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Po smrti Petra Lébla v prosinci 1999 museli i ti, ktefií pole-
mizovali s jeho divadelními vizemi, pfiiznat, Ïe ãeské divadlo pfii-
‰lo o klíãovou osobnost. S odstupem se zdá stále patrnûj‰í, Ïe mÛ-
Ïeme hovofiit o ãeském divadle “pfied Léblem” a “po Léblovi”.

Léblova tvorba je vyãerpávajícím zpÛsobem popsána v ne-
pfieberném mnoÏství del‰ích i krat‰ích recenzí, z nichÏ Vlasta
Smoláková sestavila dva kniÏní svazky Fenomén Lébl a Fenomén
Lébl 2. ReÏisérovû profesionální dráze vûnoval kritickou pozor-
nost zejména Milan Luke‰, jehoÏ rozsáhlé reflexe lze brát jako –
bohuÏel nedokonãenou – léblovskou monografii; o mnohé Luke-
‰ovy postfiehy se opírá i tato anal˘za inscenace Racka.

Vedle dílãích studií ZdeÀka Hofiínka1 a komparatistické ana-
l˘zy Jana Roubala o inscenacích Wesele2 je nejzásadnûj‰ím pfií-
nosem ke studiu Léblovy tvorby text Vûry Velemanové ReÏisér
Petr Lébl a scénograf Wiliam Nowák: Jako jeden muÏ.3 Na tuto
práci, zevrubnû charakterizující souvislosti Léblovy scénografic-
ké a reÏijní ãinnosti, ãasto navazuji.

Soustfiedím se pouze na anal˘zu inscenace âechovova
Racka. Provést zevrubn˘ v˘klad ke kritické reflexi tohoto ku-
su by vydalo na samostatnou práci, dobové recenze mi po-
slouÏily jen jako doklad diváck˘ch reakcí a moÏn˘ch ãtení
jednotliv˘ch prvkÛ pfiedstavení.

Racek je v kontextu Léblovy tvorby dÛleÏit˘ z více dÛvo-
dÛ: jde o reÏisérovo první nastudování klasického svûtového
dramatu (následuje po prvním “vyrovnání se” s klasikou ãeskou,
StroupeÏnického Na‰imi furianty); zároveÀ jde o první ze tfií
Léblov˘ch ãechovovsk˘ch prací. Racek má navíc jako hra o di-
vadle a umûlcích potenciál stát se inscenací manifestující urãitou
poetiku. Domnívám se, Ïe i to byl jeden z dÛvodÛ, proã Lébl ve-
tkl toto drama do své inauguraãní ‰éfovské sezony 1993/1994.
Inscenace se stala Inscenací roku a obdrÏela Cenu Alfréda
Radoka, ale také vyvolala skandál. Polemiky vyprovokovaly
dokonce natoãení hodinového televizního pofiadu. Racek na jed-
né stranû otevírá novou Léblovu tvÛrãí fázi, charakterizovanou

témûfi v˘hradním pÛsobením v Divadle Na zábradlí, zároveÀ
v ní reÏisér sumarizuje a uzavírá. To je zfiejmé z v˘kladu Vûry
Velemanové, která ukazuje, jak nûkteré objekty putují jako leit-
motivy a osobní feti‰e Léblov˘mi opusy. Mám tu na mysli bfiíz-
ky, ka‰írované sloupy, plastiku andûla. V Rackovi se objevují na-
posledy. Tedy Racek jako pfiedûl.

Je‰tû neÏ se otevfie klasická sametová ãervená divadelní
opona, vidíme nad portálem obrázek tvora vzdálenû podobné-
ho ptáku. Upomíná na primitivní dûtskou kresbu, ãmáranici
tuÏkou nebo uhlem – snad by to mohl b˘t tuãÀák. Pokud jsme
detailnû obeznámeni s ãechovovskou ikonografií, mÛÏeme jiÏ
zde identifikovat první intertextov˘ odkaz k secesnû stylizova-
n˘m rackÛm vetkan˘m do opony Stanislavského MCHATu.
Pfiíbuznost a souãasnû nepodobnost tûchto dvou ptákÛ (ten, kte-
r˘ dohlíÏí nad Léblov˘m kusem mÛÏe b˘t opravdu jen s obtí-
Ïemi nazván “rackem”) lze vyloÏit jako v˘raz reÏisérovy iro-
nické distance – zahrnující ov‰em i respekt – vÛãi ãechovovské
inscenaãní tradici. Tento v˘klad ostatnû Lébl podpofiil pfiímo
v inscenaci, kdyÏ nechal Ninu nûkolikrát povzdechnout namís-
to nûÏného “Ach!” známou zkratku “MCHAT!”, a krom toho
v tiskové zprávû uvedl, Ïe premiéra se koná na den pfiesnû stej-
nû jako proslavené druhé uvedení Racka na Stanislavského scé-
nû. Nutno fiíci, Ïe v tomto pfiípadû jde o vûdomou mystifikaci –
MCHAT uvedl Racka 17. prosince 1898, Lébl premiéruje 20.
dubna 1994; tato mystifikace je v‰ak dokladem, Ïe Lébl zá-
mûrnû ve svém reÏijním pojetí interpretoval nejen sám text, ale
vztahoval se k celému komplexu jevi‰tních interpretací, tradic
a tzv. ãechovovsk˘ch kli‰é.

Po nûkolika minutách pfiedstavení je zfiejmé, Ïe LéblÛv
reÏijní koncept se neopírá o Ïádnou formu realistického nebo
psychologického divadla, reÏisér od první chvíle buduje svÛj
vlastní jevi‰tní svût, autonomní estetick˘ systém.

David Drozd

TuãÀák v roli racka
(Pokus o anal˘zu inscenace Petra Lébla)
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Vizualita
Inscenace je, jak bylo nesãetnûkrát konstatováno, aÏ na

nûkolik málo v˘jimek zejména ve ãtvrtém dûjství, doslova ãer-
no-bílá. Kost˘my pfiedvádí v‰echny odstíny ‰edé v rozpûtí od
temné sametové ãerni po záfiivou bílou. I obliãeje hercÛ jsou lí-
ãeny bíl˘m make-upem, ãerná, pfiípadnû temnû fialová, zdÛraz-
Àuje rty, oãi, linky oboãí. Tváfie tak evokují v˘razy kfiehk˘ch
porcelánov˘ch panenek nebo klaunÛ, ãasto obojí zároveÀ.

Kost˘my jsou velmi efektní, propracované a podstatnû
pfiispívají k teatrálnosti inscenace. Napfiíklad Má‰a v prvním
dûjství nosí “smutek po svém Ïivotû”, jak je autorem pfiede-
psáno: je celá v ãerném sametu, leã je to elegantní ãerná róba
zdobená na rukávech v˘‰ivkou s drobn˘mi korálky, tedy pra-
v˘ kost˘m pro roli “tragické heroiny”, kterou se tato Má‰a
snaÏí neúspû‰nû hrát. Rozhodnû to nejsou adekvátní ‰aty pro
dceru správce statku na podveãerní procházku, pokud by-
chom chtûli uvaÏovat v rámci realistického stylu.

Takov˘ princip je aplikován na v‰echny kost˘my, zfiejmé
je to zejména u dam, které Lébl s v˘tvarnicí kost˘mÛ Kate-
fiinou ·tefkovou oblékají spí‰ pro premiéru v opefie neÏ pro
odpoãinek na venkovû. Zejména Arkadinová se neustále pfied-
vádí jako hereãka velkého svûta a pózuje ve sv˘ch róbách
a kloboucích. Pfiesnû tak, jak sama fiíká: “Jsem korektní jako
Angliãanka. ... VÏdycky jsem obleãená a uãesaná, jak se fiíká,
comme il faut.” Teatrálnost kost˘mÛ krom toho zv˘razÀují
paruky, aÈ uÏ elegantní (Arkadinová, v jejím stylu pak ·amra-
jevová), nebo komické (rozcuchan˘ vous a vlas SorinÛv).

Kost˘my jsou historizující, jak v základní linii, tak ze-
jména v detailech. Nesituují inscenaci nijak striktnû, ale na-
vozují dojem, Ïe sledujeme ãernobíl˘ film snad z poãátku 20.
století. Jak konstatovali nûktefií kritici (napfi. Vlasta
Smoláková a Karel Král), hlavní postavy jsou vizuálnû styli-
zovány jako konkrétní filmové hvûzdy: Treplev pfiipomíná
Bustera Keatona, Nina Zareãná Mary Pickfordovou, Arka-
dinová je vlastnû Mae West a Trigorin je pfiedstaven jako
Rodolfo Valentino. Pfiímoãará vnûj‰í stylizace kost˘mu a líãe-
ní redukuje oãekávanou komplikovanost ãechovovsk˘ch cha-
rakterÛ na typy: postavy nejsou mnohoznaãné a jedineãné, ale
jsou charakterizovány zkratkou, metaforickou stylizací do vi-
zuálních kli‰é, (pop)kulturních ikon.

