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Úvod 

 

 Ostravští Rackové vzlétli vst říc divadelnímu publiku krátce 

po sob ě. Premiéra Racka v Komorní scén ě Aréna se odehrála 

devátého prosince 2006, premiéra Národního divadla 

moravskoslezského o n ěkolik týdn ů pozd ěji, dvacátého sedmého 

ledna 2007. Toto tém ěř sou časné uvedení klasické Čechovovy hry 

na dvou ostravských scénách, lišících se jak složen ím stálé 

divácké základny, tak dramaturgickým profilem, pom ěrn ě záhy 

vyvolalo rozsáhlou diskusi, která naplno vyvrcholil a na 

festivalu OST – RA – VAR 2007, každoro ční p řehlídce p ředstavení 

všech ostravských profesionálních činoherních soubor ů. Tato 

diskuse rozd ělila p říslušníky z řad ve řejnosti, tuzemské 

teatrologie a kritiky i studenty um ěnov ědných obor ů (kte ří 

zastupují složení ú častník ů festivalu v nejv ětší mí ře), na dva 

oponující si tábory. Po četn ější z nich vyzdvihoval Racka Komorní 

scény Aréna, p ředevším pro jeho nesporné komediální kvality a 

výkon Michala Čapky v roli Trepleva.  

Tato práce je pak logickým vyúst ěním této diskuse. 

 

 Ostravská divadelní scéna, jak se ukazuje, zažívá 

v sou časnosti svá nejplodn ější léta. Fenomén dvojího uvedení 

Racka tvo ří nezanedbatelnou a p řirozenou část tohoto 

progresivního divadelního vývoje. Racek Vajdi čkův v tomto 

kontextu navazuje na tradici psychologického herect ví Národního 

divadla moravskoslezského, jehož dramaturgická lini e se však 

obvyklým p ředstavám o ustrnulosti instituce kamenného divadla na 

hony vzdaluje. Krej čího Racek je pak reprezentantem poetiky 

menších ostravských scén, které charakterizuje p říklon 

k sou časné sv ětové i české dramatice a inklinace k formálnímu 

experimentu. 
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Tyto tendence jsou nejvíce patrné v repertoáru Diva dla Petra  

Bezru če, které ve stejném časovém horizontu jako Národní divadlo 

moravskoslezské a Komorní scéna Aréna, uvedlo další  

z Čechovových her a sice T ři sestry. V t ěch je odklon od 

inscena čního paradigmatu zdaleka nejpatrn ější, daný 

dekonstruujícím pojetím Jana Mikuláška, pro jehož i nscena ční 

rukopis je ur čující fascinace filmem a jeho prost ředky. 

 Trojlístek ostravských divadel majících v divadeln í sezón ě 

2007 / 2008 na svém repertoáru n ěkteré z Čechovových dramat, 

dopl ňuje nedaleké Slezské divadlo v Opav ě, v jehož programové 

brožu ře bychom nalezli op ět Racka.  

 Čty řnásobné uvedení Čechova v severomoravském regionu je 

náhodné. Žádný globální regionální dramaturgický pl án jej 

nezašti ťuje. A čkoliv svým provedením jsou si sob ě všechny čty ři 

inscenace na hony vzdálené, jednotící prvek by se v  nich p řece 

jenom nalézt dal. Je jím paradoxn ě postava doktora Dorna. Kostas 

Zerdaloglu, hrající tento part v Arén ě, zárove ň ve stejné roli 

účinkuje i v Opav ě. Tomáš Jirman, Dorn z Národního divadla 

Moravskoslezského naopak ú činkuje jako host v roli Ivana 

Čebutykina v inscenaci T ří sester Divadla Petra Bezru če. Tento 

fakt sv ědčí o vzájemné provázanosti jednotlivých ostravských 

(potažmo regionálních) scén. 

 

Tato práce se pomocí analýzy jednotlivých složek in scenací a 

pramen ů snaží postihnout optiku obou režisér ů, pomocí které na 

Čechovovo drama nahlížejí. Tématicky navazuje na obo rovou práci 

Petra Klára z roku 2003, „ 2 x Čechov ův Racek optikou režisér ů 

st řední generace, “ jež se zabývala analýzou a komparací Rack ů 

Petra Lébla a Vladimíra Morávka. 
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Prameny a literatura  

 

 P ři psaní této práce posloužily jako základ reflexe o bou 

představení v tisku. Percep ční hledisko autor ů t ěchto reflexí 

pak sloužilo p ředevším ke konfrontaci s režijn ě dramaturgickými 

záměry obou režisér ů, které jsem rekonstruoval pomocí studia 

sekundární literatury, pop řípad ě zasazením jejich tvorby do 

kontextu jednotlivých scén v rámci ostravského regi onu. 

 Krom ě n ěkolikerého osobního shlédnutí obou inscenací, mi 

jako hlavní zdroj pro jejich analýzu sloužily jejic h 

videozáznamy, laskav ě zap ůj čené ob ěma divadly.  

 Po stránce odborné literatury tato práce vychází p ředevším 

z knihy „ Čechov dramatik “ Jovana Hristice, p ři analýze 

Vajdi čkovy inscenace a jeho divadeln ě praktického i teoretického 

uvažování mi pak byla neocenitelným pomocníkem jeho  vlastní 

kniha „ Priestor, Význam, Interpretácia .“  

 V neposlední řadě byl jako zdroj informací použit i 

internet, p ředevším pak server Divadlo.cz, p ři práci jsem využil 

i propaga ční tiskoviny jednotlivých divadel a zpravodaje 

každoro ční p řehlídky ostravských činoherních scén, OST-RA-VAR. 

 

Metodika práce  

 

 P ři práci jsem se pomocí analýzy jednotlivých složek 

inscenací, podpo řené studiem pramen ů a literatury, snažil 

rekonstruovat autorský zám ěr obou režisér ů a jejich výklad 

Čechovova Racka. K této rekonstrukci pak sloužila p ředevším 

důkladná analýza jednotlivých postav dramatu ve vztah u k jejich 

scénickému jednání, hereckému uchopení a výtvarnému  pojetí 

výpravy.  
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K nastín ění specifického rukopisu obou režisér ů byla použita 

analýza práce s jevištním prostorem a jejích díl čích aspekt ů.      

 Záv ěre čná komparace shrnuje hledisko žánru a jeho posunutí  

v závislosti na analýze použití prost ředk ů pro specifický žánr 

ur čující. 

 

Práce je rozd ělena do t ří částí, z nichž první dv ě tvo ří 

jednotlivé analýzy obou inscenací. T řetí, kompara ční část si 

klade za úkol vymezit vzájemné pr ůsečíky i odchylky v režijních 

přístupech Vajdi čky a Krej čího.  
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Racek Ľubomíra Vajdi čky  
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K osob ě režiséra Ľubomíra Vajdi čky  

 

Režisér Ľubomír Vajdi čka se narodil 28. kv ětna 1944 

v Tren čín ě. V roce 1968 nastoupil do  tehdejšího Divadla 

Slovenského národného povstania (dnešní Slovenské k omorné 

divadlo). Od roku 1983 p ůsobí v Slovenském Národním divadle. 

S inscenováním Čechova má Vajdi čka bohaté zkušenosti. V roce 

1979 inscenoval v Divadle SNP Viš ňový sad, k n ěmuž se o p ět let 

pozd ěji jako hostující režisér vrátil v inscenaci 

pražského Národního divadla. V roce 1984 rovn ěž režíruje T ři 

sestry ve slovenském Národním divadle. Tamtéž se v roce 1999 

poprvé režijn ě setkává s Rackem. 1 

 Neméně d ůležitá je i Vajdi čkova činnost pedagogická. Od 

roku 1986 p ůsobí na kated ře režie a dramaturgie bratislavské 

VŠMU, extern ě pak i na pražské DAMU.  2   

 

„ Mnozí z t ěch, kdo se v mládí cht ějí v ěnovat divadlu, to 

zkoušejí p řes herectví . A ti, kte ří velmi záhy poznají, že na 

herectví nemají, tak t řeba za čínají divadelní v ědou, což je také 

můj p řípad. Studium divadelní v ědy velice ovlivnilo m ůj p řístup 

k režii, což znamená, že je spíše literárn ěvědný, tedy 

analytický. Praxí jsem pochopiteln ě získal názor na herce jako 

na svého bezprost ředního spolupracovníka a partnera. A bez 

tohoto vztahu si v ůbec nedovedu p ředstavit vznik jednotlivých 

divadelních inscenací. Nemám ambice se herecky real izovat na to 

jsou práv ě herci, kte ří to úžasn ě dovedou. Ale mám vždy dobrý 

pocit z toho, když je mohu inspirovat a na jevišti motivovat 

práv ě jako režisér.“ 3 

 

                                                 
1 VAJDIČKA, L´ubomír, Wikipédia, slobodná encyklopédia. 
(http://sk.wikipedia.org/wiki/%C4%BDubom%C3%ADr_Vajdi%C4%8Dka). 
2 Tamtéž. 
3 Uhlář, Břetislav: L´ubomír Vajdička: V Čechovovi lze nalézt pokaždé něco nového. Moravskoslezský deník, 26. 
7. 2007, s. 20. 
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 Vajdi čka je činný rovn ěž jako divadelní teoretik. V jeho 

knize Priestor, Význam, Interpretácia , která zkoumá možnosti 

dramatického textu v závislosti na divadelním prost oru, jsou 

pilí ři pro jeho teoretická stanoviska práv ě vlastní inscenace 

her Ostrovského, Gorkého a Čechova. Ten je v nich zastoupený již 

zmín ěným Viš ňovým sadem z Martinského divadla. 

 Autorovi této práce kniha sloužila mimo jiné také jako 

prost ředek rekonstrukce Vajdi čkova vztahu k Čechovovi a jeho 

poetice. Jak z knihy vyplývá, nevidí režisér v Čechovovi autora 

komedií, ale tragika. 4 Tomuto hledisku je pod řízena i režijn ě 

dramaturgická koncepce inscenace. Racek v divadle A ntonína 

Dvořáka nevyvolává v obecenstvu smích, stejn ě tak jako se na 

sebe nesnaží strhnout pozornost rozmanitými režijní mi kejklemi. 

Vajdi čka nezalid ňuje a „nezav ěcňuje“ jevišt ě á la v devadesátých 

letech Lébl, nezcizuje jako Morávek, ani si nehraje  s žánrem a 

možnostmi jeho dekonstrukce jako v sou časnosti nap říklad Jan 

Mikulášek v inscenaci T ří sester v sousedním Divadle Petra 

Bezru če. Nabízí nám místy až mrazivou sondu do život ů zoufalých 

postavi ček, jejichž svérázný zp ůsob jakým odkrajují z kolá če 

bytí, nem ůže dosp ět k ni čemu menšímu než katastrof ě (a u diváka 

v ideálním p řípad ě ke katarzi). Jeho scéna je až tém ěř 

vyabstrahovaná, založená na funk čním scénickém nápadu 

s neustálým zmenšováním prostoru, v inscenaci není nic co by 

nebylo pro Čechovovo drama nezbytn ě nutné, puška na zdi nevisí. 

Velký prostor naopak v režisérov ě Rackovi dostávají herci. 

