David Drozd

Té€lo chvéjici se v tichu aneb Hledani tragického gesta
Lékar své cti v rezii Hany BureSové

Zddné tékdni a rozptylenost - dlenity,
vzduty a zvichreny, ale prisny rdd.
(Karel Kraus)!

L

Rekneme-li o Hané Buresové, Ze je to etablovand, renomovand a respektovana
divadelni rezisérka, fekneme toho o ni dosti mélo - nicméné pravé presné toto
o ni v posledni dobé rikame nejcastéji. Zacteme-li se do ohlasti na jeji nedavnou
tvorbu, ziskame dojem, Ze vS§e ma svou neprekvapujici kvalitu: na jedné strané
jsou kvitovany jeji inscenace komedialni,? na druhé strané se dostava ocenéni
i dramaturgické linii zamérené na vaznéjsi a tragicka témata. Od roku 2000 se jeji
zabér rozsituje i o komorni inscenace v Divadle Ungelt. BureSova je vnimana jako
konzervativni rezisérka, ktera si ovSem voli pozoruhodné a neotrelé texty, hleda
pro né specifické reZijni pojeti, dokaze najit spole¢né s herci presnou stylizaci
i vyraz. Recepce jednotlivych inscenaci se pochopitelné pripad od pripadu lisi, ale
vytky se v principu opakuji: nebezpeci jistého akademismu ¢i pouhé technicistnosti,
estetismus, nedostate¢né vnitiné motivovana stylizace nebo prilisSna expresivita
hereckého projevu, abychom jmenovali ty nejcastéjsi. (Ma-li ¢tenar dojem, Ze se - at
na strané pochval, ¢i odsudkt - shromazdilo az prili§ mnoho potencialnich floskuli,
nemyli se, ¢etba recenzi na inscenace Hany BureSové vzbuzuje neodbytny dojem,
Ze ackoli dovedeme popsat divadlo provokujici, pobutujici ¢i jinak rozvichtené, pro
setrvalou — zdanlivé konzervativni -, umérenost BureSové zfejmé neumime najit
dost vystizny slovnik.)

Dilo Hany Bure$ové nebylo a neni predmétem vasnivych polemik. Neni ale — a to
je na povaZenou - ani predmétem zasadnéjsich analyz. Kromé rozsahlé bakalarské
prace Jany Schmidtové Inscenacni rukopis reZisérky Hany BureSové® nevznikla
zadna podstatnéjsi teatrologicka studie. Jak konstatuje Schmidtova, rozsahlejsi

1 Kraus, Karel. Tirso de Molina pted El Grecovym obrazem. In Tyz. Divadlo ve sluzbdch dramatu. Praha:
Divadelni astav, 2001, s. 485.

2 Vposledni dobé reprezentované zejména adaptacemi romanti Terryho Pratchetta (Soudné sestry, 2001;
Maskardda, 2006) a vedle toho pokusy o moderni p¥istup k tradi¢énim podobam komedie a frasky
(napt. C. Goldoni: Lhdr, 2005; P. Marivaux: Experiment, 2008; G. Feydeau: Ddvdme détdtku klystyr /
,Kaslu na to!“, vekla Hortensie, 2010).

3 ScHMIDTOVA, Jana. Inscenacni rukopis reZisérky Hany BureSové (s prihlédnutim k jeji tvorbé v Méstském
divadle Brno v letech 2003-2006). Bakalarska diplomova prace. Brno: JAMU, Divadelni fakulta, 2007.
80 s. Préce je zamérena zejména na tfi brnénské inscenace z let 2003-2006, tedy Prostopd$nik aneb
Kamenny host, Znament krize a Amfytrion. Kromé toho se pokousi podat co nejuplnéjsi Zivotabéh
Hany Bure$ové a obecnéjsi charakteristiky jeji rezie, vtomto bodé ale pouze povrchné aplikuje teze

Zdenka Horinka.
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texty o reZisérce spadaji do prvni poloviny devadesatych let* a svym zptisobem je

sumarizuje studie Zdenika Horinka ,Radostna dobrodruzstvi“.> Tento text - coz je

mozZna prizna¢ny paradox — vznikl ovsem nejprve pro ¢asopis Czech Theatre a teprve
pozdéji byl v ¢eské verzi zahrnut do souboru Divadlo mezi modernou a postmo-
dernou. Jde o jedinou ucelenéjsi praci snazici se uchopit dilo BureSové komplexné

a pojmenovat principy jeji tvorby, o studii, kterd se - zfejmé nezamérné - stala

zatim jedinym klicem Kk reZisér¢iné praxi.®

Velmi primocare, lec vystizné pojmenoval recepci jejiho dila Roman Sikora: ,Re-
Zisérka BureSova patii v ramci ¢eského divadla zcela jisté mezi zjevy mimoradné.
Jen ji snad chybi halasnost a bourlivé pritakavani divadelni kritiky, jako tomu byva
u ,hvézdnych’ osobnosti Ceské divadelni reZie. [...] jeji inscenace svéd¢i o jasném
a promysleném pojeti divadelnosti a estetice, vychazejici striktné z textové predlohy.
To je v souvislosti s ¢astym preferovanim rezijnich hvézd prezentujicich vétsinou
jen samy sebe také obdivuhodné.”” Pri¢iny vySe popsaného opomijeni reZisérciny
tvorby tkvi zfejmé predevsim v dobovém kontextu: vedle skandalistti a provokaté-
ru devadesatych let (Petr Lébl, Jan Nebesky, pripadné Vladimir Moravek) stala jeji
prace ponékud v pozadi, ackoli byla viibec prvni nositelkou Ceny Alfréda Radoka
za inscenaci Don Juan a Faust a jeji pociny se v radokovskych nominacich (ptipad-
né nominacich na Ceny Thadlie) objevuji pravidelné.! V pohybu ,,mezi modernou
a postmodernou” - abychom pouZili Horinkovu charakterizaci ¢eského divadla
devadesatych let 20. stoleti — strhavala na sebe ona klubajici se postmoderna vice
pozornosti neZ pozvolna a zevnitt se obménujici divadlo Hany Buresové.’