Ani scéna nezastírá, Ïe je pfiedev‰ím jevi‰tûm. Vzhledem
k tomu, Ïe vybavena malovan˘m horizontem a ploch˘mi boãní-
mi kulisami, pfiipomíná jevi‰tû barokní, vezmeme-li v úvahu po-

hybovou stylizaci hercÛ, bylo by pfiesnûj‰í vyloÏit ji jako ponû-
kud zvût‰ené divadlo loutkové. V prvních dvou aktech situova-
n˘ch do exteriéru jsou na boãních kulisách “kfiehké, zimniãné
bfiízy”4, v interiérech je posléze nahradí sloupy s korintsk˘mi
hlavicemi. “Alej bfiízek” na obou stranách scény opût není po-
kusem o realistické scénování, i kdyÏ by ji bylo moÏné brát ja-
ko ironickou realizaci âechovova poÏadavku,5 ale pfiedev‰ím
odkazem na jednu z nejzprofanovanûj‰ích ãechovovsk˘ch in-
scenaãních konvencí. Klasicizující sloupy mohou b˘t chápány
jako odkaz na klasicizující architekturu, mnohem pravdûpodob-
nûji, i vzhledem k tomu, Ïe tyto sloupy uÏil Lébl napfi. v insce-
naci hry Fernando Krapp mi napsal dopis, jde o témûfi pfiímou
citaci stylizovan˘ch sloupÛ z pfiedsádek knih.6 Tedy v obou pfií-
padech jde vlastnû o intertextové reference k vizuálním kli‰é
“klasiãnosti”. Lébl se tu nevztahuje pfiímo k dramatikovu textu,
ale k následné inscenaãní tradici.

Aãkoliv je scéna velmi malá, Lébl ji zaplÀuje dal‰í jevi‰t-
ní ma‰inérií: pouÏívá malou toãnu a nechává postavy pfiiváÏet
na jakémsi “skateboardu”, parodické verzi pohyblivého chod-
níku velk˘ch kamenn˘ch scén. Scéna je v tomto pfiedstavení
vlastnû “Ïivá”, není to jen dekorace, ale spí‰ pohyblivá instala-
ce, v níÏ a s níÏ se hraje. âasto je zmiÀován úvodní obraz ãtvr-
tého dûjství – “tanãící sloupy”, pfiesnûji kulisy sloupoví klesají-
cí a stoupající synchronizovanû na tazích v rytmu hudby.
Konkrétní a evidentnû pÛsobiv˘ obraz (je zmínûn ve znaãné
ãásti ohlasÛ na inscenaci) je obtíÏné jednoznaãnû vyloÏit: mÛÏe
to b˘t metaforick˘ obraz ãasu, kter˘ uplyne mezi tfietím a ãtvrt˘m
dûjstvím, mÛÏe to b˘t evokace obrovsk˘ch vln, které – jak fiíká
Má‰a – jsou té noci na jezefie. Obraz má svou funkci i v rámci
rytmické v˘stavby inscenace: rychl˘ a plynul˘ pohyb sloupÛ
doprovázen˘ bfiesknou hudbou prudce kontrastuje s línou
a mrtvolnou náladou ãtvrtého dûjství. V‰echny tyto v˘klady se
v zásadû nevyluãují, urãující zÛstává samotn˘ záÏitek obrazu,
kter˘ je otevfien˘ rÛznosmûrn˘m osobním ãtením.

V̆ tvarnû je inscenace vytvofiena jako totální celek kost˘-
mÛ a scény, ãernobíl˘ retro-sen uÏívající secesní ornamentiky,
vysoce estetizovan˘ obraz fiídící se témûfi v˘hradnû vlastní
kompoziãní logikou. Proto i herci, jak je‰tû popí‰eme dále,
jsou stylizováni v˘tvarnû (zejména líãením) i v pohybovém
v˘raze jako loutky, tak aby nic nenaru‰ovalo jednotu vysoce
stylizované vizuality. Tato estetizaãní snaha je v podstatû snû-
ním o umûleckém díle dokonalé krásy, nezatíÏeném realitou,
snûním, ne nepodobn˘m vizím symbolistÛ.

044-062_Drozd  2.6.2008 17:59  Stránka 45



U Lébla v‰ak – a to je jeden z post-moderních rysÛ jeho
reÏie – je toto nostalgické snûní zároveÀ ironizováno. Do v‰í té
staromódní krejãovské práce a secesního pÛvabu vpou‰tí reÏi-
sér ãas od ãasu zcela souãasné materiály. Napfiíklad kdyÏ se
Arkadinová definitivnû chystá k odjezdu ve tfietím dûjství,
Jakov nepakuje vûci do obyãejn˘ch kufrÛ, ale do velké lesk-
noucí se hliníkové bedny, která je otluãená a ãern˘m sprejem je
na ní vyznaãeno i jakési ãíslo (snad jde o bûÏnou bednu na re-
kvizity uÏívanou v divadle). Nebo v závûru druhého dûjství pfii-
ná‰ejí Jakovovi pomocníci na scénu zcela souãasné bílé venti-
látory a pfiiznanû jimi vytváfiejí “vítr” pro Ninu a Trigorina,
ktefií se v tu chvíli v objetí otáãejí na miniaturní toãnû. Nûko-
likrát je také pouÏito neonové svûtlo: napfiíklad “staré loto” ve
ãtvrtém dûjství pfiedstavuje neonovû zelená svítilna.

Tyto intervence souãasn˘ch objektÛ naru‰ují celkovou v˘-
tvarnou stylizaci a vná‰ejí do inscenace vizuální ironii. Vzniká
tím vnitfiní napûtí ve v˘tvarném konceptu inscenace, souãasné
prvky jsou zámûrnû voleny tak, aby podvracely úsilí o stylové
sjednocení, pfiiãemÏ se postupnû stávají souãástí konceptu na
vy‰‰í v˘znamové úrovni. Dal‰ím prostfiedkem rozbíjení v˘tvar-
né stylizace je groteskní, ãasto na filmov˘ a divadelní expresio-
nismus upomínající herectví.

Herectví
Zvolen˘ hereck˘ styl byl pfiedmûtem nejvá‰nivûj‰ích za-

tracení i ocenûní – je to dáno prostû tím, Ïe v tomto bodû se
Lébl nejradikálnûji roze‰el s celou domácí interpretaãní tradi-
cí âechova. I kdyÏ od ‰edesát˘ch do poãátku devadesát˘ch let
mÛÏeme – velmi zjednodu‰enû fieãeno – pozorovat pozvoln˘
posun v traktování âechovov˘ch her smûrem ke komedii
a grotesce, nikdo tak radikálnû neopustil herectví zaloÏené na
psychologii jako právû Lébl v inscenaci Racka. Divadelnost,
projevující se v pojetí scény a kost˘mÛ, se nutnû projevuje
a stvrzuje ve zvolené stylizaci hereckého projevu.

V této inscenaci lze jen tûÏko hovofiit o podtextech –
v‰echny emoce, postoje a motivace jsou prÛbûÏnû a okamÏitû
divadelnû demonstrovány pro publikum. To vede k herectví
adekvátnûj‰ímu pro komedii nebo fra‰ku – herci ãasto hrají

tváfií k publiku, jen ojedinûle navazují vzájemn˘ oãní kontakt,
pfievládá rétorick˘ pfiednes textu do hledi‰tû v setrvalém ges-
tu ãi póze. Herci v˘raznou mimikou a jednoduch˘mi, zfietel-
nû formovan˘mi gesty pfiímo ukazují v˘znamy. Krom toho se
hereck˘ projev zakládá na rychl˘ch stfiizích, coÏ dále pfiispívá
k dekonstrukci psychologismu prostfiednictvím teatrálnosti.
Inspirace filmem, teì uÏ samozfiejmû ne jen ãernobíl˘m a nû-
m˘m, je zfiejmá i v intonacích: herci nûkdy imitují zpûvavou
dikci meziváleãn˘ch filmÛ (napfi. kdyÏ Medvûdûnko vyznává
lásku Má‰e, jako by vystoupil z filmu s Oldfiichem Nov˘m –
poãínaje gesty a konãe právû hlasovou stylizací), volí se
ostentativnû staromódní v˘slovnost, tam, kde to text umoÏÀu-
je (napfi. Treplev fiíká dÛslednû [rutina] opravdu s mûkk˘m
“i”, [nervosní] atp.). I tento postup spoluvytváfií retro-atmo-
sféru kusu. Paradoxem ov‰em je, Ïe takto byl historizován ja-
zykov˘mi prostfiedky velmi souãasn˘ SuchafiípÛv pfieklad.

Komediální aÏ fra‰kovitá stylizace je posílena uÏitím
zvukÛ vyslovenû “vypÛjãen˘ch” z repertoáru filmov˘ch gro-
tesek. Tyto reprodukované zvuky (rozliãné bouchy, vrzy, skfií-
poty a kvíkoty aj.) pointují gesta nebo pózy postav. Zvuková
stopa je preciznû koordinována s hereckou akcí. Herec se tak
stává integrální souãástí propracované inscenaãní struktury,
zahrnující v˘tvarnou, zvukovou a pohybovou stylizaci. Zfiej-
mû bylo vynaloÏeno velké úsilí k vytvofiení svûta umûní, krásy
a zruãnosti. Mnoho recenzentÛ právû s tímto postupem pole-
mizovalo – odmítli ono naprosté podfiízení hercÛ rytmické parti-
tufie inscenace, které – podle nûkter˘ch – herce nepfiípustnû re-
dukuje na pouhé “loutky”. Na to lze namítnout, Ïe herecká
tvofiivost má rÛzné podoby – i ze samotného televizního záz-
namu je patrné, jak herce tû‰í znovuvytváfiet v pfiedstavení ce-
lou komplikovanou strukturu, jak preciznû pracují s detailem.
Inscenaci lze pochopit i jako demonstraci hereckého fiemesla
a zruãnosti – divák v prÛbûhu pfiedstavení, pfiistoupí-li na da-
n˘ inscenaãní klíã, pfiijme v˘‰e popsan˘ styl jako “pfiirozen˘”
komunikaãní kód svûta této inscenace. Takov˘ efekt je ne-
pfiedstaviteln˘ bez hercÛ sam˘ch, bez jejich spontánnosti, pfie-
svûdãivosti a pfiesnosti v provedení.