Vajdi čkova režie v tomto p řípad ě, jak trefn ě napsal Jan Kerbr: 

„…jemně koloruje p ředivo geniálního textu . “ 5  

Vedle precizního vedení herc ů je Vajdi čkova intenzivní práce 

s prostorem divadelním i prostorem samotného Čechovova dramatu,  

 

 

 

                                                 
4 Čechova autor řadí spolu s Aischylem, Shakespearem, Moliérem, Ostrovským (výčet Viktora Šklovského) 
k autorům tragédií. Viz VAJDIČKA L´ubomír, Priestor, Význam, Interpretácia. Bratislava 1996,  s. 6. 
5 Kerbr, Jan: Zaostřeno na A. P. Čechova. Mladá Fronta Dnes, 24. 3. 2007, s. 8. 
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nejz řeteln ějším rysem inscenace Národního divadla 

Moravskoslezského. 

„Zatial´ čo v časoch Aischylových, Shakespearových, 

Moliérových, ešt ě aj Ostrovského, text vzniká v priamom kontakt ě 

s javiskom, ak ne priamo na jevisku, a teda netreba , aby jeho 

kone čná verzia bola prenesená na javisko, s Čechovovým textem sa 

to už sta ť musí – má by ť položený na scénu – mise en scéne“. 
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Prostor  

 

 Prostor i jeho popis hraje v Čechovových hrách 

nepostradatelnou roli. Čechov umis ťuje svá dramata nej čast ěji do 

rozlehlých rodinných sídel, která fungují jako symb oly a s nimiž 

jsou postavy t ěchto dramat osudov ě spjaté, „… dynamizuje priestor 

v zmysle skor architektonickom, a takisto vytvárá p riestor pre 

dynamizovanie javiskovej situácie, pre vytvorenie j ej druhého 

plánu.“ 6 D ům Prozorovových jako neúprosné jho, zabra ňující Olze, 

Irin ě a Máše v odjezdu do symbolické Moskvy (v Rackovi m á 

stejnou funkci Dorn ův Janov), rodinné sídlo jako memento 

kvetoucí minulosti a nastupujícího rozkladu ve Viš ňovém sadu. 

Čechov navíc rád mimo prostor (jak dramatický, tak j evištní) 

umis ťuje nejv ětší zvraty a zásadní momenty svých her. Násilné 

akty (krom ě Ivanovovy sebevraždy)  na jevišti neuvidíme. Proto  

je Tuzenbachova smrt nazna čena nez řetelným výst řelem odkudsi 

z hlubin zákulisí a proto je Treplevova smrt zreduk ována na 

trapný výbuch lahvi čky s éterem.  

„ Tak v   Čechovových hrách existuje n ěkolik prostorových 

rovin, na nichž m ůžeme sledovat pr ůběh událostí a jež, každá 

svým zp ůsobem, dávají t ěmto událostem význam.“  7 

Toho si je v ědom i divadelník – v ědec Vajdi čka a z inscenace 

ve scénografii Jozefa Cillera, Vajdi čkova dlouholetého 

spolupracovníka jsou tyto roviny jasn ě patrné. 

 

 Prostorov ě neot řelý je již samotný vstup Máši a Medv ěděnka 

na scénu. Vajdi čka totiž ignoruje Čechovovu scénickou poznámku, 

ve které autor za „narychlo stlu čeným divadlem“ 8 umístil jezero 

tak, „že není v ůbec vid ět“ . 9 Máša a Medv ěděnko vstupují na scénu 

práv ě z jezera, jehož imaginární prostor je řešen tak, že vodní 

plocha se nachází v míst ě hledišt ě a okraj rampy tvo ří b řeh. 

                                                 
6 VAJDIČKA, Lubomír: Priestor, Význam, Interpretácia. Bratislava 1996, s. 39. 
7 HRISTIC, Jovan: Čechov dramatik. Olomouc 2003, s. 99. 
8 ČECHOV, Anton, Pavlovič: Racek.. Programová brožura Divadla Antonína Dvořáka, Ostrava 2007, s.19. 
9 Tamtéž. 
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Lada B ělašková ztvár ňující Mášu je v této expozici zcela nahá, 

oto čená k divák ům zády. Tato scéna spolehliv ě znovu „rozšumí“ 

práv ě utichnuvší sál, nehled ě k tomu, že na tvá řích opulentn ě 

nalí čených a pe čliv ě ustrojených dam za hranicí st ředního v ěku 

vyloudí rum ěnec takového kalibru, že m ůže dojít i k upušt ění tou 

dobou již poloprázdného pytlíku s mandlemi v čokolád ě. 10 

 Vajdi čka však projevil míru vkusu a alespo ň Františkovi 

Večeřovi v roli „milujícího nemilovaného“ Medv ěděnka ponechal 

spodní prádlo. Tato scéna nemá za úkol vyvolat laci nou 

prvoplánovou kontroverzi, funk ční metafora je zcela čitelná. 

Neot řelá Vajdi čkova expozice byla hojn ě reflektována kritikou,  

Vladimír Hulec nap říklad inscenaci lapidárn ě shrnuje takto: 

„ Nejkrásn ějších je prvních p ět minut… “  

Ačkoliv by se tato úvodní scéna a její aspekty daly 

rozebírat a vykládat velmi dlouho z úhlu mnoha disk urz ů, 

k nastín ění jejích možných interpretací nech ť v tomto p řípad ě 

znovu poslouží reflexe z tisku: „Racek v Divadle A. Dvo řáka 

začíná odvážnou scénou (…) Žádná samoú čelnost v tom ale není. 

Obě postavy scéna p řesn ě charakterizuje. Nakonec p řece po 

anabázi, v Rackovi, jak je známo, každý miluje n ěkoho jiného, 

než kým je milován, spo činou v loži manželském. Nazna čuje ten 

rozdíl p ři vylézání z vody, jak se Máša chce zbavit konvencí ?“ 11 

A pon ěkud neobratn ěji nap říklad takto: „ Nahota použitá režisérem 

L´ubomírem Vajdi čkou j.h. ihned zpo čátku je efektním, ale 

naprosto funk čně použitým symbolem: v této h ře se p řed o čima 

diváka objeví člov ěk odhalený, vyobrazený tak, že jeho pravé 

vlastnosti vstoupí do pop ředí v plné nahot ě.“ Odhaleno je však i 

divadlo, to, které ve Vajdi čkov ě pojetí tvo ří hlavn ě herec, 

prostor a sv ětlo.“ 12 

 

                                                 
10 Osobní autorův zážitek. 18. 11. 2007 v Divadle Antonína Dvořáka, předplatitelská skupina N, nedělní 
představení, začátek 15.00. 
11 KŘÍŽ, Jiří P.: Nad Ostravou krouží hejno vyhládlých Racků, Právo, 1. 2. 2007, s. 13. 
12 VRCHOVSKÝ, Ladislav: Racek v Divadle Antonína Dvořáka je především o samotě, Moravskoslezský deník, 
1. 2. 2007, s. 15. 



 14 

Vajdi čkova Metaforická práce s prostorem je nejvíce patrn á 

ve scén ě s Treplevovou hrou. Scéna divadla na divadle 

v Čechovov ě dramatu odkazuje k Shakespearovi a jeho Hamletovi.  

Ten sloužil Čechovovi jako inspirace p ři psaní postavy 

Trepleva 13, jehož vztah k Arkadinové p řipomíná Hamlet ův vztah ke 

Gertrud ě. Útržky ze Shakespearových monolog ů pak v Rackovi z úst 

Arkadinové a Trepleva zazní krátce p řed za čátkem Treplevovy 

„plenérové produkce.“  

  

Ve Vajdi čkov ě inscenaci a Cillerov ě scénografii se bez 

prostoru „narychlo stlu čeného divadla“ musíme obejít. Na scén ě 

se p řed za čátkem Treplevova p řísn ě avantgardního po činu 

nenachází nic jiného než pár chladných, vzhledov ě unifikovaných, 

kovových židlí, umíst ěných blízko okraje rampy. Na ty postupn ě 

usedá celé osazenstvo venkovského sídla. Publikum i nscenované 

sedí čelem k publiku skute čnému. Treplev p řichází na scénu 

z hloubky jejího prostoru, což donutí „publikum div adelní“ 

k nep řirozenému a hlavn ě nep říjemnému oto čení hlavy a trupu o 

sto osmdesát stup ňů. Jakoby Vajdi čka pomocí Treplevova p říchodu 

nazna čoval snahu mladého dramatika zlomit vaz všem p říslušník ům 

starší generace a u česané divadelní konvence. Není však jist ě 

náhodou, že jediný, kdo odmítá oto čit hlavu je Treplevova matka 

Arkadinová. Ta si klidn ě po čká dokud proklamující Treplev 

nepřejde z hloubky scény až k samému okraji rampy. To j e další 

signifikantní moment Vajdi čkovy práce s prostorem a jeho 

významem. Treplev se totiž rázem ocitá v kleštích d vojího 

publika. Toho skute čného i toho inscenovaného. V t ěchto kleštích 

se však neocitá herec, ale divadelní tv ůrce, režisér a dramatik 

v jednom, trapn ě se snažící manifestovat „nové formy.“  

K obecenstvu skute čnému, tedy návšt ěvník ům velkého kamenného 

divadla však avantgardista Treplev z ůstává oto čen zády, stejn ě 

jako pozd ěji Zare čná, p řed tím než dojde k p ředčasnému ukon čení 

                                                 
13 PIVOVAR, Marek: programová brožura k inscenaci Divadla Antonína Dvořáka, Ostrava 2007, s. 16. 
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této prodlužující se agonie. Vajdi čka se zde tedy projevuje jako 

nemilosrdný ironik. 

  

Režie rovn ěž pracuje s r ůznými plány. V t ěch zadních často 

nechává „fungovat“ postavy, které nejsou pro scénu nevyhnuteln ě 

nutné. Toto prostorové řešení tak akcentuje zbyte čnost vybraných 

postav i jejich vzájemnou hierarchii. Nejz řeteln ěji p ůsobícím 

příkladem je „v ěčně opodál stojící“ Medv ěděnko. Snad by i sám 

cht ěl aktivn ě zasáhnout do okolního d ění, ale jeho u ťápnutá 

letora ho staví pouze do role nedobrovolného pozoro vatele.  
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Scénografie  

 

S hloubkou pole pracuje i scénograf Jozef Ciller. J ak jsem 

již uvedl výše, scéna není p řepln ěna ani nábytkem ani jinými 

předměty, které ve v ětšin ě p řípad ů stejn ě slouží pouze 

k neobratnému identifikování času a místa dramatu a mají za úkol 

podtrhnout iluzivnost toho kterého divadelního kusu . Scénograf 

zde pracuje úsporn ě. Židle, stolek, jezdící postel a kole čkové 

křeslo pro ch řadnoucího Sorina, více není t řeba. Hlavní 

scénografický prvek inscenace (a jeden z jejích 

nejzapamatovateln ějších rys ů) totiž tvo ří prosklené bloky, které 

s každým d ějstvím z hloubky scény ukrajují další kousek prosto ru 

a tla čí tak protagonisty stále blíže a blíže k symbolické mu 

okraji propasti (v tomto p řípad ě rampy jevišt ě). Pokud se dá 

moderní slovenská scénografie charakterizovat jako „…veľmi 

zjavné úsilie postihnú ť sociálny a historický zmisel predloh.“ 14, 

Ciller v souladu s touto charakteristikou akcentuje  

existenciální rovinu Čechovova textu: Osobní tíse ň i neschopnost 

překonávat mantinely vyty čené vzájemn ě mezi postavami dramatu. 

Treplev se na sklonku svého života op ět vrací na malou scénu, 

která stála na po čátku anabáze jeho „života v um ění“.  