Je jisté mnoho mozZnosti, jak k takovému dilu pristoupit: vzhledem k vyraznému
ohlasu, ktery vzbudily inscenace Senekovy Faidry (2007) a dva pokusy o Calderéna,
Znament kriZe (2005) a Lékar své cti (2009), se nabizi moZnost zamérit pozornost
na dramaturgickou linii tragédii. Ackoliv tyto inscenace vznikaji s jistym ¢asovym
odstupem, vyznacuji se nékterymi spole¢nymi rysy a podobnostmi, danymi nejen
tim, Ze v hlavnich Zenskych rolich je vzdy obsazena Helena Dvorakova. V Sirsich
souvislostech mtZeme tuto linii prodlouzit do prvni poloviny devadesatych let,
kdy Buresova reZiruje Elliotovu VraZdu v katedrdle (1993) a poprvé se konfrontuje
s Calderénem v inscenaci Zdzracného mdga (1995). Vazby mezi jednotlivymi kusy
jsou ale spletité, jak se ukaze pozdéji. Jako stred dalSich tivah si proto vybiram
v tuto chvili posledni z inscenaci tohoto okruhu,'® Lékare své cti,'' a pokusim se
4 Schmidtova uvadi mj. texty: KraL, Karel. Hrdinové a sny vzdoruji. Svét a divadlo 4, 1993, ¢. 1, s. 72-97;

Kapitan John Peggy Heartfield vypravuje [rozhovor Karla Krile s Hanou BuresSovou]. Svét a divadlo

4, 1993, ¢. 1, s. 56-71. Just, Vladimir. Zazrak normalnosti. Literdrni noviny 4, 1993, ¢. 17, s. 11.

5 Horinek, Zdenék. Radostna dobrodruzstvi. In TyZ. Divadlo mezi modernou a postmodernou. Praha:
Nakladatelstvi Studia Ypsilon, 1998, s. 96-101. Poprvé anglicky a francouzsky: TyZ. Joyful adventure.
Czech Theatre, 1994, n. 8, s. 25-35.

6 Pripomenme, Ze Hotinek své postrehy déle rozvadi v recenzich jednotlivych inscenaci. (Srov. téz
jeho text v tomto c¢isle Divadelni revue. Pozn. red.)

7  Sikora, Roman. Odvaha ke strohosti a patosu. Literdrni noviny 16, 2005, ¢. 38, s. 12.

Viz soupis reZii Hany BureSové v tomto ¢isle Divadelni revue. (Pozn. red.)

9 Patrfik dobt:ému ténu kazdé studie o Hané BureSové zminit jeji pracovni i osobni partnerstvi s dra-
maturgem Stépanem Otéenaskem. Dramaturgie - ve smyslu koncepéniho uvazovani a pripravy -
hraje v reZiséréiné praci zjevné podstatnou roli. Neni vSak cilem téchto tivah, a ani to neni mozné,
rozsuzovat, co je — v dané inscenaci — podil BureSové jakoZto reZisérky a co Otcenaska v pozici
dramaturga. Budu proto mluvit o rezii a dramaturgii pouze jako o jistych funkcich v radmci procesu
pripravy inscenace, aniz bych chtél podil jednotlivych ¢lenti tymu jakkoli hodnotit.

10 Claudeltiv Poledni tidél v Divadle v Dlouhé (12. 4. 2011) mél premiéru po uzavérce Cisla. (Pozn. red.)

11 Pedro Calder(’zn de la Barca: Lékar své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. 4. 2009. Reivie Hana Buresova,
dramaturgie Stépan Otcenasek, preklad Vladimir Mikes, iprava Hana Bures$ova a Stépan Otcenasek,
scéna Martin Cerny, kostymy Hana Fischerovd, hudba Vladimir Franz.

o]

78 Divadelni revue - 2011 - n° 1



David Deutscha (don Diego), Miloslav Konig (infant don Enrique), Miroslav Hanu$ (kral don
Pedro) a Tomas Turek (don Arias). Pedro Calderdn de la Barca. Lékar své cti. Divadlo v Dlouhé,
prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto Martin Spelda.

Helena Dvordkova (Mencia). Pedro Calderon de la Barca. Lékar své cti. Divadlo v Dlouhé,
prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto Martin Spelda.
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Helena Dvoréakova (Mencia) a Michaela DoleZalova (Jacinta). Pedro Calderén de la Barca. Lékar
své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto Martin Spelda.

Veronika Blazejova (sluzka), Helena Dvorakova (Mencia) a Michaela Dolezalova (Jacinta).

Pedro Calder6n de la Barca. Lékar své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana
Buresova. Foto Martin Spelda.
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pojmenovat soustavnou snahu reZisérky o nalezeni adekvatniho vyrazu pro tragické,
povytce naboZenské drama.

IL.