46
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Text7

MÁ·A: Nejde o peníze. I chudák mÛÏe b˘t 
‰Èastn˘.

MEDVùDùNKO: To je teorie, ale v praxi je to 
takhle: já, matka, dvû sestry a brá‰ka, ale gáÏi 
mám pofiád jen dva tisíce tfii sta. A jíst a pít 
se musí, ne? A ãaj a cukr? A tabák? To se pak 
napoãítá‰!

MÁ·A (s pohledem na pódium): Brzy zaãne 
pfiedstavení.

MEDVùDùNKO: Ano. Hrát bude sleãna Zareãná 
a hru napsal pan Treplev. Jsou do sebe 
zamilovaní a dneska se jejich du‰e spojí v úsilí 
vytvofiit jeden a t˘Ï umûleck˘ obraz. Ale má 
du‰e a va‰e nemají místa, ve kter˘ch by se 
spojily. Já vás miluji, touÏím po vás 
a nevydrÏím sedût doma, kaÏd˘ den chodím 
pû‰ky ‰est kilometrÛ sem a ‰est zpátky, ale vy 
jste ke mnû jenom indiferentní. To je koneãnû 
pochopitelné. Nemám peníze, rodinu mám 
velkou. Koho to láká, vzít si nûkoho, 
kdo nemá co jíst?

MÁ·A: Nesmysl. (·Àupe tabák) Va‰e láska mû 
dojímá, ale stejnû vám nemÛÏu odpovûdût, 
to je v‰echno.

(Nabízí mu tabatûrku)
PosluÏte si.

MEDVùDùNKO: Nemám chuÈ.
(Pauza)

MÁ·A: Je dusno, asi bude v noci boufika.

Akce

Medvûdûnko hovofií zády k publiku, Má‰a stojí
na proscéniu a v˘mluvn˘mi grimasami dává najevo 
svÛj odpor k nûmu. Zfiejmû tuto tirádu sly‰ela jiÏ 
mnohokrát.

Má‰a chce zru‰it trapnou situaci a odvést fieã 
jinam.

Medvûdûnko se koneãnû odhodlá k vyznání. Jako 
správn˘ milovník pokleká na jedno koleno 
a s bílou kopretinou v ruce zjevuje svÛj cit. Má‰a se 
od nûj znechucenû odvrací, opfie se o portál, pak 
ustoupí a obrátí se zády k publiku, vidíme jen její 
shrbenou ãernou siluetu.

Má‰a, stále zády k publiku, proná‰í repliku 
zfiejmû pfies slzy, zdá se, Ïe vzlyká. Medvûdûnko 
ji úãastnû poplácá po rameni.
Má‰a se k nûmu prudce obrátí, ukáÏe se, 
Ïe neplakala, leã ‰Àupala tabák. Neomalenû mu 
nabídne. Ostré a agresivní gesto 
je synchronizováno s zvukem (poing!)
Postavy na okamÏik strnou.

Medvûdûnko znechucenû couvne.
Hereãka hrající Má‰u pronese “Pauza”, herci stojí 
nehybnû tváfií k publiku, sly‰íme zvuk holubích 
kfiídel.

Hereãka pokraãuje....

Dovolte detailnûj‰í popis jednoho reprezentativního úryvku
inscenace:
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V tomto fragmentu mÛÏeme ukázat nûkteré reprezenta-
tivní Léblovy reÏijní postupy: Má‰iny grimasy nenechávají ni-
koho na pochybách o jejím názoru na Medvûdûnka; ten se pfii
svém vyznání chová vyslovenû teatrálnû; postupy fra‰ky re-
prezentuje gag se ‰Àupáním tabáku. UpozorÀuji, Ïe tento vtip
není samoúãeln˘, je pouh˘m domy‰lením âechovova textu –
Má‰ino ‰Àupání tabáku, které pozdûji i Dorn prohlásí za hnus-
né a odporné, je tu jako takové pfiedstaveno, ov‰em nikoli rea-
listick˘m detailem, ale brutální komediální zkratkou. V tomto
gestu se ukazuje Má‰ina obhroublost a odmítání konvencí.

Rozchod s tradicí psychologizujícího divadla je demonstrován
pfii uÏití scénické poznámky jako repliky: v Léblovû pfiedsta-
vení není “pauza” prostorem pro rozehrání akce odkr˘vající
psychologick˘ podtext, ale pauzou doslovnou, ironick˘m pfie-
ru‰ením herecké hry. Vstupní dialog trvá zhruba deset minut –
v tomto krátkém ãase Lébl úspû‰nû “zru‰í” v‰echny konvence
tradiãnû spojované s inscenováním âechovov˘ch her.

Dal‰í pfiíklad nám pomÛÏe hloubûji osvûtlit logiku Léblovy
inscenace:

48

Text
TREPLEV (...) Vidí‰, matka mû nemá ráda. (...) 

A taky ví, Ïe neuznávám divadlo. Ona divadlo 
miluje, zdá se jí, Ïe slouÏí lidstvu, svatému 
umûní, ale podle mne je souãasné divadlo 
prostû rutina a pfiedsudek. KdyÏ se zvedá 
opona a pfii umûlém osvûtlení v místnosti 
se tfiemi stûnami ty velké talenty, knûÏí svatého 
umûní, zobrazují, jak lidé jedí, pijí, milují, 
chodí, jak nosí svá saka, a kdyÏ se z tûch 
banálních obrázkÛ a frází snaÏí vydojit 
morálku – morálku pfiízemní, lehce 
srozumitelnou a uÏiteãnou pro bûÏnou domácí 
potfiebu, kdyÏ mi pfiedkládají v tisící variantû 
jedno a totéÏ, jedno a totéÏ a pofiád jedno 
a totéÏ, – pak utíkám a utíkám, jako Maupassant 
utíkal pfied Eiffelovou vûÏí, z jejíÏ banality div 
neze‰ílel.

SORIN: Bez divadla to nejde.

TREPLEV: Potfiebujeme nové formy. Nové 
formy potfiebujeme, a kdyÏ nejsou, tak rad‰i 
nepotfiebujeme vÛbec nic.

Akce

Treplev krouÏí divoce po celém prostoru, 
chvílemi témûfi tanãí, pohupuje se zavû‰en jednou 
rukou za boãní kulisy. Mimika je velmi v˘razná, 
intonace precizní aÏ pfiehnaná.

Treplev zakonãí svou vá‰nivou tirádu proti 
souãasnému divadlu demonstrativním gestem: 
nakopne jednu z dekorací pfiedstavujících bfiízu.
Strom, tedy kulisa, na nûj vypadne (synchronnû 
pfiíznaãn˘ kvíliv˘ zvuk) a porazí ho. 
Treplev je vydû‰en˘.

Sorin stojí bezmocnû nad Treplevem.

Treplev vstane, ale hovofií pfier˘vanû, oãekává 
dal‰í atak kulisy, kopretinu v ruce uÏívá na svou 
obranu, jako by rozstfiikoval vÛkol svûcenou 
vodu.
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MÛÏe to b˘t jen dal‰í z gagÛ upomínající na filmovou
grotesku, ta vypadávající kulisa bfiízky, domnívám se ov‰em,
Ïe tento moment lze interpretovat hloubûji a Ïe jde o jeden
z dokladÛ Léblova subtilního ãtení âechovova textu.

Uvûdomme si cel˘ kontext: Treplev hovofií na divadle
proti divadlu – a divadlo se k Treplevovu pfiekvapení samo
brání (dekorace vypadne na “naru‰itele”). Treplevovy po-
známky o “svatém umûní”, “knûÏích svatého umûní” se pak
ironicky zraãí v jeho dal‰ím chování: ponûkud pfiipomíná knû-
ze, snad dokonce exorcistu. Velmi subtilní ironii nadto spatfiu-
ji v tom, Ïe hrdina hovofií proti “pfiedsudku a rutinû”, o nutnosti
nov˘ch forem, na zcela estetizované scénû, která sama je vlast-
nû nov˘m (fieknûme tfieba post-moderním) umûním. Treplev
sní o naturální, autentické scenérii pro svou hru na scénû, kte-
rá svou umûlost, divadelnost soustavnû pfiipomíná. Tím, Ïe

Lébl pfiiznává umûlost své scény, zbavuje se zároveÀ povin-
nosti reprezentovat nereprezentovatelnou realitu – co zÛstává,
je realita divadla samého. V této inscenaãní verzi dostává také
nov˘ a zcela konkrétní v˘znam ponûkud enigmatická Sorinova
replika “Bez divadla to nejde!” Ano, u Lébla to bez divadla ne-
jde, protoÏe jsme na divadle a jsme – tedy postavy jsou –
vskutku postavami divadelními; bez divadla to nejde, protoÏe
divadlo je – vlastnû doslova – Ïivotem tûchto postav. V‰ichni
hrají sebe samé jako role. Viz jiÏ zmínûn˘ “tragick˘” kost˘m
Má‰i nebo prÛbûÏná snaha ·amrajevové pfiipodobnit se co nej-
více Arkadinové a sehrát si také svou “velkou scénu”.

V posledním fragmentu chci doloÏit jeden z nejv˘raznûj-
‰ích momentÛ nepsychologického hereckého projevu. Jde
o závûr prvního dûjství, kdy koneãnû Má‰a nalezne Trepleva
v parku v rozhovoru s Dornem:

Text

MÁ·A: Konstantine, jdûte domÛ. âeká vás va‰e 
maminka. Je rozru‰ená.

TREPLEV: ¤eknûte jí, Ïe jsem odjel. A prosím 
vás v‰echny, abyste mû nechali na pokoji! 
Nechte mû! Nechoìte za mnou!