Prosklené bloky však mají i svoji neoddiskutovateln ou 

výtvarnou funkci. Každý z nich je vertikáln ě i horizontáln ě 

rozd ělen p ří čkami, dva z nich navíc skýtají ješt ě roztahovatelné 

dve ře. P ři postupném hromad ění se blok ů p řed sebe, tak zakrátko 

jejich geometrická struktura vytvo ří dojem neproniknutelné 

mříže, potažmo pavu činy. Jediný, kdo má právo touto zm ětí ve 

Vajdi čkov ě inscenaci procházet je práv ě Nina Zare čná. Skrze n ě 

přichází odehrát své první p ředstavení, skrze n ě po posledním 

setkání s Treplevem utíká znovu vst říc nástrahám okolního sv ěta. 

Opět vše funguje zcela v souladu s charakterem postavy . Zare čná 

se jako jediná se pokouší ve h ře n ěco aktivn ě zm ěnit, odmítá 

                                                 
14 LAJCHA, Ladislav: Súčasná slovenská scénografia. Pallas 1977. 
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dodržovat nem ěnný status quo postupujícího rozkladu. Zatímco 

Treplev sedí na židli za svým stole čkem na psaní, Zare čná ve 

měst ě zažívá první ústrky nutn ě spojené s kariérou ne zcela 

talentované here čky. Jako jediná se na venkovský statek nevrací 

za ú čelem zodpov ědné rekreace. Takový návrat vyžaduje spoustu 

sebezap ření, Zare čná je však schopná p řekážky zdolávat. Proto 

nakonec vyznívá její záv ěre čný úprk skrze prosklenou masu tak 

monumentáln ě. Roztahovatelné dve ře, které v n ěm za sebou zavírá 

se tak rázem stávají čitelným symbolem. Zare čná nem ůže zp ět, 

Treplev z ůstává uv ězněný se starou gardou na venkov ě. Odsud již 

existuje pouze jediná cesta. 
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Výprava  

 

 Dalším velmi výrazným rysem Vajdi čkova Racka jsou kostýmy 

jeho protagonist ů. Jejich rozmanitost a kombinace vyvolává 

rozpaky, jejich podoba neodkazuje k ur čité dob ě (k po čátku 

dvacátého století asi nejmén ě), vodítkem k jejímu ur čení není 

ani scénografie. Vajdi čka se snaží ve svém pojetí Racka vytvo řit 

dojem jakési univerzální doby, problémy a otázky po ložené 

Čechovem na konci devatenáctého století vnímá jako n adčasová 

témata. Výtvarné pojetí kostým ů tomu odpovídá. A ť již je to 

absence Mášina kostýmu na za čátku p ředstavení, nebo Trigorinovy 

divoké rybá řské variace, jedno se výprav ě up řít nedá. Je natolik 

dominantní, že je okamžit ě schopná vyvolat široké spektrum 

intenzivních emocí. 

 Treplev se p ředstavuje v rozpa čit ě p ůsobící kombinaci 

zelených plát ěných kalhot a o odstín tmavším vršku. Oproti 

posléze p řicházejícímu Trigorinovi p ůsobí jako zak řiknutý 

vesnický nek ňuba ( čemuž jist ě nahrává i fyziognomie jeho 

hereckého p ředstavitele Vladimíra Poláka). Trigorin naopak ve 

svém černém koženém saku a černých kalhotách vytvá ří dojem 

člov ěka dbalého o sv ůj zjev. Jeho zálibu v oblékání pak 

výtvarník Milan Čorba zd ůraz ňuje Trigorinovým „sportovním 

outfitem,“ ve kterém se v ěnuje svému oblíbenému chytání ryb. Ten 

mu však zárove ň poskytuje vizáž lavírující n ěkde mezi vekslákem 

a sváte čním hrá čem golfu, nicmén ě Vajdi čkovo pojetí Trigorina 

jako ob ěti (a ť už Arkadinové, či literatury) zd ůraz ňuje vhodn ě. 

Kostýmní výtvarník Milan Čorba v Trigorinovi vidí p ředevším ob ěť 

módy. 

 Arkadinová se nenosí v honosných róbách. Vzhledem k tak řka 

civilnímu hereckému projevu Cónové zvolil výtvarník  v jejím 

případ ě st řídmější, spíše seriózn ější kombinace kratších či 

delších kalhot a vršk ů opat řených pom ěrn ě odvážnými dekolty, 

jimiž se snaží dohnat byvší p ůvab.   
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 Dorn se p ředstaví ve švihácky nasazeném klobouku a ledabyle 

přes ramena p řehozeném poma čkaném saku, vzhled vyžilého 

bonvivána hledícího neustále kamsi do prázdna tak j iž nem ůže být 

zřeteln ěji akcentován.  

Sorin, ve Fišarov ě pojetí odevzdaný až bezelstný sta řík, se 

promenuje ve zma čkaném obleku se širokými kalhotami a nezbytnou 

hůlkou.  

 

Kostýmy, jakkoliv mohou p ůsobit nepat ři čně, nepostrádají 

jasný zám ěr svojí podobou podtrhovat charaktery postav tak, j ak 

je interpretuje Vajdi čka a jednotliví herci. Proto u Trigorina 

ten do o čí bijící rozpor mezi garderobami. Jeho módní eintop f 

spolu s absurdním dialogem o vzájemné dialektice li terární 

tvorby a rybolovu již Trigorina lépe charakterizova t nem ůže. 

 S kostýmy se navíc pracuje v pr ůběhu celého p ředstavení, 

vyvíjejí se spole čně se svými postavami. Treplev, po té co se 

stane spisovatelem zcela marginálního významu již d oma nechodí 

ve své br čálové kombinaci. V moderní černé košili a kalhotách 

stejné barvy nyní mnohem více p řipomíná Trepleva. Již tém ěř 

nemobilní  Sorin prodlévá na scén ě v pruhovaném pyžamu, Dorn 

nahradil ledabylou eleganci padnoucím jedno řadým oblekem. 

Celkové barevné spektrum kostým ů také doznává s postupujícím 

časem p ředstavení zm ěn. Pastelové, výrazné barvy z prvních dvou 

dějství zmizely. P řevažují tmavé, studené odstíny, dominuje 

černá, nejz řeteln ější zm ěnu v souladu s vývojem Čechovova 

dramatu prod ělá Nina. 
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Vajdi čkův výklad postav dramatu  

 

„Každé čtení Čechovových her p řináší vždy n ěco nového. Vždy 

se v nich dají objevit nové myšlenky, což je obrovs ký potenciál 

zejména pro herce, ale také literární a divadelní v ědce. Už 

proto, že lze také nalézt úpln ě nové významové souvislosti, čímž 

text poskytuje sou časn ě novou inspiraci p ředevším pro divadlo.“ 15 

 

Tato Vajdi čkova odpov ěď na otázku B řetislava Uhlá ře dává 

jasné vodítko k odhalení Vajdi čkova režijn ě dramaturgického 

záměru. A jak vyplývá z odpov ědi i ze samotného názvu knihy 

Priestor, Význam, Interpretácia, dramatický text z ůstává pro 

Vajdi čku nejnosn ějším pilí řem inscenace. Z Vajdi čkovy knihy: 

 

„Táto práca sa hlási k dramatickému textu preto, le bo si 

autor myslí, že ani z ďaleka neboli ešte všetky možnosti – a to 

predovšetkým klasického textu – (divadeln ě) vy čerpané a potom 

preto, že proklamácie, vyjadrujúce odpor k vopred n apísanému 

textu ako predpokladu javiskovej tvorby a aktivity,  ktoré 

následujú po takovýchto proklamáciách, len zriedka poskytnú 

rovnocennú protihodnotu najmä čo do obsahového, ale aj čo do 

obrazového bohatstva, ale predovšetkým dos ť často ponúknu 

myšlienkovú chudobu, a ak sa teraz tvrdo zaobchádza  s klasikou, 

je to sposobené nielen životaschopnos ťou nového názoru na 

„zdivadelnené divadlo“ (tento výraz napríklad Villa r nenávid ěl), 

ale, a to predovšetkým, jeho myšlenkovou nedokrveno sťou, a to 

v situácii, ke ď často nevieme pochopi ť, nerozumieme slovám (ani 

vlastným), nemáme trpezlivos ť, alebo sme už zabudli číta ť (a 

tobož po čúva ť) slová (text) našich blížných (aj dramatický autor  

je náš bližný!) a v našej necitlivosti vo či textu (niekedy 

                                                 
15 UHLÁŘ, Břetislav, Lubomír Vajdička: V Čechovovi lze nalézt pokaždé něco nového. Moravskoslezský deník, 
26. 1. 2007, s. 20. 
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netušenej, pretože prameniaciej v nevedomosti) nám unikne „zóna 

tajomstva, zóna ticha, která je za slovami“. 16 

V drobném rozporu s tímto kanonickým výkladem drama tického 

textu je Vajdi čkova práce s Čechovovými scénickými poznámkami. 

Ty totiž režisér v prvních dvou d ějstvích více či mén ě ignoruje. 

 

Inscenace vychází z p řekladu Leoše Sucha řípy a až na pár 

škrt ů v monolozích, které mají spíše praktický než inter preta ční 

charakter, se ho v ěrn ě drží. Jeho koncepce se v textu nesnaží 

nalézt divoké konstelace jaké v textu vid ěl nap říklad Petr Lébl 

(„ Treplev není synem Arkadinové, Nina nemá dít ě s Trigorinem, 

ale s Treplevem, treplev se nezast řelí sám, ale zast řelí ho bu ď 

Zare čná, nebo Medv ěděnko… a Máša má dít ě s Trigorinem podle 

pochopitelného vzorce – Trepleva miluje, s Trigorin em spí a 

Medvěděnka si vezme za muže.“ 17), ačkoliv s jistými náznaky, 

které byl Čechov na popud carské cenzury nucen vyškrtnout, se 

alespo ň podle textu Marka Pivovara v programu k inscenaci 

pracuje. „ Nelíbil se vztah Trigorina a Arkadinové, lépe řečeno 

lhostejnost, s níž na n ěj p ůvodn ě nahlížel Treplev. Neš ťastný 

Medvěděnko byl chápán jako výsm ěch u čitelskému povolání, 

narazily i momenty ze vztahu Poliny a Dorna. Zmínky  o tom, že 

pravým Mášiným otcem je doktor Dorn, musely také pr yč. N ěkteré 

z t ěchto motiv ů jsme do hry op ět vrátili tak, jak je autor 

napsal.“ 18 Co se týká vztahu Dorna a Poliny, ten režijn ě nijak 

zvláš ť akcentován není, spíše ponechává divákovi možnost volby. 

Z herecké interakce mezi Tomášem Jirmanem a Pavlíno u Kafkovou 

sice čiší zvláštní chemie, ta ovšem jednozna čnou odpov ěď na 

otázku po Mášin ě p ůvodu rovn ěž nedává. Výkon Pavlíny Kafkové, 

která postavu Poliny opat řila specifickou dikcí (kterou Dorn čas 

od času paroduje) balancuje na hran ě tragikomické udržitelnosti. 