Textova Uprava prekladu Vladimira MikeSe!? porizena inscenatory neni co do
rozsahu nijak zasadni, je vSak velmi dlisledna a predjima néktera reZijni reSeni.
Ze hry zvici 2 951 verst jich bylo vyskrtnuto zhruba 600, tedy necelad pétina. Nej-
podstatnéji je kraceno prvni déjstvi (o 23 %), druhé a treti jsou upravovany méné
(0 16 %, respektive 15 %). Tento pomér odrazi i logiku vystavby Calderénovy hry,
ktera se - po roztékaném prvnim déjstvim - stéle vice koncentruje na pribéh dona
Gutierra a jeho Zeny Mencii, v druhém a tretim déjstvi neni proto nutné zvySovat
jedina scéna, jinak $krty zasahuji pouze nékteré - z hlediska rozvijeni dramatického
konfliktu - zbytnélé rétorické pasaze.

Zcela vypustén je vystup v prvnim déjstvi, v némz se demonstruje laskavost
krale Pedra,' ktery udéluje vojenskym vyslouzilcim na potkani vojenské hodnosti
nebo rozdava diamanty. Taktéz jsou odstranény pasaze apostrofujici Pedra jako
,nejjasnéjsi hvézdu Kastilskou, Jupitera Spanél“1* nebo ,$panélského Apolla“!s -
v diisledku toho vystupuje do popredi vice jeho prisnost a krutost, o niZ je fe¢ hned
v expozici. Zatimco Calderén nabizi mozZnost chipat Pedra jako vladate prisného,
le¢ spravedlivého, v ipraveé je akcentovana zejména jeho moc, nevyzpytatelnd, abso-
lutni a - z dne$niho pohledu - kruté absurdni.

Dale je podstatné zkracen vyjev z druhého déjstvi, v némz kral rozmlouva s da-
vérnikem Diegem o své tajné prochazce noc¢ni Sevillou. V originale vystup opét
dokresluje charakter Pedra I. jako prisného, ale spravedlivého vladare, ktery se
v prevleku prochazi méstem a nevahd se postavit pouli¢nim rva¢tim. Uprava pone-
chava jen kraltiv popis no¢niho Zivota mésta a presouva tento monolog do tretiho
déjstvi k obdobnému vyjevu kralovy druhé tajné inspekce. Ve vysledku tak kralova
evokace trestici Sevilly nasleduje po scéné, kdy Gutierre uvede do svého domu la-
zebnika a donuti ho pustit doné Mencii Zilou. Dosud uzaviené, intimni drama tak
ziskava na chvili $irSi rozmeér: jako by se skryta scéna vrazdéni nevinné obraZela
v tuSeném - pouze textové evokovaném - nervéznim chaosu ulice,'® kde zni drzé

12 Pieklad vy3el tiskem v souboru: CALDERON DE 1 Barca, Pedro. Zivot je sen - Lékar své cti. Praha: Artur,
2008. 228 s. Nutno podotknout, Ze vydani obsahuje mnoho tiskovych chyb, které i vzhledem k tomu,
Ze jde zfejmé na dlouho o jediné kniZni vydani téchto prekladd, jsou dost na povaZenou.

13 Hra je v tomto ohledu historicky lokalizovana — mélo by jit o kastilského krale Pedra I. (1334-1369),
ktery je zvan bud Kruty, pripadné Spravedlivy, podle politického postoje daného dobového histo-
rika. V historickych souvislostech ziskdvaji i dramaticky relativné nepodstatné verSe svilj zasadni
vyznam, napt. kratky dialog o ndhlém odjezdu infanta Enriqua: ,KRAL: Mysli si, Ze se mé zbavi, /
kdyZ se n&kde, chytrak, schova. / A kam odjel? - DIEGO: Jak mam zpravy, / do Consuegry. - KRAL:
K Velmistrovi / infantovi. A kout pikle, / premyslet, jak pomstit se mi / za zady.“ CALDERON DE LA BARca,
P. Op. cit, s. 208. Dobové publikum bylo obezndmeno s tim, Ze Enrique nakonec svého bratra svrhne
a necha stit. Vyjev, v némz krél v tizkostech medituje nad svou smrtelnosti a pripadnymi nésledky
své smrti pro ¥isi - ,Ma to byt pocatek konce? / Kéz dolehne mij hlas k bohu! Z té krvavé potopy by
/ sttikala krev na oblohu.” (s. 200) -, neni tedy jen existencidlni scénou, baroknim mementem mori,
ale i autorovym komentarem k historickym udélostem. Calderén zjevné psal s védomim, Ze publikum
je obezndmeno jak s nékterymi fakty, tak s rtiznymi hodnocenimi Pedra I. jako historické figury.
(Srov. Fox, Dian. El Médico de su Honra: Political Considerations. Hispania 65, 1982, ¢. 1, s. 28-38.)

14 CALDERON DE 1A Barca, P. Op. cit,, s. 141.

15 Op. cit,, s. 192.

16 KRAL: ,Amanti na kazdém kroku, / flamendfi, bujaré damy, / hudba, tanec, pitky, flimy, / a co
naroZi, to kréma, / a co ulice to herna, / nad kazdou kriklavou barvou, / napis ;Tady se dnes hraje.”“
Op. cit,, s. 170.
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pisné a skucici vitr je roznasi.'”” Motiv vétru je tak v Gpravé velmi zadsadni, ramuje
celou inscenaci - je leitmotivem prvniho déjstvi a objevi se i na pocatku zavérecné
katastrofy. Podtrhuje se tim i podstatné calderénovské, potazmo barokni, téma
pomijivosti a kfehkosti vieho lidského ziti i usilovani.