DORN: Ale, ale, ale, chlapãe... takhle to nejde... 
To není slu‰né.

TREPLEV (se slzami v hlase): PromiÀte, doktore, 
dûkuju... (Odchází)

DORN (vzdychne): Mládí, mládí!

Akce
Má‰a vbûhne bez dechu na scénu, svírá 
Treplevovo sako.
Hovofií úpûnlivû, jako s dítûtem.

Treplev se jí snaÏí sako vytrhnout, ale Má‰a ho 
pevnû svírá – takÏe ji tahá za sebou po scénû 
a pfiitom na ni hystericky kfiiãí.
Treplev Má‰e koneãnû sako vy‰kubne. Ta zÛstane 
stát smutnû s prázdn˘ma rukama.

Dorn je poboufien Treplevov˘m chováním. Striktním gestem
mu naznaãí, aby se omluvil.

Treplev pfiistoupí k Má‰e a pohladí ji po vlasech, 
ale opravdu jen tak málo, jak je to jen moÏné. 
Zatímco Treplevova tváfi vyjadfiuje odpor 
a naprosté znechucení, Má‰a témûfi roztaje ‰tûstím.

KdyÏ splnil svÛj úkol, Treplev rozvernû odbûhne.
Jakmile odbûhne, Má‰a sebou hodí na zem, 
hystericky kfiiãí, mlátí pûstmi, kope kolem sebe, 
aÏ se jí vyhrnou suknû.

Dorn je zcela v ‰oku a tak trapnou situaci 
okomentuje kli‰é.
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MÁ·A: KdyÏ uÏ se neví, co fiíct, tak se fiíká: 
Mládí, mládí... (·Àupe tabák)

DORN (jí vezme tabatûrku a zahodí ji do kfioví): 
To je hnusné!

(Pauza)
Myslím, Ïe hrají loto. Pojìme.

MÁ·A: Poãkejte.
DORN: Co?
MÁ·A: Chci je‰tû jednou fiíct... Mám chuÈ si 

promluvit... (Vzru‰enû) Nemám ráda svého 
otce... ale vy jste mi blízk˘. Nevím proã, 
ale cítím to cel˘m srdcem, Ïe jste mi blízk˘... 
Pomozte, nebo udûlám hloupost, vysmûju se 
svému Ïivotu, zkazím si ho... NemÛÏu dál...

DORN: Co? V ãem pomoct?
MÁ·A: Trápím se. Nikdo, nikdo neví 

o mém trápení. (PoloÏí si hlavu na jeho hruì) 
Miluju Konstantina.

DORN: V‰ichni jsou nervózní! V‰ichni 
jsou nervózní! A tolik lásky je v‰ude.

Ó, ãarodûjovo jezero!

(NûÏnû) Ale co mÛÏu dûlat, dítû moje? Co? Co?

50

Má‰a se prudce posadí a velmi agresivnû, 
ironicky mu odpoví.
Pak vytáhne krabiãku se ‰Àupacím tabákem, 
kterou jí vzápûtí Dorn vy‰kubne a zahodí.

Zazní pár taktÛ symfonické hudby.
Má‰a sedící na zemi k nûmu prosebnû vztáhne 
ruce. Dorn je viditelnû znudûn svou rolí utû‰itele 
Ïen.

Má‰a k nûmu hovofií s dûtskou naivitou, povûsí se na nûj
a on jí zdráhavû pomáhá vstát.

Dorn je stále nervóznûj‰í, agresivnûj‰í, nechápe, 
o ãem je fieã.
Má‰a uÏ je zase hysterická. Obejme prudce 
Dorna, aã ten od ní odtáhne ruce, a svûfií mu – 
velmi dÛraznû – tu podle ní tak evidentní pravdu.

Má‰a a Dorn se zvolna v objetí otáãejí na malé toãnû. Dorn
je nervózní.

Tato vûta je nahraná, DornÛv hlas na chvíli získá 
“magické” echo.
Dorn si smutnû brblá, rozezní se hudba.
Svûtla zvolna hasnou, zatímco Dorn a Má‰a stále 
rotují na toãnû.

V této scénû máme pfied sebou nûkolik dokladÛ razantní
zmûny emocionálního stavu herce – jde nejen o Má‰u, ale ta-
ké Treplev v úvodu scény jedná podobn˘m zpÛsobem. V obou
pfiípadech nese jejich chování rysy chování tvrdohlavého dí-
tûte (nebo puberÈáka?). U Má‰i zaznamenáme v této scénû nû-
kolik protikladn˘ch poloh: hysterickou zufiivost vedle dûtské
úpûnlivosti a sÏíravé ironie. Lébl demonstruje s herci extrém-
ní emocionální stavy, skládá je k sobû ostr˘m stfiihem bez pfie-
chodu. Jednotlivé emocionální stavy jsou divadelnû demon-
strovány, nikoliv psychologicky proÏívány.

V nûkter˘ch okamÏicích se v inscenaci pracuje s nahráv-
kami ãástí textÛ, je to dal‰í z divadelních nástrojÛ pro zv˘raz-

nûní urãit˘ch replik – je v‰ak obtíÏné fiíci, jak˘m obecn˘m
principem se fiídí volba takto vyzdviÏen˘ch ãástí. Nûkdy na-
hraná a o dal‰í efekty, napfi. ozvûnu, obohacená replika fun-
guje jako vnitfiní monolog postavy, jindy replika díky techno-
logii náhle naplní cel˘ prostor a zazní s osudovou naléhavostí.
Takto napfi. jako “hlas shÛry” posílen˘ echem ozve se pfiedpo-
slední replika druhého dûjství “Nejedeme nikam!”

Z dosavadních dokladÛ je doufám zfiejmé, Ïe dramatická
postava je v Léblovû inscenaci Racka vytváfiena stfiídavû v‰e-
mi sloÏkami divadelního v˘razu a herec, kter˘ je zakompono-
ván do komplikované struktury jevi‰tního vypovídání, pfiestává
b˘t dominantním nositelem znakÛ odkazujících k dramatické
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postavû. MÛÏeme tedy fiíci, Ïe dramatick˘ charakter je tu de-
konstruován? Co je bez pochyby dekonstruováno, je psycho-
logizující konvence ztvárnûní lidské osobnosti; sotva v tomto
pfiípadû mÛÏeme mluvit o psychologické pravdûpodobnosti
v jakémkoliv smyslu. Dramatická postava je realizována v‰e-
mi sloÏkami divadelní inscenace. Elementy, které v tradiãním
pojetí hereckou postavu jen dokreslují, podporují (scéna, kos-
t˘m, zvuk), jsou u Lébla na stejné úrovni jako prvky herecké-
ho projevu. Postava se nevyjevuje jako koherentní, kompakt-
ní psychologická entita prÛbûÏnû se vyvíjející od poãátku ke
konci pfiedstavení, ale manifestuje se jako nekoherentní shluk
jasn˘ch, oddûlen˘ch projevÛ, zarámovan˘ jedním jménem.
Postava je v Léblovû Rackovi pfiekvapivá a pfiekvapující – po-
nechme otevfienou otázku, co tento útok na konvenci psycho-
logického divadla, tato zásadní promûna zpÛsobu zobrazení
ãlovûka na jevi‰ti vypovídá o obecné promûnû lidské existen-
ce.

Text/reÏie
V následujícím v˘kladu se soustfiedíme na rozbor jednot-

liv˘ch aspektÛ Léblova reÏijního pfiístupu. I kdyÏ jde evident-
nû o inscenaci, která se rozchází s bûÏnou pfiedstavou tzv. “in-
terpretaãního divadla” a porovnávat ji s textovou pfiedlohou
by se mohlo zdát zavádûjící, anal˘zy ukázaly, Ïe právû na
vztahu k âechovovu textu lze nejpfiesnûji Léblovu metodu do-
loÏit.

(extrapolace)
Jedním z dÛvodÛ, pro kter˘ byla inscenace oznaãována

za post-moderní, byla vysoká hustota jevi‰tního dûní, domnû-
le velké mnoÏství Léblov˘ch “blázniv˘ch nápadÛ”, které pod-
le názoru mnoh˘ch nemûly nic do ãinûní se hrou samou.
Objevoval se názor, Ïe Lébl ãte hru velmi necitlivû – lze v‰ak
alespoÀ ãásteãnû doloÏit, Ïe tyto jevi‰tní akce jsou extrapola-
cemi okrajov˘ch motivÛ âechovova textu (pfiesnûji: motivÛ
bûÏnû povaÏovan˘ch za okrajové).

Na poãátku prvního dûjství se obrací Sorin na Má‰u s pros-
bou, aby fiekla svému otci, aÈ dá na noc odvázat psa (‰tûkal pr˘
celou pfiede‰lou noc a Arkadinová nemohla spát). Lébl pfied
koncem dûjství nechá projet (na dfiíve zmínûném “skateboar-
du”) za náleÏit˘ch zvukov˘ch efektÛ dva psy v Ïivotní veli-
kosti pfiedstavované ãernobílou plochou kulisou. A jako dal‰í
extrapolaci motivu “zl˘ch psÛ” bychom mohli brát i ceduli,

kterou vidíme na zadní stûnû hracího prostoru – hlásá “Lap
dogs only!”, tedy volnû “Jen pro hodné pejsánky!”.