Kafková však sv ůj part sebev ědomě zvládá a její Polina tak 

                                                 
16 VAJDIČKA, Ľubomír: Priestor, Význam, Interpretácia. Bratislava 1996, s. 6-7. 
17 KLÁR, Petr: 2 x Čechovův Racek optikou režisérů střední generace, Oborová Práce, Filozofická Fakulta 
Univerzity Palackého v Olomouci, Olomouc 2003, s. 18. 
18 PIVOVAR, Marek: programová brožura k inscenaci Divadla Antonína Dvořáka, Ostrava 2007, s. 16. 
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zůstává v rovin ě zoufale ukníkané platonické doktorovy 

obdivovatelky, projektující své milostné snahy spíš e do dcery 

Máši.  Postava Poliny a její herecké ztvárn ění však v rámci 

Vajdi čkovy inscenace tvo ří spíše výjimku. Slovy Vladimíra Hulce: 

„ Inscenace o silných ženách a slabých mužích“. 19 

 

 Toto shrnutí Vajdi čkova Racka zdá se býti asi 

nejvýstižn ější. Muži jsou zde prezentováni jako soubor labilní ch 

postavi ček zoufale tíhnoucích k pevným ženským oporám. Trep lev 

Vladimíra Poláka není bytostný bu ři č. Spíše se jedná o p řerostlé 

dít ě, které zajato ve spárech bohémského života (jehož obrysy 

nastínila sebev ědomá matka here čka), marn ě hledá jeho smysl. 

Jeho vztah k um ění je nutn ě daný výchovou a jeho „revolu ční“ 

názory jsou obrysov ě determinovány t řemi lety strávenými na 

univerzit ě. To že má Treplev z Arkadinové patologický respekt  i 

jeho marná snaha vymanit se ze stínu „Jupitera“ v p odobě matky, 

je nejvíce patrná ve chvíli, kdy Kos ťa prezentuje sv ůj divadelní 

debakl. V moment ě, kdy se dostane ze sev ření již d říve zmín ěných 

„kleští“ dvojího publika a ukáže obecenstvu v sále svojí tvá ř, 

vidíme labilní „uzlí ček nerv ů“ od říkávající za zády 

„inscenovaného publika“ na jevišti se svojí dvorní here čkou 

každi čké slovo, vyluzuje na kytaru neum ětelsky tóny, jejichž 

urputná snaha navodit atmosféru n ěčeho bytostn ě avantgardního 

deklasuje jeho p ředstavení na nejnižší úrove ň. Jeho vztah 

k Trigorinovi je ambivalentní. Na oko je sice schop en jej 

demonstrativn ě odmítat, uvnit ř však ho ří nepatrný plamínek 

naděje, že jednoho dne by se mohl dostat (v um ělecké sfé ře i ve 

sfé ře vztahu k matce) alespo ň na jeho úrove ň. Polákova 

fyziognomie i kostým, pídící se v posledním d ějství po 

Trigorinov ě šarmu této režijní koncepci nemálo nahrávají. 

 

 

                                                 
19 HULEC, Vladimír, Zaostřeno na A. P. Čechov, Mladá Fronta Dnes, 24. 3. 2007, s. 8. 
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 Trigorin, vybavený ostrými rysy Františka Strnada,  zde 

funguje jako Treplev ův starší zrcadlový obraz. Je sice 

talentovan ější, p řitažliv ější, ale ve výsledku je rovn ěž schopen 

pouze nadnesených gest. Trigorin nefunguje v inscen aci jako 

bytostný spisovatel schopný následovat z řeteln ě nastavenou vizi. 

Je to mnohem více člov ěk, kterému vše spadlo k nohám jakoby 

náhodou. Literatura, Arkadinová i Zare čná. Své postavení, tedy 

v podstat ě nudný život zavedeného m ěstského literáta, nejrad ěji 

dává na odiv v extravagantním rybá řském oble čku. Když Nin ě lí čí 

strasti spisovatelova života, d ělá tak vícemén ě ve snaze alespo ň 

před sebou samým si ten sv ůj ospravedlnit. To že náhodou získá i 

srdce mladé Niny je jen další poznámkou v jeho neus tále se 

plnícím zápisníku. Nakonec stejn ě jako Treplev se slepou psí 

oddaností p řib ěhne na zavolání Arkadinové, a jediné na co se 

zmůže, je rutinní série laciných gest. Rozepínání pásk u 

v náznaku sexuální agrese, ve snaze ujistit alespo ň sama sebe o 

tom, že není pouhou loutkou v p ěst ěných rukách stárnoucí here čky 

je však to poslední, na co se zm ůže.  

 Doktor Dorn v podání Tomáše Jirmana 20 nefunguje ve 

Vajdi čkov ě inscenaci jako skálopevná Treplevova opora, ani ja ko 

pohotový glosátor okolního d ění. Zaho řklý, ve svém ležérn ě p řes 

ramena p řehozeném sá čku, zírá pohledem mrtvého racka kamsi do 

Vajdi čkou nastaveného bez časí. Ženy pro n ěj dávno ztratily 

význam. Ob čas sice popíchne Polinu napodobením jejího ku ňkavého 

hlásku, p ředčítá Arkadinové z knihy, v tomto chování však již 

není špetka touhy. Žádné kradmé dotyky, žádná gesta . Jeho mysl 

se natrvalo uhnízdila ve vysn ěném Janov ě.  

Sorin Jana Fišara 21 je dobrácký, rezignovaný sta řík, jehož 

mobilita klesá úm ěrn ě vývoji inscenace. Na trase od zma čkaného 

obleku a h ůlky ke kole čkovému k řeslu, tedy na p římé lince ke 

smrti, akcentuje Fišar v Sorinovi svým umírn ěným projevem 

především jeho tragikomickou polohu. S invalidním voz íkem 

                                                 
20 Tomáš Jirman si v inscenaci tehdejšího Státního Ostravského divadla v roce 1988 zahrál  Treplevův part. 
21 Jan Fišar si naopak ve stejné inscenaci zahrál doktora Dorna. 
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v pohotovosti je Sorinovi neustále v patách u čitel Medv ěděnko 

v podání Františka Ve čeři. V Čechovov ě dramatu malý p ředepsaný 

Medvěděnkův part je ve Vajdi čkov ě inscenaci extendován 

umis ťováním zak řiklého u čitele do zadního plánu i v momentech, 

kdy jeho p řítomnost na scén ě není nutná. Herecky pak „ ušlechtile 

posmutn ělý“ 22 František Ve čeřa dodává tomuto režijnímu zám ěru na 

věrohodnosti. A čkoliv mluví málo, jeho výraz vypovídá mnohé o 

jeho touze k Máše i o touze vymanit se ze svého nuz ného 

postavení. Tato touha však musí z ůstat ukryta hluboko v jeho 

neduživém t ěle. Mášu sice nakonec dostane, ale nedovolí si ani 

postavit se ve spole čnosti vedle ní. Postává tedy v ěčně po vzoru 

klidného voyeura alespo ň opodál, čímž nenápadn ě ale ú činn ě 

rozdmýchává nervózní atmosféru vypjatých scén. Toto  nervní 

postávání v kombinaci s jeho urputnou snahou pomáha t 

chřadnoucímu Sorinovi proti jeho v ůli, pak ve výsledku vyznívá 

stejn ě tragicky, jako osud kterékoliv jiné postavy. 23 U čitel  

Medvěděnko ve Vajdi čkov ě pojetí zaznamenavá posun od obvyklých 

inscena čních zvyklostí. V tomto p řípad ě nabízí mnohem více než 

jen obraz naivního venkovana.  

Aby byl vý čet kompletní, správce Šamrajev hostujícího 

Vít ězslava Kryškeho skýtá svéráznou kombinaci tvá ře zbrázd ěné 

jako pole na podzim s astenickou Kryškeho fyziognom ií, čímž 

ospravedl ňuje to, že jako jediná z postav dramatu není ob ětí 

milostného zájmu.  

 

Z této analýzy vyplývá, že mužské postavy ve Vajdi čkov ě 

inscenaci mnohem spíše existují než jednají. Klí čovým slovem je 

pro n ě ambivalence. Ambivalentní je vztah Trepleva k Trig orinovi 

i Arkadinové, ambivalentní jsou i jejich vnit řní pohnutky. 

Treplev nakonec sice sebevraždu spáchá, ovšem ta je  po jeho 

zbyte čném, uk ňouraném život ě naprosto nevyhnutelná a dá se 

                                                 
22 KERBR, Jan: Zaostřeno na A. P. Čechov, Mladá Fronta Dnes, 24. 3. 2007, s. 8. 
23 O výtečném Večeřově výkonu svědčí jeho širší nominace na ceny Thálie 2008.   
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v tomto p řípad ě číst jako nejvrcholn ější z Treplevových okatých 

gest.  

Ženské postavy tvo ří t ěm mužským naprostý protiklad. V čele 

jim jako p řirozená autorita stojí Arkadinová, ostatní ženy 

(pochopiteln ě krom ě Zare čné) ji však neberou slep ě za vzor a 

nesnaží se jí idolizovat. Chovají se jako svébytné osobnosti, 

schopné uhájit si svoje dramatem vyhrazené teritori um. 

 

Arkadinová v podání Anny Cónové ze své role t ěží maximum a 

odvádí výrazný herecký výkon bez zbyte čné kašírovanosti a 

hyperbolizovaných gest v ěčně p ředehrávající stárnoucí here čky 

z p řelomu devatenáctého a dvacátého století. Arkadinovo u v jejím 

podání bychom u sklenky vína v divadelním klubu moh li potkat 

spíše v sou časnosti. Podává obraz úd ělu hereckého života ve 

všech jeho odstínech, v jejím ztvárn ění bychom našli nejspíše 

Stanislavským a Mejercholdem „nastr čenou Olgu Knipperovou“ 

snažící se ze vztahu s Čechovem vyt ěžit co nejv ětší řádku jí 

věnovaných dramatických postav. 24 V tomto p řípad ě však nejde o 

prestiž divadelní, nýbrž o prestiž spole čenskou, kterou jí 

zajiš ťuje práv ě blyštivý p řív ěšek v podob ě mladšího Trigorina. 

Přesto se však nedá říci, že by k Treplevovi a Trigorinovi byla 

cituprostá. Když obvazuje svému synovi (který není schopen ani 

pořádně spáchat sebevraždu) hlavu, zablesknou se jí na chv íli 

oči opravdovým mate řským citem. Ten však mnohem více vzbuzuje 

ono p řerostlé dít ě v Treplevovi než labilní Kos ťa sám. Její cit  

k Trigorinovi roste úm ěrn ě s Trigorinovými záchvaty 

individuality. V moment ě, kdy vycítí, že by sv ůj „talisman“ 

mohla ztratit, p ředvede mistrovskou etudu na téma láska, za 

kterou je však cítit i esence lásky skute čné. Jakmile je však 

nebezpe čí zažehnáno, cit partnerský záhy nahrazuje cit 

narcistní. Arkadinová Cónové je schopna milovat, je jí nejv ětší 

láskou ovšem z ůstává divadlo, jehož kvintesencí je ona sama.  

 

                                                 
24 PIVOVAR, Marek: programová brožura k inscenaci Divadla Antonína Dvořáka, Ostrava 2007, s. 15. 
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 Rozjívená Zare čná, ztvárn ěná Kate řinou Vainarovou, má naopak 

citu na rozdávání. Plamen její vášn ě plane sv ětlem tisíc ů sví ček 

osv ětlujících divadelní sály dávno p řed jejich elektrifikací. 