Pokud jde o motivickou strukturu hry, za své vezmou s apostrofami krale témér
vSechna prirovnani z oblasti antické mytologie. Dale skrty zhustuji ty rétorické pa-
saZe, kde se pouze souradné pripojuji nova a nova prirovnani, aniz jsou dramaticky
nezbytna (napt. prirovnani infanta k fénixovi, jeho koné s barevnym chocholem
k barevné louce). Vytrati se také zminky o barvéach a je mozné fici, Ze v upravené
verzi textu - podobné jako v inscenaci - dominuje bil4, odstiny ¢erni a tmy, nach.
Na vyznamu naopak ziskava zminény motiv vétru, dechu a snéni, ktery v mnoha
obménach nachazime v celé hre a tento motivicky okruh se promita i do reZijnich
postupu.

Pro vyklad hry jsou nejpodstatnéjsi zmény zasahujici distribuci replik mezi
postavami. Uprava odstranuje postavu kralova diivérnika dona Diega a spojuje
ji s donem Ariasem, ktery v ptivodni verzi mizi v poloviné druhého déjstvi jako
privrZzenec Enriquetv.’® Na konci se tedy setkavaji témér vSechny postavy: hra se
tim stava komornim dramatem dvou prekryvajicich se milostnych trojuhelnikd,
aktualniho (Mencia-Gutierre-Enrique) a minulého (Leonora-Gutierre-Arias), coZ
podporuje dojem jeji sevienosti. Vyjma Enriqua, ktery prchl, se v zavéru konfrontuji
vSechny postavy prvniho déjstvi a vyporadavaji své spletité vztahy.!® Spojeni postavy
dona Diega s figurou dona Ariase také zvySuje pocatecni spad — mizi mnohé vysvét-
lujici a zdvorilostni komentare pripsané postavé Diega a expozice ziskava charakter
vskutku osudového a Sokujiciho setkani.

Uprava zuZuje Zanrovy rozkmit hry: zatimco Calderén casto traktuje téma ve
vazné i komedialné-plebejské roviné,® v Lékari své cti druhou rovinu zastupuje
pouze sluha Coquin, jehoZ prostor tprava navic dosti omezuje (zejména ve tretim
déjstvi odpadnou nékteré komické pasaze), a hra tak dostava tragicky a osudovy
rozmér, v némz namisto humoru nastupuje kruta ironie.

III.

Jesté nez zazni prvni slovo dramatu, Gzkostny infanttiv vykrik ,BoZe!“, predsazuje
reZisérka kratky vyjev: se zvednutim opony se rozezni nervozni, ostre rytmizovana
hudba (Vladimir Franz), jakysi muzZ v bilém tape pred dalsi, ¢ernou polopriihlednou
oponou, za niz se zvolna objevuji jemné rozostiené siluety nékolika muza. S hu-
debnim akcentem polopriahledna opona mizi a s ni i muz v bilém. Muz ve stfedu

17 Op. cit, s. 213. Calder6én predepisuje zpév za scénou (v inscenaci z nahravky) a nékteré motivy
z posmévacéné pisné mohou spoluvytvaret atmosféru situace, kdyz je nebudeme vztahovat na spor
kréle a infanta, ale na pravé vrcholici Menciino drama: ,,Do Consuegry infant kluse, / v hlavé se mu
vylih’ napad, / Ze montielské kopce budou / divadlem sta hroznych dramat.“ Op. cit., s. 212. Uprava
takové ¢teni umoziuje, kdyZ tento motiv vyvazuje z historickych souvislosti.

18 Tato dobové podminéna rovina dnes neni dilezita ani srozumitelna, Gprava se ji proto logicky zba-
vuje.

19 Toto feSeni, kdy jsou vSechny podstatné osoby konfrontovany s hriiznym obrazem mrtvé Mencii,
odpovida i castému nazoru, Ze ,je priznacné, Ze vSechny postavy maji spole¢né zodpovédnost za
katastrofu, kterd zni¢i Menciu, vSechny maji svou vinu na nespravedlnosti a utrpenti, které vstoupilo
do jejich svéta“. HeicL, Michaela J. Erotic Paranoia and Wife Murder in Calderénian Drama. Hispanic
Review 70, 2002, n. 3, s. 349 - pracovni preklad zde i dile D. Drozd. Pomérné casto se taky setkame
s ndzorem, Ze neprimo vinen je zejména kral Pedro (viz napf. RocErs, Daniel. ,Tienen los Celos
Pasos de Ladrones“: Silence in Calderén’s El Médico de su Honra. Hispanic Review 33, 1965, n. 3,
s. 273-289).

20 Viz pripady zrcadleni pribéhu v Zdzracném mdgovi a Dceri vichrice.
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vykrodi a vzapéti s vyktikem padne v zablesku svétla. - Tak BureSova realizuje typicky
barokni moment Enriquova (Miloslav Konig) osudového padu z koné. V principu
respektuje dobovou scénickou poznamku ,Zazni bubny, vejde a zaroven upadne
infant don Enrique“,*' dopliiuje ji vSak o kratky obraz - predehru, ktera podtrhuje
divadelnost vyjevu a vlastné celé inscenace: ¢tyri muZi se zjevuji vskutku jako postavy
na jevisti, jehoz divakem je onen muz v bilém, ktery bude v zavéru identifikovan
jako 1ékar Lodovico (Jiri Wohanka). Na konci inscenace je ramujici sekvence zopa-
kovana: postavy zformuiji jakysi prapodivny svatebni priavod, ktery odchazi za pravé
zasnoubenym Gutierrem (Miroslav Taborsky) a Leonorou (Marie Turkova),? 1ékare
kracejiciho na jeho konci poloprihledna opona odrizne a ponecha tapajiciho na
forbiné. Figury se opét zméni v tusené prizraky a ztrati se ve tmé.