KdyÏ Má‰a po krachu Treplevova pfiedstavení odbíhá do
pfiilehlého parku, aby ho na‰la, sly‰íme ji velmi dlouho úpûnli-
vû volat “Konstantine!”. Její hysterické a stále únavnûj‰í volání
je opût nahráno a pfiíslu‰nû zesíleno a Má‰ino jeãení mimo scé-
nu tak podstatnû naru‰uje následující dialog. Lébl tu nejen roz-
vrací hierarchii jednotliv˘ch motivÛ: motivu okrajovému
(Má‰inu kfiiku v parku) je vûnována stejná pozornost jako dia-
logu na scénû, ale zároveÀ de facto respektuje âechovova vlast-
ní slova. O nûco pozdûji totiÏ fiekne Treplev Dornovi: “Má‰enka
mû hledá po celém parku. Nesnesitelné stvofiení.” Lébl tedy jen
akcí zjevil textovou referenci urãenou âechovem.

Inscenace obsahuje mnoho komplikovan˘ch obrazÛ, v nichÏ
vazba mezi textem a jevi‰tní akcí nab˘vá metaforické povahy.
UÏití “skateboardu”, jakési miniaturizované verze pohyblivé-
ho chodníku, mohlo b˘t inspirováno napfi. touto Nininou vizí:
“Kdybych umûla tak psát jako vy, vûnovala bych vefiejnosti ce-
l˘ svÛj Ïivot, ale uvûdomovala bych si, Ïe její poslání je pou-
ze v tom, aby ke mnû vzhlíÏela a vozila mû na triumfálním vo-
ze.” Na to Trigorin replikuje: “No, na triumfálním voze...
Copak jsem Agamemnon!” Zde máme nejen explicitnû onen
“vÛz”, ale taky zmínku o antice, která moÏná vyvolala k Ïivo-
tu korintské sloupy. I kdyÏ “skateboard” má ve vztahu k po-
stavám velmi rÛzné funkce, pfiinejmen‰ím Arkadinové slouÏí
opravdu jako “triumfální vÛz”, na nûmÏ se poprvé zjeví v prv-
ním dûjství a stejnû obfiadnû odjede v závûru tfietího.

V závûru velkého rozhovoru s Trigorinem vykfiikne Nina:
“Toãí se mi hlava!” – coÏ v Léblovû pojetí znamená, Ïe uÏ sto-
jí v objetí s Trigorinem na zmínûné malé toãnû a spoleãnû ro-
tují. Ironick˘ obraz opojného vífiení je‰tû podtrhuje to, Ïe mi-
lence obestoupila skupina pomocníkÛ s bûlostn˘mi ventilátory
a ãechrají jim proudem vzduchu paruky. Opût to lze chápat
i jako stopu filmové inspirace – travestovan˘ filmov˘ obraz
osudové Ïeny, jejíÏ plavé vlasy vlají ve vûtru, atd. Zde mÛÏe-
me uvaÏovat o tom, Ïe sama Nina vidí svÛj vztah s Trigorinem
prizmatem tohoto kli‰é, které je pfied na‰ima oãima v ponûkud
pitoreskní podobû zhmotnûno.

Jin˘ obraz, tentokrát jiÏ velmi vzdálen˘ od prvotních tex-
tov˘ch impulsÛ, nalezneme ve vstupní scénû tfietího dûjství.
Dialog Trigorina a Má‰i je zfietelnû vyloÏen jako dialog post-
koitální, Má‰a ve zniãen˘ch ‰atech má na sobû TrigorinÛv Ïu-
pan, evidentnû mezi nimi probûhlo nûco víc neÏ jen svûfiování
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Ïivotního pfiíbûhu. Tato interpretace, jeÏ sama o sobû není bûÏ-
ná, je dále komplikována jevi‰tním obrazem: polonah˘ Trigorin
bûhem rozhovoru pojídá jablka z uschlé vûtve. Metaforu lze
stopovat tímto smûrem: Trigorin je prezentován, zejména vizu-
álnû, jako svÛdce mefistofelského typu, ìábel, proto po svede-
ní Má‰i mÛÏe pojídat “plody lásky” z mrtvé vûtve “stromu Ïi-
vota”. LéblÛv v˘klad je v tomto ohledu dÛsledn˘: Trigorin je
cynik, kter˘ pfiipraví zcela bezskrupulóznû o panenství, nevin-
nost i ideály nejprve Má‰u a velmi brzy i Ninu.

Aãkoliv tento obraz lze také vztáhnout k nûkter˘m díl-
ãím motivÛm a interpretacím textu, jde jiÏ o volnou asociaci,
metaforick˘ v˘jev, kter˘ kumuluje nûkolik v˘znamov˘ch ro-
vin.

(hravost)
Dal‰í moÏností, jak se lze vztahovat k impulsÛm textu, je

jejich hravé rozvíjení. Takov˘m postupem se niãí kauzální ne-
xus a hierarchie motivÛ, herci vychutnávají dan˘ moment,
ulpívají na zvukovém, situaãním nebo vizuálním gagu. Tohoto
druhu je napfiíklad Ninin opakovan˘ povzdech MCHAT!, kte-
r˘ zároveÀ funguje jako intertextová reference. Jindy je mi-
lostn˘ rozhovor mezi Ninou a Trigorinem pfieru‰en dosti dlou-
hou sekvencí, kde oba – vzhledem k tomu, Ïe je fieã o rybafiení
– spojen˘mi dlanûmi mimicky zpodobují ryby. Nejprve si
“hraje” kaÏd˘ sám, postupnû se propracují k provádûní syn-
chronizovan˘ch rybích “skokÛ” atp. Na jednu stranu tu jde
o jednorázové pohybové rozvinutí konkrétního detailu, panto-
mimickou ilustraci motivu, na stranû druhé postupná synchro-
nizace “plavání” ryb funguje jako fyzická zkratka rostoucích
sympatií mezi postavami.

(zahu‰tûní)
Údajn˘ chaos a nesrozumitelnost inscenace, dal‰í v˘tku

mnoha referentÛ, lze oznaãit pojmem sémantické zahu‰tûní
inscenace. BûÏnû máme za to, Ïe nejvy‰‰í sémantická hustota
je v pfiedstavení spojena s hereck˘m projevem; ve sledované
inscenaci je situace ponûkud jiná. Jednak Lébl do znaãné mí-
ry oslabuje sémantickou hustotu hereckého projevu v˘raznou
stylizací, zejména líãení mûní tváfi témûfi v masku. To v‰e po-
tlaãuje reálnost herecké pfiítomnosti na jevi‰ti, zdÛrazÀuje es-
tetickou jednotu herectví s ostatními sloÏkami inscenace.
ZároveÀ Lébl sémantickou hustotu v pfiedstavení zvy‰uje –
velmi ãasto vytváfií paralelní dûní v nûkolika plánech zaloÏe-

né na rozvíjení postranních motivÛ, ãímÏ komplikuje vnímá-
ní a nelze vylouãit, Ïe nûkteré momenty zÛstanou pfiehlédnu-
ty. Napfiíklad Treplevovo pfiedstavení zÛstane nedohráno ze
dvou dÛvodÛ: samozfiejmû zejména proto, Ïe sám mlad˘ au-
tor, poboufien reakcemi své matky, pfiedstavení pfieru‰í, záro-
veÀ s tím ale zaãne ·amrajev pronásledovat po jevi‰ti Jakova
s v˘kfiiky “Zakazuju! To nedovolím!” (jeden z mála textov˘ch
doplÀkÛ). Má k tomu de facto velmi logick˘ dÛvod: Jakov vy-
stoupí na jevi‰tû se dvûma lampami, které mají pfiedstavovat
ìáblovy oãi, tedy s “otevfien˘m” ohnûm, a to – jak vypl˘vá
z jin˘ch partií hry – v dobû sucha, vedra a Ïní. ·amrajevova
pedantická reakce je tedy sv˘m zpÛsobem logická a vûcnû
zdÛvodnitelná. Na jevi‰ti tím vzniká je‰tû vût‰í, i kdyÏ pfiesnû
motivovan˘ chaos.

(intertextualita)
UÏ jsme zmínili rÛzné intertextové motivy Léblovy in-

scenace. Jednou z moÏností je ãíst ji skrze odkazy k dosavad-
ní ãechovovské inscenaãní tradici. Jak upozornil Milan
Luke‰8, mohli bychom nûkteré postupy vnímat jako transpo-
zici principÛ uÏit˘ch Krejãou v jeho Rackovi (Národní diva-
dlo 1960). Krejãa napfiíklad uÏil pohyblivého chodníku, po
kterém pfiichází, ãi spí‰e pfiilétá Nina v bílém vstfiíc Treple-
vovi pfii svém prvním vstupu na scénu. LéblÛv “skateboard”
mÛÏeme chápat jako technologicky maximální verzi téhoÏ na
jednom z nejmen‰ích ãesk˘ch jevi‰È.

Jin˘m dominantním v˘jevem Krejãovy inscenace byla
ve druhém dûjství Nina houpající se na velmi dlouhé houpaã-
ce.9 Namísto Niny elegantnû létající vzduchem, scény, která
získává díky Krejãovû reÏii symbolick˘ rozmûr, nalezneme
u Lébla malou laviãku stluãenou z bfiezov˘ch kmínkÛ.
Namísto symbolizace nastává komediální depatetizace – kdo
si na laviãku neumí sednout, porouãí se na zem. Nakonec
ov‰em také Léblova Nina dokáÏe na hranû laviãky udrÏet rov-
nováhu a chvíli se pohupuje ve vzduchu. I Lébl se nakonec
propracuje k podobnému v˘znamu jako Krejãa – Nina unese-
ná svou obrazivostí a nad‰ením se “vzná‰í” a dokáÏe na zá-
ludné laviãce balancovat. Zatímco Krejãa postupoval od reál-
ného jednání k symbolickému, Lébl ‰el od “brutálních”
komediálních gagÛ ke krátkému okamÏiku zastavení a váÏ-
nosti, aniÏ ov‰em vystoupil ze základního stylizaãního rámce.