Arkadinovou obdivuje, ale nesnaží se do její podoby  násiln ě 

stylizovat. Arkadinová v jejích o čích funguje jako zástupný 

symbol všeho, po čem Nina touží, nikoliv jako modla hodná 

slepého uctívání a nápodoby. Jako jediná z postav z aznamená 

výrazný vývoj. Kontrast mezi obrazem mladické bezel stnosti 

z prvních d ějství a obrazem trosky, okolnostmi p ředčasn ě 

donucené dosp ět, v d ějství posledním je obrovský. Za pouhé dva 

roky se Zare čná z panenky v barevných šati čkách prom ění do 

pouhého stínu oblékající černý kabát, který vyhaslou tvá ř 

maskuje černými brýlemi. I po všech životních strázních se v šak 

ke Konstantinovi není schopna chovat jinak než „ind iferentn ě.“ 

Její láskou z ůstane navždy „ prázdná nádoba“ Trigorin, nebo 

mnohem spíše ideál, který m ěl tuto nádobu naplnit. V posledním 

dějství se žádné bláznivé blouzn ění vedoucí ke smíšení identit 

s rackem nekoná. Nina svoji minulost p řijímá zcela chladn ě a 

pragmaticky a se stejnou odevzdaností se vydává vst říc osudu 

provin ční here čky, který nejspíš skon čí (a to ješt ě v lepším 

případ ě) podobn ě jako osud Mášin. P řitom, nemaje nic jiného na 

práci, p řivede ješt ě Konstantina do záhuby. 

Trojici individualit uzavírá Máša. P řed Medv ěděnkem se 

klidn ě svlékne, což je v jejím p řípad ě ale spíše projev 

lhostejnosti než manifest nekonven čnosti. T ěžko si p ředstavit 

Marii v podání Lady B ěláškové jak se nahá koupe s Treplevem. 

Máša vyza řuje pod nánosem smutku agresivitu, která bez jediné ho 

slova je schopna ur čit její pozici mezi ostatními postavami. 

Medvěděnko se k ní bojí p řiblížit a k Trigorinovi si zachovává 

odstup nemenší než jaký si zachovává Trigorin od ní . 

V konverzaci s ním má však jasn ě navrch. Režijní zd ůrazn ění 

možného vztahu na ose Máša Trigorin se v tomto p řípad ě nekoná. 
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 Vajdi čkovy postavy jakoby bloudily v kruzích metamorfózy.  

Z Trepleva by se nejspíše stal Trigorin, z Trigorin a Dorn a ze 

Zare čné Máša. Režisér nabízí p ředevším mikrop říb ěhy jednotlivých 

postav než jeden ucelený p říb ěh o vztahu um ění a lásky. Postavy 

dramatu ned ělí na hlavní a vedlejší, ale na silné ženy a slabé 

muže. „Oba ostravští Rackové prokazují svou sílu. …, ten z 

Národního k řehkou neslyšností, s níž vyjevuje úmor svého 

kroužení. A také tím, že p řes vzkaz, že »všechny životy dovršily 

sv ůj smutný osud v kruhu a zhasly«, nep řestávají propátrávat 

smysl bytí tady a te ď.“ 25 

                                                 
25 SLADKOWSKI, Marcel: Racek - Aréna Ostrava, Národní divadlo Moravskoslezské Ostrava. 
www.divadlo.cz:22280/art/clanek.asp?id=12764. 
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Racek Ivana Krej čího  
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K osob ě režiséra Ivana Krej čího  

 
Zmiňoval li jsem v p řípad ě Ľubomíra Vajdi čky, že k Čechovovi 

má velmi blízký vztah, u Ivana Krej čího se jedná tém ěř o opak. 

Racek v Arén ě je totiž jeho pouhým druhým setkáním s klasikem 

ruského dramatu 26. Na výsledku však žádné známky nejistoty 

nenalezneme. Divadelní kritika nešet ří superlativy, 27 reprízy 

jsou vyprodané, rezervace se dávají i na schody, ro zdělující 

v Arén ě p ří čně hledišt ě na dv ě poloviny. 

 Ivan Krej čí, absolvent režie na pražské DAMU, se narodil 

v roce 1966. V roce 1999 nastoupi jako um ělecký šéf do M ěstského 

divadla v Karlových Varech, kde p ůsobil dva roky. 28 Stejný post 

zastává nyní v Komorní scén ě Aréna. Ve funkci um ěleckého šéfa 

nahradil Pavla Cisovského v divadelní sezón ě  2005/2006. 

Pod jeho vedením Aréna získala specifickou tvá ř, d říve do jisté 

míry genera čně orientované divadlo dnes navšt ěvuje publikum 

z celého spole čenského i v ěkového spektra. Vladimír Just dokonce 

mluví o Arén ě jako o „ Ostravském činoherním klubu v nejlepších 

letech a inscenacích.“ 29 

 Pro Arénu, jejíž dramaturgii dominují p ředevším hry 

sou časných autor ů, pop řípad ě coolness dramatika, je Racek Antona 

Pavlovi če Čechova spíše výjimkou. V tomto kontextu by se od 

Krej čího, který se narodil v roce 1966, dalo o čekávat spíše 

modern ější pojetí tohoto nes četn ěkrát prov ěřeného dramatu, opak 

je ale pravdou. Krej čí, i když se škrty, p řistupuje k textu až 

pietn ě, tém ěř všude dodržuje autorem p ředepsané scénické 

poznámky, a co je hlavní, v Rackovi se snaží objevi t skute čnou 

komedii. 

 

                                                 
26 V divadelní sezóně 1994 / 1995 v inscenaci  Višňového sadu pražského Národního divadla (režie Ivan 
Rajmont) působil jako asistent režiséra.  
27 Vladimír Just staví Krejčího Racka nad inscenaci Léblovu i Morávkovu. 
28  POSPĚCHÁŘ, Petr: Vyzkoušel jsem divadlo v realitě, rozhovor s Ivanem Krejčím. Protimluv, 23. 12. 2005. 
29 UHLÁŘ, Břetislav: Vladimír Just: Dvanáctý ostravar nebyl tuctový. Moravskoslezský deník, 3. 3. 2008. 
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„Budeme usilovat hrát Čechova pom ěrn ě klasicky, bez 

modernizací, skoro v dobových kostýmech. V textu js me škrtali, 

protože chceme hrát v ěcně a rychle.“  

 „Je to vždy taková hora. Čechov je t ěžký na hraní, bude to  

takový náš pokus. Tento sen o divadle, sen o život ě, je analýzou 

schopnosti sny uskute čnit.  30    

 

 Krej čímu se pokus podle všeho zda řil a jeho inscenace tak 

navazuje na mimo řádně úsp ěšný Viš ňový sad, který v Arén ě v roce 

1996 inscenovala Oxana Meleškina – Smilková. Komorn í scéna Aréna 

tak možná pomalu, ale jist ě za číná budovat silnou tradici 

Čechovovských inscenací. 

 

                                                 
30 JIROUŠEK, Martin: Racek konečně míří do Arény. Mladá fronta DNES, 7. 12. 2006, s. C6. 
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Krej čího využití prostoru a scénografie  

 

 A čkoliv krej čí s divadelním prostorem nepracuje zdaleka 

v takové ší ři jako Vajdi čka, práce s ním, si už vzhledem 

k velikosti scény v Arén ě, shrnutí zaslouží. Jedním z hlavních 

rys ů tohoto prostoru je jeho simultaneita a subprostor 

Treplevova divadélka. 31 

 Pokud Vajdi čkova scénografie na Čechovem p ředepsané 

„narychlo stlu čené divadlo, které zakrývá výhled na jezero“ 

rezignovala, v Arén ě je tento subprostor naopak akcentován. 

Divadélko je umíst ěno na pravém okraji scény a Jakov v podání 

Alberta Čuby na n ěm skute čně v úvodní scén ě ješt ě dod ělává 

poslední úpravy. V jeho prostoru se pak krom ě Treplevova 

představení rozehrávají i další situace. Jsou to práv ě prkna 

jeho jevišt ě, kde v záv ěru prvního d ějství propadá Zare čná 

Trigorinovi. Malá scéna tak p ředznamenává osud, jaký Zare čnou 

potká v budoucnu, tedy naprosté odevzdání se. Když je Nina na 

scén ě sama, p řednáší části svých replik práv ě v tomto prostoru. 

Její zna čně hyperbolizovaný p řednes v t ěchto momentech dává 

mnohokrát slyšeným replikám zcela nové, ironické vy znění, 

týkající se p ředevším vztahu k Arkadinové. 

  

Ta, a čkoliv je v roli neustále, se do malé scény častokrát 

utíká ov ěřit si (a p ředevším demonstrovat) své deklama ční 

schopnosti.  

Divadélko Krej čímu slouží také k tematizaci celého fenoménu 

divadla a všech jeho aspekt ů. V jeho blízkosti postavy inklinují 

k mnohem expresivn ějšímu jednání, Treplev se p řevlékne do čisté 

košile, pro Sorina pak „divadlo nových forem“ repre zentuje 

především rušení jeho sta řeckého klidu (v moment ě, kdy Jakov 

sv ůj d řevěný chrám um ění dokon čuje za pomoci vrta čky).  

                                                 
31 Simultaneita je současné působení  dvou a více prostorů sekundárních v jednom hlavním prostoru primárním. 
Toto tvrzení samo o sobě předpokládá chápání prostoru jako významově strukturovaného tělesa, jehož 
komponenty podléhají vnitřní hierarchii a z ní vyplívající vztahové závislosti. Viz PRAŽÁK, Albert, cit. d., s. 
90. 
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Kromě této metaforické funkce má divadélko i 

neoddiskutovatelný potenciál coby zdroj komiky (zas ekávající se 

oponka zakrývá na za čátku monologu Zare čné celou její hlavu a 

neony obehnané k ůly zajiš ťující jeho oporu p ůsobí v kontrastu s 

„vyhlašováním nových forem“ až dojemn ě bulvárn ě), mimo jiné i 

proto, že ospravedl ňuje Jakovovu scénickou existenci. Práv ě 

postava Jakova dostala V Krej čího Rackovi pom ěrn ě velký prostor, 

v žádném p řípad ě však nep ůsobí zbyte čně. Pomocí Jakova Krej čí 

akcentuje skrytou Čechovovskou ironii, posouvá pomocí n ěho 

významy, pop řípad ě ho využívá jako prostý komický prvek. 

K demonstraci nech ť poslouží scéna Dornova monologu, který 

pronáší po Treplevov ě opusu. Doktorova um ěním zasaženého 

duševního výlevu se totiž ú častní i uklízející Jakov, svou 

nejprve nep řiznanou p řítomností a „nechápající“ mimikou Dornovu 

repliku ironizuje. Má li Jakov sloužit jako katalyz átor smíchu, 

pak posta čí Krej čímu nechat polonahého Jakova projít po scén ě 

zahaleného v ru čníku s obrázkem vlka. 

Scénografie, již vzhledem k stísn ěným prostorám Arény je 

řešena variabiln ě. Jejím základem jsou bílé židle a kv ětinami 

vyzdobené k řesílko pro Arkadinovou, které Treplev p řed ostatními 

postavami pozorn ě st řeží. Divadélko se v posledním d ějství m ění 

v almaru, v pozadí jevišt ě se v posledním d ějství objeví 

roztahovatelné dve ře v tomto p řípad ě však nezatížené specifickým 

významem. Krej čí pracuje i s videoprojekcí, jež je promítána na 

zvednutou oponu byvšího divadélka a jejíž použití m á za úkol  

jediné: náležit ě pomocí obraz ů hv ězdné oblohy a p řírody 

zdůraznit atmosféru té které scény. Podle zpravodaje f estivalu 

OST – RA – VAR: „ …na samém konci t řetího d ějství se objeví 

červená fotografie mlhoviny racek – p řipomíná krvavou skvrnu – 

zřejm ě symbolizuje po čátek Ninina vztahu k Trigorinovi.“ 32 Pokud 

se však projekci da ří vytvá řet pouze takovéto imprese, nelze než 

konstatovat, že její použití je v tomto p řípad ě toporné a 

prvoplánové. Tuto skute čnost lze p řipsat na vrub sou časné 

                                                 
32 Ostravar, festivalový zpravodaj, 28. 2. 2007, č. 1, s. 4-5. 
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(doufejme že do budoucna již mnohem více korigované ) ostravské 

fascinaci vizuálními médii a možnostmi fúze divadla  s filmem.  