Vizuélni zardmovani, které je podminéno a umoznéno textovou tGpravou, dava
jasné najevo, Ze to, co se pred muZem v bilém a nami - divaky - otevira, neni
popisny, ,redlny” déj, ale moZna sen, vize, ztélesnéni jistych vnitfnich pochod.
Potrebujeme dokonce dvé opony, jednu béZnou a jednu specialni, abychom skrze
né mohli vstoupit do svéta této hry.>

Zminény proces jeSté dale pokracuje: poté, co je zranény infant odnesen, roze-
viraji se paravany, které do té chvile vymezovaly hraci prostor, a odkryvaji kirehce
pusobici bilou stavbu, jakysi altdn se ¢tyfmi sloupy, opatfeny ¢ernymi tylovymi
zavésy a vyvysenou podestou. Podlaha jevisté je Sikma?* a altan je umistén na hori-
zontu jevisté, tedy relativné vysoko. Mezi zadnimi sloupy stoji Zena v bilém, svira
v rukou zavésy, v napjatém gestu, snad jako by vyhliZela z okna, pronasi sviij mono-
log: ,Vidéla jsem vSechno z véZe...“,? zatimco altan se s ni zvolna pohybuje vpred.
KdyzZ vstupuji Slechticové nesouci nebohého infanta, rozhrne Zena predni zavésy
a sestoupi na scénu. Pro danou chvili je prostor definovédn jako pokoj v domé, kde
probéhne prvni souvislejsi sekvence hry a zac¢ina se rozvijet konflikt.

Je priznac¢né kolik opon, paravani a zavést je v kratké vstupni ¢asti odsunuto
a rozhrnuto. Tim se umociniuje dojem postupného odkryvani ¢ehosi tajemného:
postava Mencii (Helena Dvorakova), ktera je takto exponovana, ziskdvd mnohem
vEtSi prostor, nez jaky je ji prisouzen v textu.?® Mencia v inscenaci vynika stejnou

21 CALDERON DE 1A Barca, P Op. cit., s. 121.

22 Alternace Klara Sedlackova.

23 Nelze tu nevzpomenout na chvalu opony pronesenou Karlem Krausem ve studii ,Nejisté uméni“:
,Zacatek na divadle je nebo ma asi byt i prekvapenim. Je chvili prechodu do neznama, ale my se
tam chystame vstoupit — nebo spi§ preskocit - vstricné: at se shleddme s ¢imkoli, neodejdeme
s prazdnou. Za ¢asti nebozKy opony dochézelo k prekvapivému vykroceni jednoduse: Zvedli ji nebo
rozhrnuli, a my se octli ne sice v jiném svété, jak se rikava, ale na jiném misté naseho svéta, v jiné
jeho poloze, v jiné chvili jeho déjin. Jako bychom se uprostred Zivota najednou zastavili, jako by se
protrhl okruh nasich zku$enosti, prerusila se jejich obvykla souvislost, a my to vSechno doposud
znamé nahle uvidéli pootoceno do jiného, jasnéjsiho svétla. [...] Opona predevsim jednoznacné
vymezuje zacatek a konec hry, oddéluje jeji prostor od mista vyhrazeného divakiim, a tak kazdému
pridéluje postaveni, jaké mu nalezi. Od svéta, ktery je za oponou, o¢ekava divak prekvapeni: co,
kde a jak se bude dit a k jakym konciim to povede. V jednom vsak nechce byt divak prekvapen, ale
mit jistotu: Ze neuvidi nic nahodile se prihodivsiho, nybrz déni usporadané, skloubené, diikladné
predem uchystané, zkratka hotové, dovrsené dilo, v némz i vSechno prekvapivé bude mit svijj cas,
své misto, svij presné urceny pribéh.” Kraus, Karel. Nejisté uméni. In Tyz. Op. cit., s. 90, 95.

24 JeviStni podlaha Divadla v Dlouhé je standardné mirné (3 cm na metr hloubky) naklonéna smérem
k divakim; v této inscenaci to vynika a spoluvytvari kompozici.

25 CALDERON DE 1A BARrca, P Op. cit., s. 122-123.

26 Jen pro uplnost: Gutierrovy promluvy maji 1 175 versii, zatimco Menciiny repliky 483 versti; Mencia
je z déjového hlediska pasivni (kromé scény, kdy se pokusi odvratit hrozici spole¢enskou katastrofu
napsanim dopisu infantovi), zatimco Gutierre velmi vyrazné a aktivné jedna, i kdyZ neni pritomen
na scéné, prakticky vzdy je predmétem hovoru.
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meérou jako postava hlavniho hrdiny dona Gutierra - je to ddsledek reZijniho aranz-
ma, kdy BureSova herec¢ku opakované stavi do centra scény a ¢asto ji vyzdvihuje na
zvySenou plochu ,altdnu“ - obrazné receno, hraje se o Menciu a kolem ni. Dojem
urcité vylucnosti postavy zaroven podtrhuje jeji bélostny kostym, zarici v jinak
temné, barevné tlumené inscenaci.