V‰echny odkazy k ãechovovské inscenaãní tradici, které
lze chápat jako projev respektu i ironie zároveÀ, nejsou ov‰em
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pro pochopení inscenace tím nejpodstatnûj‰ím. Pouze pouãen˘
divák identifikuje emblematickou figurku tuãÀákovitého “rac-
ka” nad portálem jako moÏn˘ intertextov˘ odkaz. Inscenace
mÛÏe b˘t recipována z rÛzn˘ch vzájemnû komplementárních
perspektiv, poskytujíc divákovi takov˘ interpretaãní prostor,
jak˘ si Ïádá.

(konceptuální rámce)
S jistou nadsázkou a ohledem na ty, kdo se u Léblovy in-

scenace doptávali na autentického, pÛvodního âechova, by
bylo moÏné fiíci, Ïe v‰echno dûní na scénû je sv˘m zpÛsobem
odvozeno z textu samého. Text zÛstává v inscenaci prakticky
netknut, pfiekvapivost ãtení tkví jen v tom, jak jsou marginál-
ní motivy inscenaãnû rozvíjeny a umisÈovány na stejnou úro-
veÀ s ostatními.

Mnohem zásadnûj‰í neÏ velmi diskutabilní otázka tzv.
“vûrnosti” ãi “pokory” vÛãi textu je to, Ïe Lébl odmítá hierar-
chizovat motivy – jak na úrovni textu, tak v inscenaci. To, co
nám pfiedkládá, není v˘znamová struktura s centrem a jasnou
souvztaÏností motivÛ, ale spí‰e síÈ motivÛ a znakÛ s nûkolika-
násobnou perspektivou. Inscenace ale neprovádí totální de-
konstrukci textu, hierarchie s jedním centrem je jen nahraze-
na pfiekr˘vajícími se konceptuálními rámci.

Jedním z evidentních rámcÛ je vizuální retro-stylizace
inspirovaná poetikou nûmého filmu, zároveÀ je tento koncept
podvracen intervencemi souãasn˘ch objektÛ. Jin˘m rámcem
je zvukovû pohybová stylizace odkazující k filmové grotesce.
Tento rámec je také souãasnû zámûrnû rozru‰ován obãasn˘m
uÏíváním nestylizovaného dûtského chování (napfi. u Niny,
Trepleva, Má‰i) a “autenticky” souãasn˘mi gesty. Dal‰í rámec
poskytuje postava Jakova: v tomto pfiípadû rozvinul Lébl tex-
tové inspirace daleko a dÛslednû, vytvofiil specifick˘ divadel-
ní svût s osobit˘mi pravidly. Podle âechova je Jakov hlavou
dûlníkÛ pfiipravujících improvizovanou scénu pro Treplevovo
pfiedstavení, je to jen sluha, nepodstatn˘, okrajov˘ charakter.
V Léblovû v˘kladu ‰éfuje celou skupinu, jakousi divadelní
techniku, která slouÏí postavám a inscenaci. Technici prová-
dûjí zmûny scény pfiímo pfied oãima divákÛ, pfiiná‰ejí rekvizi-
ty, kdyÏ nemají co dûlat, stojí mezi kulisami a sledují dûní na
jevi‰ti – poskytují tedy postavám dal‰í publikum, pro nûÏ mo-
hou hrát. S pomocí Jakova a jeho trupy se jevi‰tû stává jakou-
si “továrnou na sny”, abychom opût evokovali souvislosti fil-
mové – scéna je prostorem, kter˘ mÛÏe splnit postavám jejich

pfiání, bránit se, útoãit. Divadlo má – a to doslova – svÛj vlast-
ní Ïivot.

(ãtvrté dûjství)
V posledním dûjství se zásadnû mûní styl, nûktefií do-

konce soudili, Ïe se zdá, jako by zaãínala jiná inscenace.
Osobnû chápu první tfii akty jako urãitou pfiedehru, zdroj situ-
ací a obrazÛ pro dûjství ãtvrté, kde bude v‰e znovu sehráno,
znovu proÏito v jiném kontextu.

Vyjma Niny, která vstoupí v pravou chvíli celá v ãerném,
jsou v‰echny postavy v bílém. SorinÛv odûv pfiipomíná ne-
mocniãní pyÏamo, Dorn je odûn jako skuteãn˘ “lékafi”, Má‰a
a Pavlína se stávají zdravotními sestrami. Zmizí téÏ v‰echny
paruky s v˘jimkou jediné – Arkadinová má dovoleno b˘t stá-
le tak krásná, dokonalá a nedotãená ãasem, jako pfiece vÏdy.

Odstranûní paruk ‰okuje zejména u Sorina: namísto sta-
rého, leã sarkastického a Ïivotaschopného muÏe spatfiíme lid-
skou trosku, holohlavého unaveného muÏe. Snad umírá na ra-
kovinu, ãemuÏ by nasvûdãovala ona holohlavost. Sorinova
vûta: “To jsou vûci, jsem váÏnû nemocen a nedávají mi Ïádné
léky,” získává v tomto kontextu velmi krut˘ a konkrétní v˘-
znam. V této inscenaci dokonce Sorin pfiímo umírá na scénû,
kde ho ostatní ponechají – v podstatû zapomenou –, kdyÏ od-
cházejí na veãefii. Vzápûtí sly‰í Treplev jakési zvuky a odbíhá
za scénu, Nina v této inscenaci vstoupí na scénu sama – prv-
ní, co vidí a kdo ji vidí, je Sorin, kter˘ ti‰e zemfie se slzami
v oãích poté, co se svûfiil na poãátku dûjství ostatním, Ïe byl
do Niny zamilován.

Ve vstupní scénû ãtvrtého dûjství – rozhovor Má‰i
a Medvûdûnka – zdÛrazÀuje Lébl opakování motivÛ naznaãe-
né jiÏ âechovem. Nejen základní mizanscéna je podobná jako
u dialogu t˘chÏ postav v dûjství prvním, leã Má‰a opût pronese
i scénickou poznámku: “Pauza!”. Lébl zámûrnû zopakuje nûko-
lik aranÏmá z pfiedchozích aktÛ, krom toho se na scénû znovu
objevují i dfiíve uÏité objekty. Bílé ventilátory pouÏité ve druhém
dûjství jsou zanofieny do podlahy proscenia, malá opona, která
kryla Treplevovo improvizované jevi‰tû, zahalí na ãas celou scé-
nu atp. Tím je zdÛraznûna cykliãnost dûní, obrazy a objekty
z doposud probíhající fra‰ky budou znovu uÏity, snad pro tragé-
dii. V̆ znamov˘m jádrem dûjství a vlastnû celé inscenace je di-
alog Niny a Trepleva, v nûmÏ se kumulují v‰echna konceptuál-
ní schémata jiÏ pfiedvedená, budou nyní hrány znovu, v novém
kontextu.
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Nyní se zúroãuje precizní, nûkdy témûfi mechanická styli-
zace pohybu – díky tomu mÛÏeme jednoznaãnû rozeznat gesta,
která Nina a Treplev pfiebírají z minulého dûní. V této sekvenci
mÛÏeme sledovat minimálnû dva v˘znamové proudy – jednu
rovinu tvofií text a jeho intonaãní interpretace, druhou – v pod-
statû nezávislou rovinu – tvofií fyzické jednání. Fyzická akce
odkr˘vá nevûdomou pamûÈ tûla, pamûÈ hercÛ i postav: Nina
opakuje gesta, kter˘mi objímala Trigorina, ale s Treplevem,
opakuje gesta Arkadinové, snaÏí se vzbudit Treplevovy vzpo-
mínky pfiesn˘m opakováním gest i slov jeho hry atp.

KdyÏ Nina naposled vstoupí na jevi‰tû Racka, odkládá –
jako to uãinili ostatní herci – svou paruku, uãiní to v‰ak otev-
fienû na scénû. Pod blonìatou parukou divadelní naivky má
hereãka modernû nakrátko ostfiíhané vlasy.10 Tento konkrétní
jevi‰tní obraz lze ãíst rÛzn˘mi zpÛsoby: Nina definitivnû od-
kládá své naivní, dívãí zpÛsoby, stojí pfied námi zralá –
a vlastnû dne‰ní – Ïena; symbolicky se tak zároveÀ stává oním
“zajatcem hozen˘m do hluboké studny”, o nûmÏ byla fieã
v Treplevovû hfie. KdyÏ Nina vstupuje naposledy na scénu,
vstupujeme nakonec na scénu snu – jak ostatnû napovídá in-
scenace mnohokrát pfied tím.