 „ Problemati čt ější je finále, kdy Nina opakuje sv ůj monolog 

z Treplevovy hry, její obraz se p řitom promítá na oponu, 

zastavuje se a Treplev s posledním pohledem na dávn ý nehybný 

výjev odbíhá spáchat sebevraždu. Je to efektní, ale  po tom všem 

jaksi p říliš romantické. “ 33 

 

                                                 
33 SLADKOWSKI, Marcel: Racek - Aréna Ostrava, Národní divadlo Moravskoslezské Ostrava. 
www.divadlo.cz:22280/art/clanek.asp?id=12764. 
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Aspekty režie  

 

 Krej čího režie je do velké míry pod řízena snaze zd ůraznit 

komediální potenciál dramatu, vyzna čuje se však i p řesným 

vedením herc ů, jejichž interpretace jednotlivých postav je 

zřeteln ě čitelná. D ůležitá je pro Krej čího p ředevším motivace i 

t ěch nejmargináln ějších situací. K tomu krom ě herc ů používá  

nejr ůznější zvuky a ruchy. Expozici zahajuje vytí ps ů, do jehož 

zvuku na scénu vbíhá (rovn ěž vyjící) Máša následovaná 

Medvěděnkem. Expresivn ě nalí čená a rozcuchaná Marie okamžit ě 

svým nervním pobíháním opanuje celý prostor. Kombin ace 

nekoordinovaných pohyb ů a stylizovaného projevu Terezy Cisovské 

spole čně se zvukem vyjících ps ů o Máše v první minut ě vypoví 

více než celý zbytek inscenace. Zárove ň však tímto manévrem 

exponuje i u čitele Medv ěděnka, který o p řehnaných výdajích na 

čaj, cukr a tabák vlastn ě vykládá vyšinuté narkomance. Jeho 

jednostranný cit podrobuje Krej čí až brutální analýze, 

předepsanou propast mezi ob ěma povahami ješt ě prohlubuje. 

Ačkoliv aktualizací se Krej čí vyst říhává, v p řípad ě Máši 

nahradil š ňupací tabák kokainem. Pokud z textu hry vyvstává Má ša 

jako dekadentní nihilistka, režisér tyto její vlast nosti 

vyhrocuje až k samotné hranici udržitelnosti.  

 Krej čí ironizuje text hry jeho doslovným výkladem. Pokud  si 

Sorin st ěžuje na vyjící psy, tento zvuk opravdu zaznívá. Lát eří 

li nad nedostatkem klidu, d ěje se tak v moment ě, kdy Jakov 

vrta čkou dokon čuje poslední úpravy na plenérovém divadélku. 

Vykázaný Jakov má rázem d ůvod k tomu jít se vykoupat… Tyto 

drobné motivace se neustále logicky řet ězí, což má za následek 

absenci jindy hluchých míst v čechovovských inscenacích.    

 První a poslední provedení Treplevovy hry je u Kre j čího 

skute čnou slavností. Obecenstvo se postupn ě trousí, hledá místa, 

Polina usazuje Sorina, v druhém plánu se Máša vysmí vá 

Medvěděnkovi. Arkadinová se ihned žene ke stlu čené scén ě, okolí 

hracího prostoru opustí až na Treplevovo naléhání. Ten její 
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poplivání pro št ěstí však kvituje slovy „ čert t ě vem…“, vztah 

mezi synem a matkou je tak op ět uvozen hned jejich prvním 

setkáním. Jakmile se však Treplev snaží produkci za hájit, 

Arkadinová vysko čí a p ředvede publiku monolog z Hamleta, za 

který sklidí obligátní potlesk. Treplev se nakonec za sv ůj 

„kontramonolog“ do čká ovací také, ty jsou však  

iniciovány práv ě Arkadinovou. P ředstavení samotné zahájí op ět 

Jakov, tentokrát si p ři navození komické situace však Krej čí 

vypomáhá zcizujícím efektem zvuku nehrající trubky.  

 Zare čná za číná hrát. Není však Krej čím inscenována jako 

ambiciózní ochotnice snažící se za každou cenu prod at vše, co 

odkoukala od zkušen ějších. Hraje tak, jak by hrála talentovaná 

vycházející hv ězda lokálního významu. Následující fiasko tak  

v rámci Krej čího výkladu m ůžeme p řipsat pouze Treplevov ě sve řepé 

snaze o demonstraci „divadla nového typu“ pomocí in scena čních 

klišé. Krej čí zde navíc s dávkou sebeironie odkazuje i k vlastn í 

inscenaci, tedy k již zmín ěné doslovnosti scénického výkladu 

textu. Pokud Zare čná mluví o prachu, sype z dlaní hlínu, 

vrcholem jsou pak ze tmy planoucí skute čné ďáblovy „šarlatové 

oči.“   

 Divadelní produkce v Krej čího inscenaci však nekon čí 

necitlivým vpádem Arkadinové a Treplevovým úprkem. Tímto vpádem 

si Arkadinová pouze p řipravila p ůdu pro vlastní sebeprezentaci. 

Jakmile Treplev odejde, op ět vysko čí do prostoru a p ředvádí p ři 

obhajob ě svého chování stále sedícímu publiku jedno ze svýc h 

vrcholných čísel. 

 Pro Krej čího režii je podstatná doslovnost a zkratka. 

Všechny zásadní vztahy mezi nimi proto zd ůraz ňuje co nejd říve, 

nejlépe hned p ři první vzájemné interakci postav. Dosahuje tak 

z hlediska divácké percepce mnohem v ětšího ú činku, než kdyby 

vztahy mezi postavami budoval postupn ě. Proto, když Treplev 

mluví o krásném zvuku krok ů Niny Zare čné, bez které nem ůže žít, 

s p ředznamenáním pat ři čného zvukového efektu p řipomínající spíše 

stádo skotu než „ čarod ějku“, „… vráží ona na scénu kyrysnickým 
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krokem a s pitomým výrazem. 34 Toto entreé je posléze dopln ěno o 

radostné Ninino gesto, které by se vyjímalo spíše n a rockovém  

koncert ě než v romanticky seše řelé zahrad ě. Krej čí tak op ět 

velmi záhy rýsuje obrysy Treplevova vztahu k dívce,  která má 

však v podob ě Niny ke Konstantinem vysn ěnému éterickému obrazu 

daleko. P ředstavení Niny Trigorinovi má stejn ě rychlý spád a  

metaforický význam. Rozrušená Nina si v posvátné úc t ě p řed 

známým spisovatelem sedá na židli, ovšem na židli, která byla 

vyhrazena Arkadinové a kterou Treplev po celou dobu  tak 

úzkostliv ě hlídal. 

 

 

                                                 
34 SLADKOWSKI, Marcel: Racek - Aréna Ostrava, Národní divadlo Moravskoslezské Ostrava. 
www.divadlo.cz:22280/art/clanek.asp?id=12764. 
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Krej čího výklad postav dramatu  

 

 Krej čí ve své inscenaci Racka výrazn ě akcentuje šestici 

postav (Treplev, Máša, Zare čná, Trigorin, Dorn, Arkadinová). 

Svým výkonem na sebe pozornost strhává p ředevším Treplev Michala 

Čapky. 35 Ten ho p ředstavuje jako rozt ěkaného, ambiciózního 

mladíka, jehož touha po sláv ě je pro jeho jednání ur čující. P řed 

představením dbá nervózn ě o každý detail p řípravných prací a 

svoji vizi „nových forem“ lí čí Sorinovi s takovým nasazením, že 

si ani nevšimne Máši, která se k n ěmu ze zadu krade s cílem 

vroucího ob ětí. S pocitem tušeného triumfu nervózn ě poku řuje 

cigaretu. Když Nin ě vy čítá citové ochladnutí, neváhá na ni 

nervózn ě mí řit puškou. Treplev v Čapkov ě ztvárn ění rozhodn ě nemá 

sklony k introvertnosti a labilit ě. Mnohem spíše je to p řidrzlý 

arogantní fracek, ve kterém slavná matka probudila pot řebu za 

všech okolností se v ůči svému okolí vymezovat. Pohrdá jak matkou 

a Mášou, tak Trigorinem. Jeho zápas se sv ětem prezentuje Čapka 

pomocí výrazných vn ějších prost ředk ů, jež však nezasti ňují 

pečlivé psychologické uchopení role. Prost ředky stylizovaného  

projevu, používané p ředevším u ženských postav, jsou v jeho 

případ ě minimální. Vytvá ří obraz člov ěka, který by byl schopen 

se prosadit, kdyby m ěl čím, elán ho neopouští až do konce. I 

v moment ě uv ědomění si vlastní literární nicotnosti ve čtvrtém 

dějství, energicky za psacím stolem burcuje sám sebe.   

Treplevova sebevražda není jen momentálním rozmarem  zhrzeného 

milence. Ztráta Niny je pro n ěj p ředevším katalyzátorem všech 

dosud navenek potla čovaných pochybností, které p řed okolím tak 

úzkostliv ě tajil. Jeho sebevražda je oním „nárazem na 

skute čnost.“  

Trigorin ztvárn ěný Dušanem Škubalem p řipomíná Čechov ův 

inscena ční ideál, který nevid ěl v Trigorinovi „ dandyho “ jako 

Stanislavskij, nýbrž n ěkoho, kdo „ nosí kostkované kalhoty a má 

                                                 
35 Michal Čapka si již roli Trepleva zahrál:  v inscenaci Městského divadla Karlovy Vary v režii Sergeje 
Fedotova . 
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díru v podrážce boty.“ 36 Ne snad, že by Trigorin v Krej čího 

inscenaci vypadal jako nuzák nemající ani na po řádnou obuv, jeho 

hnědý, nemoderní oblek, i Škubalova vizáž, však vzbuzu je iluzi 

jakéhosi „starého mladého.“ Trigorin v Krej čího inscenaci 

přikládá nicotné vlastní d ůležitosti mnohem v ětší smysl než ve 

skute čnosti má. Jeho pocit nad řazenosti nad ostatními obyvateli 

panství je naprosto evidentní, jeho sebest řednost se naplno 

ukazuje v moment ě, kdy poprvé mluví s uhranutou Zare čnou. 

Kategoricky odmítavý výraz ihned nahrazuje plejádou  úsm ěvů, za 

jejichž k řeč by se nemusela styd ět ani Arkadinová. Rozhodn ě 

v tomto p řípad ě nefunguje jako  pouhý submisivní p řívažek 

pozvolna odkvétající divy, naopak je prototypem ono ho talentu, 

„který ruské ženy milují nejvíce.“ V „profesorských “ brýli čkách 

vyvolává dojem mentora, který každou svoji repliku,  pojímá jako 

příležitost k pou čení oby čejných venkovan ů, doprovázeje však 

svoje projevy výrazem arogantního opovržení. Od živ elného 

Trepleva se liší p ředevším svoji odm ěřeností, v p řípad ě Niny je  

Škubalovo ztvárn ění člov ěka, který „nemaje nic jiného na práci, 

přivede ji  ke zkáze“ jeho čirou kvintesencí. 