Kromé toho zavésy a paravany umoznuji zcela konkrétnim scénickym jednanim
rozehrat motiv snu, ktery dominuje prvnimu a druhému déjstvi, a s nim souvisejici
motiv skryvani identity. Trikrat se opakuje situace, kdy néktera z postav leZi uvnity
prostoru altdnu a je oslovena kymsi jen tuSenym za zavésem - nejprve se takto
»Zjevi“ Mencia zranénému Enriquovi, podruhé se stejné vynofti on ji a nakonec tak
zkousi sdm Gutierre vérnost své Zeny.?” Dalsi variaci téhoZz principu je zminéna
polopriihledna opona, jejizZ pomoci rezisérka cely kus ramuje, a zejména soustava
paravanti pres celou vysku jevisté. Ty svym pohybem cleni vertikalné scénu a opét
se za nimi skryvaji postavy a zjevuji jejich stiny.?® Dlisledné uzivani tohoto principu,
ktery byl v podobné funkci pouzit jiZ ve Znameni krize,” svéd¢i o védomi jistych
zakladnich témat calderénovského dramatického svéta, ktera jsou takto divadelné
rozvijena a soustavné vetkavana do celku inscenace.

Pohyblivé, neutralni paravany a centralné umistény (aZ na jednu vyjimku) ,altan“
jsou jedinymi prvky scény. Dopliuji je pouze svételné zmény, v pripadé altanu
i barevné svétlo z podlahy a stfidma projekce (stylizované temné zelené listovi pro
scény v zahradé a obraz mnoha krvavych otiskli na vraZzdou poskvrnéném domé).
Prostor je variabilni a ptitom ve své oprosténosti jednotny — odpovida dramaturgické
Upravé tihnouci k zhusténi a soustiedéni déje. Misto akce neni nijak konkretizovano
a pouze z textu pripadné vyrozumime, kde se postavy nachazeji - zahrada, pokoj,
kostel, sal ¢i chodba v palaci. Univerzalnost jeviStniho prostoru souzni i s obec-
nosti, kterou vnéjSim rysiim déjisté prisuzuje (resp. pravé neptisuzuje) Calderon
ve svém dramatu, v némz nalezneme minimum scénickych poznamek a jen velmi
stridmé intradiologické informace vztahujici se k déjisti.® Rezisérka tak ma moz-
nost scénicky realizovat nikoli vnéjsi, ale vnitini aspekty dramatického prostoru,
jeho vrstevnatost a topografii: odtud hra se zavésy a pruasvity, skryvanim, centralni
situovani Mencii v altdnu i dojem bludisté, neprehledného a klaustrofobického
prostoru,®' ktery evokuji mechanicky se presouvajici paravany.

27 V tomto jediném misté explicitni scénicka poznamka origindlu predepisuje odhrnuti zavésu, za
nimz Mencia spi.

28 Pro dislednost reZijni strategie je pfizna¢né, Ze don Gutierre je exponovan nejprve jako pfiznaény
stin na paravanu, a teprve vzapéti vstupuje herec na scénu, do rozhovoru Mencii a Enriqua (zatim
samozrejmé — pres vSechny narazky - zcela pocestného).

29 Ve Znameni kriZe se po komické predehie podobnym zptisobem zjevuji za prasvitnou oponou dvé
muzské figury, zavésy pak vyrazné funguji v prvnim déjstvi, uZity jsou i prorezavané a prosvécované
paravany, jez evokuji les. Vzhledem k tomu, Ze hra je strukturné mnohem komplikovanéjsi, upustila
ztejmé rezisérka od duslednéjstho ramovani, které Lékar své cti po vySe popsanych tipravich naopak
umoznuje.

30 Objevuji se pouze drobné zminky: Gutierre dle scénické poznamky odhrnuje zavés, za nimz spi
Mencia (CALDERON DE LA Barca, P. Op. cit., s. 185), jednou padne zminka o tom, Ze do zahrady lezl pres
zed (coZ nutné nepredpoklada zed na scéné), Mencia zmini, Ze sedi v zahradé u studanky (s. 189).
VSechny tyto zminky jsou ale dosti nesoustavné a nesméruji k popisu mista, kde se dané scéna
odehrava. Zcela ojedinéld (a ponékud piekvapivd) je pak pozndmka predepisujici, aby byl infant
Enrique posazen na Zidli (s. 123). Vrchlicky voli v tomto misté ,lenosku”“ CALDERON DE 1A Barca, Pedro.
Lékar své cti. Prel. Jaroslav Vrchlicky. Praha: Grosman a Svoboda, 1900, s. 11.

31 Tento rys je poprvé zminén dfive, neZ Gutierre zamkne Menciu pred vraZzdou v jejim pokoji. Uz
kdyz Jacinta privadi Enriqua tajné do zahrady, prohlasi: ,Noc té skryje svymi plasti, / ona je tu jako
Vv pasti.“ CALDERON DE LA Barca, P. Op. cit. 2008, s. 156.
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Marie Turkova (dona Leonora) a Tomas Turek (don Arias). Pedro Calderén de la Barca. Lékar
své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana Bure$ova. Foto Martin Spelda.