UÏ v âechovovû textu samém jsou sen a snûní ãasto opa-
kovan˘mi motivy. Lébl vydûluje tyto zmínky ze situaãních
vazeb a vytváfií na jejich základû nezávislé obrazy. Napfiíklad
na konci druhého jednání Nina prohlásí: “To je sen!”, a pad-
ne opona. V psychologizujícím v˘kladu lze tuto repliku vylo-
Ïit jako radostn˘ v˘kfiik motivovan˘ prostou skuteãností, Ïe
Trigorin, kter˘ se do ní právû zamiloval, pfiece jen neodjede.
V Léblovû verzi je to sloÏitûj‰í: Nina se je‰tû stále osamûle
otáãí na malé toãnû, opakuje si pro sebe osudová slova
Arkadinové: “Nejedeme nikam!” Pak se probere ze zasnûní,
pfiejde dopfiedu a usedne na pohovku a teprve nyní radostnû
vykfiikne: “To je sen!” Tato replika není jen vyjádfiením její
nálady, ale téÏ pokynem pro Jakova a jeho “t˘m” – ti vystou-
pí z boãních kulis a pfiímo pfied oãima divákÛ a Niny rozvinou
jiÏ zmínûné korintské sloupy a zmûní exteriér na interiér. Pak
uchopí pohovku s Ninou a odnesou ji ze scény, zatímco ona
decentnû mává divákÛm. Promûna a samo pokraãování dra-
matu dal‰ím aktem mÛÏe b˘t tedy vyloÏeno jako Ninin sen,
potvrzení jejích pfiání. Jakov a jeho skupina jednodu‰e reali-
zují její sen divadelními prostfiedky, jako to ãiní v prÛbûhu
pfiedstavení mnohokrát. Jin˘ “vstup do snu” nalezl Lébl na
konci tfietího jednání. Zde âechov pfiedepisuje oponu bûhem

dlouhého polibku Niny a Trigorina; v inscenaci je tato nápo-
vûì vztahu rozvinuta do del‰í pohybové sekvence jakéhosi
milostného tance, kter˘ zahrnuje i Ninu pfiedvádûjící v názna-
ku racka s postfielen˘m kfiídlem. Nakonec obû postavy zÛstá-
vají leÏet na scénû ve spánku – sní tedy o svém vztahu, a to,
co sledujeme je opût jen moÏností? Treplevova pozdûj‰í rep-
lika: “.... já se je‰tû pofiád zmítám v chaosu snûní a obrazÛ” je
moÏná aÏ pfiíli‰ explicitním vyjádfiením tohoto motivu, stejnû
jako vÛbec první zmínka o snûní tûsnû pfied zahájením
Treplevova pfiedstavení: “Ó vy úctyhodné staré stíny, které lé-
táte v noãním tichu nad tímto jezerem, uspûte nás...”. A ko-
neãnû umírá-li Sorin ve chvíli, kdy Nina koneãnû vstupuje na
scénu, nic nám nebrání vyloÏit následující dûní napfiíklad ja-
ko halucinaci nebo sen umírajícího muÏe. Divadelnû je snová
kvalita ãtvrtého dûjství je‰tû zdÛraznûna barevností: po tfiech
striktnû ãernobíl˘ch dûjstvích je dûjství ãtvrté v˘hradnû bílé
(s v˘jimkou kost˘mu Ninina), uÏívána jsou v‰ak barevná
svûtla (zelen˘ neon pro loto aj.). Tím se postavy pohybující se
za poloprÛhlednou oponou stávají vskutku jak˘misi duchy ne-
bo pfiízraky.

Tak Lébl rozehrává moÏnost, Ïe nûkteré scény jsou sno-
v˘mi projekcemi, komu se ov‰em sen zdá, tûÏko rozhodnout.
Nelze tu jednoznaãnû odpovûdût, perspektiva snícího se mû-
ní, sv˘m zpÛsobem je moÏná snícím subjektem pfiímo divák
a Léblovo divadlo, marnotratnû rozpoutávající své moÏnosti,
scénou tohoto snûní. Podstatné je, Ïe “snûní” je jedním
z mnoha konceptuálních rámcÛ, opût jen jednou z mnoha
moÏností ãtení, nikoliv interpretaãním klíãem kontrolujícím
produkci v˘znamÛ v úplnosti.

Pro v˘klad posledního rozhovoru Niny a Trepleva je per-
spektiva snu nevyhnutelná: dá se fiíct, Ïe ãtvrté dûjství je sno-
v˘m opakováním (znovuprosnûním?) tfií fra‰kovit˘ch aktÛ
v podobû absurdní tragédie. Hravost se stfietává s úzkostí. Ten-
to sen má samozfiejmû vysoce stylizovanou divadelní formu.
Pokud jde o styl, dochází v tomto dialogu k podstatné existen-
ciální zmûnû: v˘‰e popsaná stylizace, která se mohla jevit jako
cosi autoritativnû uvaleného na herce zvnûj‰ku, nyní vystupu-
je zevnitfi; vnûj‰í postupy se zvnitfiÀují. Jak Nina a Treplev zno-
vu zpfiítomÀují svou minulost, oba herci se stávají Ïivoucí pa-
mûtí pfiedstavení, ztûlesÀují ji. Zatímco v prvních tfiech jednáních
byla zfiejmá tendence estetizovat hercovo tûlo a jeho projev vÛ-
bec, nyní se zjevuje tûlo ve své skuteãné podobû a plné boles-
ti. Nina a Treplev mohou upomínat na beckettovské klauny;
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dvû tûla ztracená na scénû svûta, snaÏící se zrekonstruovat
svou identitu. Herci ztûlesÀují bolest odcizení a úzkosti, takÏe
kdyÏ znovu pfiehrávají byv‰í fra‰kovitá gesta, gagy a rutiny,
komedie se stává sarkastickou, ironickou a – tragickou. Popi‰-
me tu alespoÀ tfii symptomatické momenty:

KdyÏ Nina mluví o zastfieleném rackovi, nevûdomky to
doplní gestem znázorÀujícím revolver, kdyÏ dál hovofií k Trep-
levovi, “zamífií” na nûj a nakonec ho “zastfielí”. V divadelní
konvenci této inscenace je takové, ve vztahu k textu vlastnû ilu-
strativní gesto, tím, co hraje: tedy v˘stfielem. Proto se Treplev
zhroutí do kulis a za chvíli se z nich vymotá s ránou na hlavû
(samozfiejmû má ránu na tomtéÏ místû, jako kdyÏ se pokusil po-
prvé o sebevraÏdu). Nina si “zranûní” v‰imne a snadno ho “vy-
léãí”: prostû dlaní setfie ãervenou barvu, Trepleva to v‰ak, zdá
se, opravdu bolí. Ninino gesto je pfiíznaãnû vázáno na repliku:
“Hlavní je nauãit se trpût. Umût nést svÛj kfiíÏ a vûfiit.” Jako ve
snu se v této ãásti pfiechází mezi hrou a hrou na realitu – pou-
h˘m mimick˘m gestem napodobujícím revolver Nina “skuteã-
nû” Trepleva postfielí, aby mu pak ukázala, Ïe je to jen barva,
jen divadlo.

Nina na mnoha místech, zejména kdyÏ se holedbá, Ïe je
“skuteãná hereãka”, opakuje gesta Arkadinové, dokonce se po-
kusí o stejn˘ triumfální odjezd, jak˘ jsme vidûli na konci tfietí-
ho dûjství. Za pomoci Jakovovy trupy, která jí pomáhá tech-
nicky (kuchafika rozhazuje divadelní sníh, jeden z muÏÛ hrou
na balalajku vytváfií patfiiãnou “atmosféru”, zatímco Jakov má
pro hereãku pfiipravenou sklenici vody), pfiepjatû deklamuje
ãást textu. Smích, kter˘ má – jak pfiedepisuje âechov – zaznít
v urãitém momentu, tak získává opût dal‰í v˘znamy: není to
jen náhodnû dolehnuv‰í zvuk odvedle, ale pfiím˘ komentáfi
Ninina hereckého v˘konu. Nina se takto triumfálnû, jako “vel-
ká hereãka”, pokusí opustit scénu tfiikrát, ale nakonec zmateã-
nû odlétne v ãerném kabátu jako zbloudil˘ racek.

V̆ razn˘ moment zapojení tûlesnosti herce je vázán na po-
slední Ninino vyznání lásky k Trigorinovi: “Mám ho ráda. Mám
ho ráda, dokonce víc neÏ dfiív... Námût na krátkou povídku...
Miluju ho, miluju ho vá‰nivû, zoufale ho miluju.” Ta slova se
zde Nina neodváÏí fiíci Treplevovy do oãí, fiíká mu je tedy “do
ruky”, uÏije jeho ruku jako mikrofon. Hereãka ‰eptá do partne-
rovy ruky, ale paralelnû sly‰íme repliku z nahrávky imitující
i ‰um starého mikrofonu. V koneãném dÛsledku je vyznûní scé-
ny moÏná je‰tû krutûj‰í: Treplev jen nevûfiícnû zírá na svou ru-
ku, která v sobû “skr˘vá” Ninino vyznání, jako na cizí objekt.

Aãkoli by bylo moÏno scénu zevrubnû popsat a sémio-
ticky ji analyzovat (partitura opakujících se gest k tomu vylo-
Ïenû vybízí), obávám se, Ïe bychom minuli nejpodstatnûj‰í
aspekt této sekvence: její fyzick˘, vyslovenû tûlesn˘ rozmûr,
existenciální rovinu herecké pfiítomnosti, zjevující touhu tûla
po jednotû, která není naplnûna.

Barbara Mazáãová11 ve svém ohlase na inscenaci popsala
dva zcela odli‰né proÏitky zmínûné vrcholné scény: na jedné
z prvních repríz vnímala pouze “konstrukci” jevi‰tního dûní,
odkazy k pfiedchozím dûjstvím, ale emocionálnû na ni scéna ni-
jak nepÛsobila, zatímco pfii pozdûj‰í repríze vnímala scénu jako
emocionálnû pÛsobivou a herecky naplnûnou. MÛÏeme jen spe-
kulovat, v ãem pfiesnû tkví rozdíl: herci se zfiejmû s kompliko-
vanou partiturou obeznámili natolik, Ïe zaãali v jejím rámci he-
recky existovat – teprve v tu chvíli mÛÏe pfiedstavení vÛbec
nûjak pÛsobit na diváka. Mám podobnou zku‰enost se dvûma
reprízami Str˘ãka Váni – zdá se, Ïe v pfiípadû Léblov˘ch pfied-
stavení herci potfiebují urãit˘ ãas, aby vstfiebali sloÏitou struk-
turu jevi‰tní v˘povûdi, aby se vnûj‰í stylizace “zvnitfinila”
a mohla pfienést existenciální v˘znamy k divákovi.