 Doktor Dorn v podání Kostase Zerdaloglu oplývá v K rej čího 

Rackovi jako jediný z muž ů skute čným charismatem a na milostném 

bitevním poli by nad nervózn ě ambiciózním Treplevem i 

mentorujícím Trigorinem s p řevahou zvít ězil. To, že jeho vztah 

k ženskému pokolení je stále více než v řelý, nazna čuje jak jeho 

laškování s úzkostlivou Polinou (ve kterém je však jasn ě cítit 

vymezování hranic od tušeného byvšího vztahu a nep řípustnost  

jakéhokoliv jeho pokra čování), tak jeho milostné výboje v ůči 

Arkadinové, jíž se zkušenou rukou porodníka snaží d ostat pod 

sukni p ři četb ě Maupassanta. 

 Dorn, obda řený podstatnou mírou nadhledu a životních 

zkušeností p ůsobí jako opušt ěný ostrov v mo ři emocí rozbou řeném 

ostatními postavami, které k n ěmu vzhlížejí jako k p řirozené 

autorit ě. Jeho morální bezúhonnost však atakuje Máša. Dorn ův 

                                                 
36 HRISTIC, Jovan: Čechov dramatik, Olomouc 2003, s. 123. 
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vztah k ní je citeln ě chladn ější, Krej čí v n ěm akcentuje 

doktor ův proh řešek z mládí, vzhledem k čemuž ani tuto postavu 

nelze číst jako jednostrann ě kladnou. 

 

 Arkadinovou Aleny Sasínové – Polarczyk 37 lze charakterizovat 

jediným slovem – egocentrismus. Nevynechá jedinou p říležitost 

k okázalým demonstracím svého talentu, který však j iž dávno 

nahradila plejáda laciných gestických variací. Nat řásající se 

v prostoru ve své nakašírované rób ě staví do opozice m ěsto 

s venkovem. V konverzaci s p říslušníky „nižšího stavu“ nevynechá 

stejn ě jako Trigorin jedinou možnost k p ředvedení své 

nadřazenosti. Ninu sice po p ředstavení naoko srde čně, kolegiáln ě 

líbá, tou samou rukou v které tiskla dla ň mladé here čky však 

Zare čnou vzáp ětí s úlevou a náznakem odporu vyprovází razantn ě 

k domovu. Sasínová-Polarczyk Arkadinovou opat řila množstvím 

odstín ů, její projev osciluje mezi stylizací do malé hol či čky a 

studií v ěčně ublížené um ělkyn ě. Její postava dehonestuje všechny 

zbyte čně idolizované subrety, funguje jako reminiscence hv ězdy 

komediálního žánru Jelizavety Levkejevové, která v roce 1896 

způsobila premiérové fiasko Čechovova Racka v Petrohrad ě. 38  

 Tereza Do čkalová je postav ě Niny Zare čné, co se reálií týká, 

velice blízká. Jednak v ěkem a jednak tím, že coby studentka 

konzervato ře, tedy aspirantka herectví, se m ůže do postavy mladé 

here čky vhodn ě projektovat. Její obsazení však není pe čliv ě 

promyšlený dramaturgický tah, nýbrž z nouze ctnost.  Postava 

Zare čné byla p ůvodn ě ur čena pro Lucii Žá čkovou, která nakonec 

odřekla.  

 Do čkalová, možná i vzhledem k jejímu reálnému životním u 

zako řenění, buduje Zare čnou ne jako ve stínu Arkadinové 

paběrkující naivku, ale jako tvrdohlavé vesnické d ěvče „od 

rány.“ V úct ě chová pouze Trigorina i ten je však nakonec 

Zare čnou demytizován. Cit k Treplevovi, kterému oplácí j eho 

                                                 
37 V roce 2008 byla za svůj výkon nominována na cenu Thálie. 
38 PIVOVAR, Marek: programová brožura k inscenaci Divadla Antonína Dvořáka, Ostrava 2007, s. 12-14. 



 40 

agresivní výboje chladností hrani čící až s latentním opovržením, 

ji však alespo ň v náznaku nakonec zastihne. Tvrdohlavá ambice je 

však p řece jenom siln ější.  V Krej čího výkladu Racka stojí lásce 

Niny a Trepleva  v cest ě p ředevším vzájemná podobnost jejich 

charakter ů. 

 Máša Terezy Cisovské funguje v Krej čího Rackovi jako 

aktualiza ční prvek. Posun od klasických inscena čních paradigmat 

je (krom ě nahrazení š ňupacího tabáku kokainem) znatelný 

především v interpretaci Máši jako naprosto vyšinuté osobnosti. 

V jejím p řípad ě vedla „milá vesnická nuda“ až k totálnímu 

nervovému kolapsu. Medv ěděnkovu nadbíhání se nepokryt ě vysmívá, 

sňatek s ním je pro ní p ředevším p říležitostí k pomst ě na celém 

mužském pokolení. Mášina láska k Treplevovi je p římo 

patologická, hrani čící až s obsesí. Čechovovo téma promrhaného 

mládí Krej čí ve své koncepci nahlíží nejintenzivn ěji práv ě 

skelným pohledem vyžilé trosky Máši.   

 

„Je to také o ztrát ě iluzí. O mládí, které se vrhá do 

života, pokouší se realizovat sny a naráží na skute čnost.“ 39 

  

Krej čího Racek je o ztrát ě iluzí p ředevším, stejnou m ěrou je 

však i o konfliktu. Pomyslnou hranici mezi dv ěma tábory postav 

tvo ří jejich v ěk. A čkoliv Trigorin má do t řicítky daleko, pat ří 

zde na stranu Arkadinové a Dorna, které od Trepleva , Zare čné a 

Máši odd ěluje „zavedenost“ jejich život ů plná ustálených 

stereotyp ů. V kontrastu k tomuto jsou mladí nejvíce limitován i 

svoji tvrdohlavostí, kterou Krej čí akcentuje v r ůzných stupních 

intenzity. Ostatní postavy dramatu  touhu mladých v ymanit se 

z osidel „venkovské nudy“ podporují svojí nevýrazno stí, u 

„starých“ vede tato nevýraznost k jejich arogantním u p řehlížení. 

 Toto dvojí rozd ělení postav dramatu na „staré a mladé“, 

sólisty a chór, umožnilo Krej čímu zd ůrazn ěním jejich vzájemného 

                                                 
39 JIROUŠEK, Martin: Racek konečně míří do arény, Mladá fronta DNES, 7. 12. 2006, strana C6. 
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konfliktu a p ředevším d ůsledným motivováním jednotlivých situací 

vytvo řit „ komplexní model spole čnosti na Sorinov ě statku .“ 40 

  

                                                 
40 KLÁR, Petr: 2 x Čechovův Racek optikou režisérů střední generace, Oborová Práce, Filozofická Fakulta 
Univerzity Palackého v Olomouci, Olomouc 2003, s. 32. 
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Vajdi čka a Krej čí – komparace  
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Hledisko žánru  

 

 „ Žánrový charakter Čechovových her nelze stanovit podle 

tradi čních žánrových sudidel. Máme co činit se svéráznou 

kompozicí témat a motiv ů, v níž se v ostrých st řizích st řídají 

prvky lyrické a dramatické s prvky komickými či tragikomickými. 

Dojemné scény jsou často „shazovány“ absurdními situa čními 

zvraty nebo výroky, vkládanými do úst epizodických postav, 

plnící ve h ře funkci jakýchsi nepovedených klaun ů. “ 41 

 

Jak vyplývá z p ředchozí analýzy, žánrové odlišení obou 

inscenací je velmi výrazné. Vajdi čka, vidící v Čechovovi 

tragika, svoji inscenaci buduje v pozvolném tempu a  plíživé 

gradaci s d ůrazem na co nejintenzivn ější vyzn ění záv ěre čné 

katastrofy. Racek je pro n ěj skute čné „ drama vážného obsahu .“ 42 

Tomuto faktu jsou pod řízeny všechny složky jeho inscenace. 

Scénografie akcentující existenciální Treplevovo na zírání svého 

zbyte čného života, herecké ztvárn ění prosté jakéhokoliv 

exhibování kladoucí d ůraz na psychologii postav odkazující 

k inscena ční tradici Stanislavského.  

Pokud Vajdi čkovo uchopení postav dramatu a jejich scénické 

chování vede ke smíchu, stává se tak ojedin ěle a nikdy ne 

v d ůsledku herecké či režijní prvoplánovosti. Pokud již p řece 

smích zazní, vzbuzuje jej obsah Čechovova dramatu, nikoliv forma 

Vajdi čkovy inscenace. Text (s výjimkou toho vedlejšího) j e pro 

Vajdi čku kánonem, jemuž pod řizuje vn ější podobu jeho 

interpretace. V Rackovi, navzdory jeho podtitulu vi dí Vajdi čka 

především tragédii, čemuž odpovídá i výsledek. 

 

Krej čího inscenace se vyzna čuje žánrovým synkretismem. 

V jeho Rackovi se prolíná tragická rovina dramatu s  prvky  

                                                 
41 HOŘÍNEK, Zdeněk: Kniha o komedii, Praha 1992, s. 90. 
42 Slovník literární teorie, Čs. Spisovatel, 1984. 
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komedie a frašky. Z t ěchto žánr ů si bere p ředevším „ groteskní 

hyperbolizaci, komer čnost a karikaturní nadsázku. “ 43 A čkoliv 

snaha o vyvážení t ěchto prvk ů je zcela patrná, vkládané gagy 

místy p ůsobí násiln ě, možná díky Krej čího úporné snaze zabránit 

„ neupadnutí do sentimentu .“ 44 Katastrofa v podob ě Treplevovy 

sebevraždy však nijak odleh čena není a vyznívá zcela v souladu 

s Čechovovým dramatem. I p řes žánrový synkretismus (a všechny 

problémy z n ěj plynoucí) nelze Krej čího inscenaci up řít 

schopnost udržet celistvost inscena čního tvaru. 

 Krej čího inscenace by se tak dala vhodn ě shrnout  slovy 

Zdeňka Ho řínka: „ Vzhledem k tomu, že komi čno má moc podrobovat 

si vážné, Čechovovy konfrontace sm ěřují zákonit ě ke 

komediálnosti, p ři čemž vážné jádro situace trvá jako kontrastní 

pozadí veškerého d ění. “  

                                                 
43 Slovník literární teorie, Čs. Spisovatel, 1984. 
44 JIROUŠEK, Martin: Racek konečně míří do arény, Mladá fronta DNES, 7. 12. 2006, strana C6. 
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Hledisko Dramaturgie  

 

 Jako základ pro oba režiséry posloužil v tomto p řípad ě 

Rackův p řeklad Leošem Sucha řípou. Shodný je pro oba režiséry 

pietní p řístup k tomuto textu. Škrty (kterých ve v ětší mí ře ve 

své inscenaci používá Krej čí) se objevují minimáln ě a v obou 

případech je jejich použití ryze praktického charakte ru, nikoliv 

charakteru interpreta čního. To je také d ůvod pro č se délka obou 

představení blíží t řem hodinám. 