Miroslav Taborsky (Gutierre) a Helena Dvorakova (Mencia). Pedro Calderén de la Barca. Lékar
své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto Martin Spelda.
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V pripadé scénické stavby, kterou - jako mnozi recenzenti - nazyvam ,altanem®,
nutno podotknout, Ze a¢ postupné zastupuje rtizné prostory — na pocatku zrejmé
okno ¢i véz, pak snad Enriquovo docasné 1tZko, pozdéji besidku ¢i altan v zahra-
dé, nakonec pokoj, kde Mencia zemre -, neda se v tomto pripadé mluvit o jevistni
metafore. Objekt je na pocatku konkrétni jevistni realitou, kterd je vyznamové
neutralni. Postupné sice prejima jednotlivé vyznamy, ty ovSem nevstupuji do vza-
jemnych relaci.?? Jevi§tni metafora predpoklada tenzi mezi jednotlivymi, postupné
generovanymi vyznamy,* zatimco zde uZzita jevistni stavba prevadi vSechny prostory,
v nichZ se Mencia postupné vyskytne, na obecny, univerzalni - ale jevistné zcela
konkrétni — elementarni prostor, akéni centrum hry.

Dodejme, Ze tyto principy a scénické objekty — a¢ umoznuji divadelné realizovat
ruzné motivické vrstvy textu — nevychazeji ptfimo z jeho litery, nejde o ilustra-
ci (a pripadné rozvinuti) dil¢iho motivu, ale opiraji se o néktera témata i o stavbu
celku dramatu a na turovni celku jsou také koncepcné uplatiiovany. V kone¢ném
disledku se tak s textem poji velmi organicky.

V takto oprosténém prostoru se nutné dostava do popredi otazka kompozice
scény. Ackoli samotné mizanscény jsou relativné statické (v hereckém projevu
dominuje hlas, intonace a gesto, nikoli pohyb), dynamic¢nost inscenaci dodavaji
promény usporadani prostoru.

Prvni sekvence (pad infanta z koné a jeho setkani s Menciou a jejim manZelem)
je TeSena jednoduse stfedovou kompozici, které dominuje altdn. TéhoZ principu
se drZi i rozloZeni hereckych pozic - dominuje trojuhelnikové schéma s jednou
postavou ve stredu a dvéma soumérné po stranach (infant lezici v altanu, Mencia
mezi dvéma muzi atp.).>*

Dalsi vystupy (od Leonoriny stiZznosti azZ po konec prvniho déjstvi) jsou situovany
do kralovského palace, proména scény je pomérné dlouha a zasadné méni rozvrze-
ni prostoru: scéna je stavéna diagonalné, coZ zvyraziuje i pruh svétla, naznacujici
snad chodbu (¢i jakoby unikajici z otevienych dveri) pretinajici hraci prostor od
zadniho pravého do predniho levého rohu. Takova kompozice je nestabilni, nema
zachytny bod, proto i pozice herctli se dynamicky méni - mocensky nejvyssi figurou
je po celou dobu kral a vii¢i nému se vSechny postavy situuji. Kral se aZ na vyjimky
pohybuje vlevo vpredu, urcuje vlastné celou perspektivu scény, ostatni postavy,
dle svého hierarchického postaveni pak tvofi linii v jiZ zminéné diagonale. Dalsi
vyrazna pozice, kterou mtiZe zaujmout napt. kralem vyslychany Gutierre, je vpravo
vpredu, pobliZ pravého portalu, sice tvari v tvar, ale stale v nezbytné distanci vici
panovnikovi. Rozvrh je opét trojuhelnikovy, ovSem nerovnovazny (mtiZe se dokonce
prevratit tak, Ze kral a Gutierre si vymeéni pozice), coZ je podporeno i priithledem
mezi paravany umisténymi mimo stfed. Kompozice scény i vedeni hercti v mizan-
scénach zdaraznuji vnitfni napéti, nerovnovaznost, nestabilitu dané situace.

Dalsi rozsahla scéna, nocni setkani v zahradé, kterym v textu zac¢ina druhé déjstvi,
je kompozi¢ni variaci na ivodni sekvenci - altan je vysunut na forbinu a paravany
tvori dva prachody po stranach. Navazujici scény v palaci nebo Gutierrové domé
predstavuji variace tohoto soumérného usporadani, méni se jen hloubka prostoru,
32 Pro srovnani pripomenme klasické priklady jevistni metafory, jako je klavir zastupujici rakev v Ra-

dokové Komikovi nebo rozehravani zcela konkrétni a redlné postele v Grossmanové (a Farové) Krdli

Ubu.

33 Srov. Hotinkovy teze o izkém vztahu simultanni, dialektické montazni metody s jevis§tni metaforou.

(Viz zejména Horinek, Zdenék. MoZnosti divadelni montéze II. In TyZ. Op. cit., s. 70-86. TyZ. Metafora

a metonymie v souc¢asném divadelnim kontextu. Divadelni revue 13, 2002, ¢. 4, s. 3-15.)

34 Jinymi nez kompozi¢nimi diivody nevyloZime ani to, Ze i sluzky v domé jsou dvé, a¢ hovori a dra-
maticky jedné pouze jedina.
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mira jeho uzavrenosti (a jisté klaustrofobi¢nosti) a otevienosti (napr. kdyZ se
prostor znovu otevire do hloubky, nabidne uprostred GzKky prichod a evokuje tak
chramovou lod).

Ve chvili, kdy se drama blizi ke katastrofickému rozuzleni, dojde opét k rozruseni
rovnovaznych stredovych kompozic: kdyz Mencia, zaZiva ,pohibena“ v altanu, za
zataZenymi Cernymi tyly, osvicena jiZ jen slabym nazelenalym svétlem, zmizi za
zasténami, prostor je opét komponovan diagonalné - kral se vydava na nocni pro-
chazku méstem. Dramati¢nosti posledni sekvence odpovida i extrémni nestabilita
prostoru - sttidani protilehlych diagonalnich schémat v postaveni paravana.