Nûkolik shrnutí
V pfiedchozím v˘kladu jsme narazili na mnoho prvkÛ

post-moderní poetiky v Léblovû inscenaci. Na druhé stranû
jsme konstatovali, Ïe dramatick˘ text zÛstal v podstatû nedot-
ãen. Zatímco bûÏnû post-moderní reÏie zahrnuje i razantní zá-
sah pfiímo do textové faktury dramatu, u Lébla text hraje stá-
le zásadní roli.

Jeho inscenace, vztahujeme-li ji k ãeské inscenaãní tradici
âechova, pfiedstavuje velmi hravé, dekonstruující ãtení. Lébl
hledá nekauzální vazby mezi motivy, které jsou v tradiãních in-
scenacích pfiekryty situacemi, dÛraz na vztahy charakterÛ, a ty-
to vazby jsou vyznaãovány zejména opakováním pfiíznaãn˘ch
gest, zvukÛ. Vzhledem k tomu, Ïe text je prezentován vlastnû
úpln˘, vzniká tu pozoruhodná komplementarita textu a jevi‰t-
ního dûní a tyto dva znakové systémy podávají kauzální i ne-
kauzální perspektivu. Vizuální rovina utváfií jiné – paralelnû
probíhající – ãtení a komentáfie, které se vynofiují z textu a opût
v nûm mizí... nebo naopak?

Na jedné stranû Lébl rozehrává rÛzné moÏnosti ãtení na
úrovni detailu, na druhé stranû je tu zfiejmá touha interpretovat
text v jeho totalitû – z této tenze mezi nehierarchizovateln˘m
detailem a snahou o celkov˘ tvar se rodí v‰echny popsané kon-
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ceptuální rámce. Je tu touha po finální interpretaci a zároveÀ
snaha udrÏet interpretaãní pluralitu otevfienou. Podle mého ná-
zoru LéblÛv Racek pfiedstavuje pokus o syntézu, která chce
uchovat v‰echny protiklady, coÏ se projevuje i subverzivními
momenty uvnitfi zmínûn˘ch konceptuálních rámcÛ.

Dramatick˘ text je zbaven centrální pozice, ale nikoliv opu‰-
tûn. Jako nejv˘stiÏnûj‰í popis vztahu inscenace a textu v tomto
pfiípadû se mi jeví DerridÛv koncept hry. Léblova inscenace mÛ-
Ïe b˘t chápána jako koneãné pole otevfiené hrav˘m pfiitakáním
“hfie svûta a nevinnosti vznikání, pfiitakáním svûtu znakÛ, kter˘ je
bez chyby”.12 Jak fiíká Derrida, nekoneãná hra mÛÏe rozevfiít v˘-
znamové pole, i kdyÏ toto pole je koneãné, ohraniãené – coÏ je
pfiesnû jev, kter˘ jsme popsali v pfiedcházejících pasáÏích o vzta-
hu textu a reÏie. Lébl decentralizuje text, ale – jak bylo fieãeno –
v‰e v inscenaci je jím sv˘m zpÛsobem inspirováno, takÏe slova
textu jsou zaãátkem a koncem inscenace, rámem nebo hranicí in-
scenace – hranicí koneãného pole, které je rozevíráno nekoneã-
nou hrou v nûm. Léblovo ãtení se tedy pou‰tí za “seminálním do-
brodruÏstvím stopy”.13

Lébl sám popsal jeden ze sv˘ch zámûrÛ spojen˘ch s Rac-
kem. “Vojceva, svou první profesionální inscenaci, jsem dedi-
koval Vonnegutovi. Je to mÛj divadelní patron. [...] Od té doby
jsem usilovnû pfiem˘‰lel, jak se s ním znovu spiknout, jak ho
namoãit do sv˘ch plánÛ – vÏdyÈ se tu bez nûho nemÛÏu obejít.
¤e‰ení nabídl âechov v poslední replice Racka, kde Dorn fiíká:
‘Tady byl asi pfied dvûma mûsíci uvefiejnûn ãlánek... od nûjaké-
ho Ameriãana...’ MÛj ‘americk˘ plán’ poãítal s Vonnegutov˘m
hlasem, kter˘ by doprovodil nûkteré pasáÏe textu jako hudba.”14

I kdyÏ plán nevy‰el, historka je zábavn˘m pfiíkladem toho, jak
velmi osobní mÛÏe Léblovo ãtení b˘t, jak daleko byl zfiejmû
schopen zajít v extrapolacích textov˘ch motivÛ. “Seminální do-
brodruÏství stopy” – jak samo slovo “dobrodruÏství” naznaãu-
je – musí b˘t koneckoncÛ nejprve osobnû vzru‰ující.

V programu k inscenaci Str˘ãka Váni pak Lébl napsal ná-
sledující noticku: “V roce 1996 mû zaujalo, jak vzniklo slovo
GROTESKA. Vymyslel je roku 1896 Edmond Rostand a vlo-
Ïil do úst Cyranovi z Bergeracu ve chvíli, kdy se mu hroutí Ïi-

vot jako domeãek z karet. V témÏe roce pouÏil stejné slovo
Alfréd Jarry, kdyÏ poprvé pfiedstavil svého Krále Ubu, a na
opaãném konci svûta rozpracoval Anton âechov ve Str˘ãku
VáÀovi.”15 Lébl opût mystifikuje, ale pfiitom prozrazuje svou
perspektivu ãtení âechova, kterou lze vztáhnout i na Racka –
totiÏ vnímání âechova v kontextu na jedné stranû symbolist-
ním, na druhé jarryovském. Odtud pak na jedné stranû seces-
ní stylizace kusu, na druhé stranû prvky grotesky. Touto re-
kontextualizací je ov‰em jednou provÏdy zpochybnûna
v˘hradní souvztaÏnost âechova s psychologicko-realistick˘m
dramatem. AÏ na to, Ïe – pokud budeme tedy Léblovi vûfiit as-
poÀ v nûãem – si tuto souvislost uvûdomil aÏ dva roky po pre-
miéfie Racka, v roce 1996.

Váhám v‰ak oznaãovat inscenaci za jednodu‰e post-mo-
derní. Nalezneme tu i v˘razné rysy moderního divadla: zfiej-
mou vazbu na divadlo symbolismu, v˘tvarnou secesi, celkové
úsilí o vizuální ãistotu v˘razu, urãit˘ druh respektu k autorovû
slovu, i kdyÏ projeven˘ velmi nezvykl˘m zpÛsobem. A zejmé-
na v inscenaci zcela nepostmodernistická nostalgická touha po
kráse.

Termín post-moderna je‰tû stále uÏíváme ãasto jako po-
nûkud dehonestující nálepku, která je asociována s heslem
“Anything goes!” Proto jsem se snaÏil vyloÏit aspoÀ nûkteré
souvislosti Léblova divadelního vesmíru co nejdetailnûji. Pro
pfiípad Léblova Racka bychom snad mohli uÏít Chvatíkovu
formulaci, Ïe “postmoderna je sebekritikou moderny” – tako-
v˘to v˘mûr sugeruje, Ïe mezi moderním a post-moderním
umûním není prÛrva, ale Ïe jde o kontinuální v˘voj a mÛÏeme
tedy mluvit o rÛzném pomûru moderních a post-moderních
tendencí ãi prvkÛ v konkrétním díle. Jen v tomto smyslu by-
chom mohli inscenaci Racka jako post-moderní oznaãit, pfii-
ãemÏ pro v˘stiÏnûj‰í charakteristiku postavení textu v arte-
faktu navrhuji Derridovo pojetí hry.

MgA. David Drozd, PhD. (1976) je pedagogem na divadelní vûdû

v Brnû a Olomouci, pÛsobí dále jako vûdeck˘ pracovník na Divadelní

fakultû JAMU a pfiíleÏitostn˘ pfiekladatel.
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A. P. âechov: Racek (Divadlo Na zábradlí, Praha 1994). Jorga Kotrbová (Arkadinová) – 1. v˘stup 2. jednání. Foto M. ·pel-
da. Archiv Divadla Na zábradlí
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A. P. âechov: Racek (Divadlo Na zábradlí, Praha 1994). Karel Dobr˘ (Trigorin) a Magdalena Sidonová (Má‰a) – 1. v˘stup 3. jednání. Foto M. ·pelda. Archiv
Divadla Na zábradlí
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A. P. âechov: Racek (Divadlo Na zábradlí, Praha 1994). Karel Dobr˘ (Trigorin) a Barbora Hrzánová (Nina Zareãná) – 3. jednání. Foto M. ·pelda. Archiv
Divadla Na zábradlí
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A. P. âechov: Racek (Divadlo Na zábradlí, Praha 1994). Barbora Hrzánová (Nina Zareãná) a Radek Holub (Konstantin) – 4. jednání. Foto M. ·pelda. Archiv
Divadla Na zábradlí
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A. P. âechov: Racek (Divadlo Na zábradlí, Praha 1994). Radek Holub (Konstantin) a Barbora Hrzánová (Nina Zareãná) – 4. jednání. Foto M. ·pelda. Archiv
Divadla Na zábradlí
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A. P. âechov: Racek (Divadlo Na zábradlí, Praha 1994). Radek Holub (Konstantin) a Barbora Hrzánová (Nina Zareãná) – 4. jednání. Foto M. ·pelda. Archiv
Divadla Na zábradlí
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