 Oba režisé ři dodržují sled scén i postav, Krej čí však 

akcentuje okrajovou postavu nádeníka Jakova, který v jeho 

inscenaci slouží p ředevším jako zdroj komiky. Zd ůrazn ění této 

postavy p řispívá rovn ěž fakt, že jej v Komorní scén ě Aréna 

ztvár ňuje Albert Čuba, regulérní a platný člen souboru. 

V p řípad ě Vajdi čkovy inscenace zastávají role služebnictva 

hostující studenti ostravské Janá čkovy konzervato ře. 

 Pozitivnímu diváckému i kritickému p řijetí Krej čího 

inscenace nepochybn ě nahrává fakt, že spolupracoval 

s dramaturgem Tomášem V ůjtkem. Jejich dlouhodobá spolupráce 

především na hrách sou časných dramatik ů, vedla k vytvo ření formy 

inscenace čechovovského dramatu v tuzemsku spíše ojedin ělé, 

bořící vžité inscena ční paradigma. Spolu s Janem Mikuláškem a 

jeho inscenací T ří sester v ostravském divadle U Bezru čů vrací 

Čechovovu dramatickému odkazu p řítomné, však v kontextu české 

inscena ční praxe dávno opomíjené komediální podtexty. 

 Hostující L´ubomír Vajdi čka spolupracoval s Markem 

Pivovarem. Ten na postu dramaturga Národního divadl a 

Moravskoslezského p ůsobí od devadesátých let minulého století a 

spole čně s režiséry Jurajem Deákem a Radovanem Lipusem výra zně 

ovliv ňuje profil této scény. Ta, na rozdíl od Komorní scé ny 

Aréna lákající p ředevším (i vzhledem k její minulosti 

„genera čního divadla“) vyhran ěnější publikum, je stále obrazem 
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především divadla „ oficiálního  a jeho návšt ěva je vnímána i jako 

spole čenská událost.“ 45 

 V souladu se „z dejší vynikající tradicí psychologického 

herectví ,“ 46 je i Vajdi čkův Racek. „ Solidní inscenace s pomalou, 

ale ú činnou gradací “ 47 v Pivovarov ě spíše tradi ční čechovovské 

dramaturgii zdejší p řevážn ě „ abonentní publikum “ jist ě neomrá čí 

podobným zp ůsobem jako p řed lety jeho o poznání progresivn ější 

dramaturgické uchopení Čechovova Strý čka Váni v režii Oxany – 

Meleškiny Smilkové. 48  

                                                 
45 LAZORČÁKOVÁ, Tatjana-ROUBAL, Jan-ŠTEFANIDES, Jiří: Ostravské divadlo: Fenomén industriální 
aglomerace. www.divadlo.cz/box/clanek.asp?id=6071. 
46 Tamtéž. 
47 Kerbr, Jan: Zaostřeno na A. P. Čechov, Mladá Fronta Dnes, 24. 3. 2007, s. 8. 
48 LAZORČÁKOVÁ, Tatjana-ROUBAL, Jan-ŠTEFANIDES, Jiří: Ostravské divadlo: Fenomén industriáln.í  
aglomerace. www.divadlo.cz/box/clanek.asp?id=6071. 
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Treplev versus Treplev  

 

 Práce s hercem zastává v obou inscenacích významné  místo. 

V obou p řípadech herecké výkony nekloužou po povrchu, ale 

důsledn ě a čiteln ě pracují s psychologií jednotlivých postav 

dramatu. A čkoliv v p řípad ě Krej čího herci místy sahají i po 

stylizovaném projevu, ten má vždy za úkol zd ůraznit v dramatu 

předepsané rysy postav. Slovy Michala Čapky, p ředstavitele 

Trepleva v Komorní scén ě Aréna: „ My jsme si ne řekli na za čátku 

poj ďme cestou n ějakého humoru nebo sm ěšnosti. Naopak. Pan 

režisér nám vždycky říkal: „nevyráb ějte humor, ned ělejte srandu. 

Hrajte poctiv ě to co tam je, jaké máme situace a když z toho 

nějaký humor vyjde tak je to jenom dob ře a je to ten bonus 

navíc. “ 49 

 „Treplev“ Vladimíra Poláka z Národního divadla 

Moravskoslezského dodává: „ Pan režisér Vajdi čka uv ěřil, podle 

mého názoru správn ě, že ten text je tak skv ělý, tak nosný a je 

to o vztazích, a ť je to v rodin ě, nebo ta láska, že ta doba tam 

není d ůležitá a není tam d ůležité ani to, že to je Rusko.“ 50 

 Práv ě v hereckém uchopení postavy Trepleva je v inscenac íh 

obou režisér ů nejv ětší rozdíl. Oba jsou sice nervózní, nervozita 

Čapkova Trepleva však pramení z neustálé touhy hnát se kup ředu a 

nepřipoušt ění si sebemenších p řekážek. U Trepleva Polákova jde 

mnohem spíše o neurózu podpo řenou labilní povahou a pocitem 

vlastní nicotnosti. 

 Divácká i kritická obec by se jist ě polarizovala na 

příznivce a odp ůrce jednotlivých Treplev ů, sami protagonisté 

však takovouto „vulgární opozici“ neuznávají, a čkoliv již 

vzhledem k  blízkosti ostravských scén jsou se svým i vzájemnými 

výkony  dob ře seznámeni.  

 

 

                                                 
49 PILAŘOVÁ, Marta: Týden v regionech, pořad České televize, 17. 2. 2007, 2:05, ČT24. 
50 Tamtéž. 
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Na toto konto, v dob ě p řed jedenáctým ro čníkem festivalu OST – 

RA – VAR v roce 2007,  Vladimír Polák uvádí: „ Říkali jsme si, že 

ur čit ě ty tužky žhaví a strouhají a říkají si jaké to bude, když 

se bude srovnávat, jeden Racek, druhý, a možná už n ěkte ří mladí 

na divadelních fakultách vymýšlejí tabulkový systém , kde budou 

jednotlivé role a výklady a body jak p ři krasobruslení, komu se 

podaří ritzberger a kdo dopadne na ob ě nohy a podobn ě. Ale já si 

myslím, aby se tím nenechali… To srovnání by bylo u r čit ě krásné, 

jenže to divadlo není sport, no. “ 51 

 Místo mladých však obávanou sportovní terminologií  shrnuje 

oba ostravské Racky kritik Josef Mlejnek: „ Aréna z n ěj vychází 

jako jednozna čný vít ěz „na body“. 52 

 

  

     

 

 

 

 

 

 

 

  

 

    

 

  

                                                 
51 PILAŘOVÁ, Marta: Týden v regionech, pořad České televize. 17. 2. 2007, 2:05, ČT24. 
52 MLEJNEK, Josef: Není Racek v Ostravě, jako Racek v Ostravě. www.virtually.cz/?art=14074. 
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Závěr  

 

Bakalá řská diplomová práce dosp ěla k záv ěre čnému shrnutí. 

Ačkoliv se od sebe ob ě ostravské inscenace Čechovova dramatu 

Racek pom ěrn ě výrazn ě liší, jejich ostravská koexistence je 

prostá jakékoliv kontroverze, jež by se odrážela na příklad 

v po čtu prodaných vstupenek. Komediální aspekty Racka v Komorní 

scén ě Aréna lákají diváky nemén ě než existenciální studie 

charakteru v Národním divadle Moravskoslezském. Kva lity obou 

představení navíc vedou k fúzi konzervativn ějšího abonentního 

publika s progresivn ěji nalad ěnou diváckou základnou menších 

scén. 

 Z komparace inscenací vyplývá výrazný shodný rys a  tím je 

v obou p řípadech kladení d ůrazu na práci s hercem. Oba režisé ři 

dokazují, že soubor umí cílen ě vést a pod řídit ztvárn ění 

jednotlivých rolí svému interpreta čnímu zám ěru. Herci sami pak 

dokazují schopnost vcítit se i do komplexn ě vystav ěných 

Čechovových postav, což potvrzují i nominacemi na ne jr ůznější 

divadelní ocen ění. 

Výrazný rozdíl jsem po analýze shledal ve výkladech  

jednotlivých postav dramatu. V p řípad ě Vajdi čkovy inscenace 

inklinace k nete čnosti a submisivit ě v p řípad ě postav mužských, 

kontrastuje s dominantním vyzn ěním postav ženských. Krej čí d ělí 

své postavy na ob ěti životního stereotypu a ob ěti snahy tento 

stereotyp bo řit, v čele s Treplevem.  

Nejv ětším kontrastním prvkem pak z ůstává žánrové zasazení 

obou inscenací. Vajdi čka se ve svém Rackovi drží tradice 

čechovovských inscena čních zvyklostí, tedy rozvoln ěného 

temporytmu a d ůrazu na psychologické prokreslení postav. Krej čí 

za pomoci doslovnosti a d ůsledných motivací každého gesta i 

pohybu vrací Čechovovu dramatu jeho tragikomický rozm ěr.         
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S trochou nadsázky se dá říci, že realita kopíruje linii 

Čechovova dramatu. Vajdi čka, narozený v roce 1944 ctí 

v Čechovovi v souladu se zab ěhlou inscena ční tradicí p ředevším 

dramatika „vážného obsahu“, o generaci mladší Krej čí tuto 

představu naopak vyvrací. Souboj mezi osv ědčenými a novými 

formami tak v Ostrav ě zdá se probíhá stejn ě intenzivn ě jako 

v dob ě vzniku Čechovova Racka.        
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Anotace  

 
 
Příjmení a jméno: Plíhal Jan 

Katedra divadelních, filmových a mediálních studií 

Univerzita Palackého Olomouc 

Dvakrát Ostrava, dvakrát Čechov ův Racek: Analýza a komparace 

inscenací Národního divadla moravskoslezského a Kom orní scény 

Aréna 

Vedoucí bakalá řské práce: Mgr. Petr Klár 

Počet znak ů: 65020 

Počet titul ů použité literatury: 8 

 

Klí čová slova: analýza divadelní inscenace, prostor, 

scénografie, komparace, drama, Anton Pavlovi č Čechov, Ivan 

Krej čí, Ľubomír Vajdi čka, Komorní scéna Aréna, Národní divadlo 

moravskoslezské 

 

Charakteristika:  Práce se pomocí analýzy jednotlivých složek 

inscenací Čechovova dramatu Racek snaží vymezit 

charakteristické p řístupy v režijních koncepcích Ivana 

Krej čího a Lubomíra Vajdi čky. Pomocí komparace díl čích aspekt ů 

t ěchto inscenací vymezuje jejich vzájemné podobnosti a 

odlišnosti. 

 

Anotation 

 

Surname and name: Plíhal Jan 

Department of Theatre, Film and Media Studies 

Palacky University Olomouc 

Two times Ostrava, two times Chekhov´s The Seagull:  The 

analysis and comparison of The National moravian-si lesian 

theatre´s and Chamber scene Aréna´s inscenations 

Mgr. Petr Klár 

Number of characters: 65020 
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Number of literature used: 8 

Keywords: theatre inscenation analysis, space, scen ography, 

comparison, drama, Anton Chekhov, Ivan Krej čí, Ľubomír 

Vajdi čka, Komorní scéna Aréna, Národní divadlo moravskosl ezské 

 

Summary: Characteristic attitudes in Ivan Krej čí´s and Ľubomír 

Vajdi čka´s theatrical directing are being reconstructed 

through analysis of single composits contained in t heir 

Chekhov´s The Seagull inscenations. Through compari son of 

inscenation´s partial aspects this work deliminates  their 

mutual resemblances and differences. 
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