot jako domecek z karet. V témZe roce pouZil stejné slovo
Alfréd Jarry, kdyZ poprvé predstavil svého Krdle Ubu, a na
opa¢ném konci svéta rozpracoval Anton Cechov ve Strycku
Vdriovi.”"® Lébl opét mystifikuje, ale pfitom prozrazuje svou
perspektivu ¢teni Cechova, kterou lze vztdhnout i na Racka —
totiz vniméni Cechova v kontextu na jedné strané symbolist-
nim, na druhé jarryovském. Odtud pak na jedné strané seces-
ni stylizace kusu, na druhé strané prvky grotesky. Touto re-
kontextualizaci je ovSem jednou provZzdy zpochybnéna
vyhradni souvztaznost Cechova s psychologicko-realistickym
dramatem. AZ na to, Ze — pokud budeme tedy Léblovi vérit as-
poil v néem — si tuto souvislost uvédomil aZ dva roky po pre-
miéfe Racka, v roce 1996.

Vaham viak oznacovat inscenaci za jednoduSe post-mo-
derni. Nalezneme tu i vyrazné rysy moderniho divadla: zfej-
mou vazbu na divadlo symbolismu, vytvarnou secesi, celkové
usili o vizudlni Cistotu vyrazu, urcity druh respektu k autorové
slovu, i kdyZ projeveny velmi nezvyklym zptisobem. A zejmé-
na v inscenaci zcela nepostmodernisticka nostalgicka touha po
krése.

Termin post-moderna jeSté stile uzZivame casto jako po-
nékud dehonestujici ndlepku, kterd je asociovdna s heslem
“Anything goes!” Proto jsem se snaZzil vyloZit aspoil nékteré
souvislosti Léblova divadelniho vesmiru co nejdetailngji. Pro
pfipad Léblova Racka bychom snad mohli uZit Chvatikovu
formulaci, Ze “postmoderna je sebekritikou moderny” — tako-
vyto vymér sugeruje, Ze mezi modernim a post-modernim
uménim neni prarva, ale Ze jde o kontinudlni vyvoj a miiZzeme
tedy mluvit o rizném poméru modernich a post-modernich
tendenci Ci prvki v konkrétnim dile. Jen v tomto smyslu by-
chom mohli inscenaci Racka jako post-moderni oznacit, pfi-
¢emZ pro vystiznéjsi charakteristiku postaveni textu v arte-
faktu navrhuji Derridovo pojeti hry.

MgA. David Drozd, PhD. (1976) je pedagogem na divadelni védé
v Brné€ a Olomouci, pisobi déle jako védecky pracovnik na Divadelni
fakult€¢ JAMU a pfileZitostny piekladatel.
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2) Roubal, J.: Dvoji Wesele Petra Lébla. Skanzen letargie a panoptikum 10) Z televizniho zdznamu divadelniho pfedstaveni, ktery je k dispozici,
kocoviny, Divadelni revue, 2003, ¢. 1. neni tento moment patrny — v té dob¢ jiZz méla Barbora Hrzanové dlou-

3) Velemanova, V.: ReZisér Petr Lébl a scénograf Wiliam Nowdk: Jako je- hé vlasy, potenciondlni Sokujici efekt tedy miZeme dokladovat jen fo-
den muz, Divadelni revue, 2005, ¢. 1. tografiemi.

4) Tamtéz, s. 20. 11) Mazacova, B.: Jejich Racek, Svét a divadlo, 1994, €. 6, s. 49-51.

5) Ve scénické pozndmce k prvnimu déjstvi Zad4 autor vskutku alej stro- 12) Derrida, J.: Struktura, znak a hra v diskursu véd o clovéku, in tyz: Texty
mil ubihajici dozadu. Jinak v§ak ve scénickych poznidmkach Cechovo- k dekonstrukci, Bratislava 1993, s. 194. Do derridovskych souvislosti
vych dramat nenajdeme bfizu ani jednu. Piesto je toto kli¢ tak silné, nezédvisle na mém badidni umistuje Léblovy inscenace i Lenka
Ze ctény A. P. Cechov i ve filmu Jdra Cimrman leZict, spici dli v alta- Jungmannova ve studii Interpretace Cechovovych her v reZiich Petra
nu uprostied bifezového hajku. Ve Stanislavského realizacich bfizy sa- Lébla v Divadle Na zdbradli, Svét literatury, 2005, €. 31, s. 149-163.
mozfejmé nalezneme, i kdyZ to nikdy neni onen ikonicky biezovy haj. Studie je vSak zaméfena ponékud jinym smérem a opird se i o jiné

6) Za tento zasadni postieh vdécime opét VEfe Velemanové, o.c., s. 20. Derridovy pojmy.

7) V celé studii pracuji samozfejmé s béZné dostupnym ptekladem Leose 13) Tamtéz.

Suchafipy. Pozoruhodné je, Ze tento pfevod, ac je ve své zakladni kon- 14) S groteskou v zddech (rozhovory s Petrem Léblem porddal Karel Krdil),
cepci vazén na poetiku Cinoherniho klubu, pro n&jZ pfipravil Suchaiipa Svét a divadlo, 1996, €. 4, s. 66.
své prvni pretlumodeni Cechova, je interpretaci natolik otevienou, Ze 15) Citovano podle Smoldkova, V. (ed.): Fenomén Lébl 2, Prazskd scéna

se text bez problémi uplatni i v koncepéné radikdlné protikladné in-
scenaci Léblove.

2005, s. 208.

A. P. Cechov: Racek (Divadlo Na zébradli, Praha 1994). Jorga Kotrbova (Arkadinovd) — 1. vystup 2. jednéni. Foto M. Spel-

da. Archiv Divadla Na zabradli
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A. P. Cechov: Racek (Divadlo Na zabradli, Praha 1994). Karel Dobry (Trigorin) a Magdalena Sidonova (Maga) — 1. vystup 3. jednani. Foto M. Spelda. Archiv
Divadla Na zébradli
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A. P. Cechov: Racek (Divadlo Na zbradli, Praha 1994). Karel Dobry (Trigorin) a Barbora Hrzdnova (Nina Zare¢nd) — 3. jednani. Foto M. Spelda. Archiv
Divadla Na zabradli

59



044-062_Drozd 2.6.2008 17:59 Strénka 60 $

e ————— R

S —————"
—————— ——— —

L}J
a4

A. P. Cechov: Racek (Divadlo Na zabradli, Praha 1994). Barbora Hrzanova (Nina Zare¢n4) a Radek Holub (Konstantin) — 4. jednéni. Foto M. Spelda. Archiv
Divadla Na zébradli
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A. P. Cechov: Racek (Divadlo Na zabradli, Praha 1994). Radek Holub (Konstantin) a Barbora Hrzdnova (Nina Zare¢n4) — 4. jednéni. Foto M. Spelda. Archiv
Divadla Na zédbradli
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A. P. Cechov: Racek (Divadlo Na zabradli, Praha 1994). Radek Holub (Konstantin) a Barbora Hrzanova (Nina Zare¢n4) — 4. jednéni. Foto M. Spelda. Archiv
Divadla Na zéabradli
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