Gutierre vede lazebnika diagonalné z pravého zadniho rohu, cestu opét vymezu-
je svételny pruh na hraci plose. V této scéné se davaji paravany do pohybu béhem
vystupu a postupné vytvori opét diagonalni, ale opa¢nou sestavu: lazebnik stojici
vpravo vpredu hledi do levého zadniho rohu, kde je odhalen pokoj s Menciou oceka-
vajici smrt. Toto vyboceni z ustavené kompozi¢ni zvyklosti podtrhuje viznamnost
okamziku. Nasleduje dalsi extrémni presun, kdy se paravany vraceji na predchozi
pozici a znovu formuji diagonalni ulici ,stoupajici“ zleva doprava. Zde se stretne
kral provazeny Ariasem se zdéSenym lazebnikem a drama smétuje k pointé. Neni
ziejmé nahodné, Ze kral opét na linii vymezené svételnym uhlopti¢nym pruhem
zaujima dominantni misto vlevo vpredu, jako tomu bylo p¥i scéné Leonoriny audien-
ce a vyslechu Gutierra.

Volba téchto dvou kontrastnich diagonélnich kompozic ma své hlubsi zdtvod-
néni: zatimco prostor ulice je budovan zleva doprava a otevira se do ,prazdna“
osvétleného horizontu, prostor domu pusobi klaustrofobicky, nebot diagonalni
linie naopak prostor ,uzavird“.®> Zatimco kral s Ariasem vstupuji do prostoru ote-
virajiciho se, 1ékar je nucen vstupovat do prostoru, ktery se zuZuje, svird a jehoz
koncem je ,loZe smrti“. Protikladnost obou prostorovych rozvrhii divadelné zjevuje
vnitfni kvalitu dramatického prostoru hry, jeho konfliktnost, zarovenn umozZziuje
vytvarnymi prostredky gradovat napéti. Poslednim stupném tohoto zintenzivio-
vani je rozpohybovani scény - kdyz kral a lazebnik hledaji onen poskvrnény diim,
zastény popojizdéji v tékavém svétle, evokujice neklid mésta i postav, aby nakonec
vytvorily opét soumérny a rovnovazny tvar - poradek je, at uz jakykoliv - nastolen
a vSe se vraci k pocatku.

Konstatovat vertikalitu calderé6novského dramatu je témér banalni, dodejme jen,
Ze tento rys - pokud jde o scénografii - realizuji zminéné paravany, casto nasvéco-
vané shora, zuZujici prostor scény, vytvarejici izké prachody a prahledy, i bélostny
altan, ktery je v nékterych momentech umistovan do jejich tésného sevreni, aby
vynikla jeho vyska.

Iv.

Otazka herectvi je krucialni otazkou divadla Hany BureSové viibec. Pro jeji insce-
nacni praxi je charakteristické rozmyslné a soustredéné reZijni gesto, které vsak
je — jak miizeme dolozit uz u prvnich podstatnéjsich tivah o jeji tvorbé - limitovano
i podminéno schopnostmi a také viili hercti dany tvar presahnout.*

35 Rozdilnost dojmu obou protikladné usporadanych scén je snad posilena i tim, Ze plocha jevisté je
mirné zdviZzena proti divakiim. Scéna ulice se tak otevira a zaroven stoupa zleva doprava. Prostor
druhy - ,¢teme-li“ jej, jak je podvédomym zvykem nasi kultury, taktéz zleva doprava - klesa... Vice
o zédkladnich kompozi¢nich principech scény srov.: Passow, Wilfried. Vlevo minulost, vpravo bu-
doucnost: Reinhardttv Faust jako podnét pro vyklad symbolickych vyznamti scénického prostoru.
Divadelni revue 6, 1995, ¢. 3, s. 3-15.

36 Viz napt. pokus popsat pripady, kdy neni ansabl schopen dostate¢né naplnit rezijni koncept: ,Vznika
tak - v lep8im pripadé - dojem jisté manyry a v hor§im pripadé pak je namisto sdilené a nakazlivé
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Helena Dvorakova (Mencia) a Miroslav Taborsky (Gutierre). Pedro Calderén de la Barca. Lékar
své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto Martin Spelda.

Herecky projev je v Lékari své cti vyrazné stylizovany: zdkladni aranZma jsou
velmi staticka, sosn4, herci ¢asto stoji frontalné do publika, ve vypjaté p6ze, pricemz
pohyb je koncentrovan do gesta. Podporuje to i kostymni reSeni, jez klade diiraz
na siluetu figury - kréli dodava na diistojnosti jeho dlouhy plast, ostatni muzské
kostymy jsou variacemi na tyZ princip (spojuji Spanélské inspirace se sou¢asnym
odévem, zvyraznuji pas i ramena a opticky prodluZuji postavu jesté zvysenou bo-
tami na podpatku). Dvé zasadni Zenské hrdinky, Mencia a Leonora, jsou odliSeny
predevsim barvou kostymu. Ten v obou pripadech zdtiraziuje i linii jejich gest, je
jen minimalné zdobny (pritom vybér materidlu dotahuje hereckou charakteristiku,
napt. mékka splyvava krajka rukavii podtrhuje kirehkost postavy Mencii) a v zavé-
ru - kdyZ Leonora odloZi svou ¢ern znecténé milenky — odkryta bélost i tvarova
podobnost jejtho kostymu stvrzuji paradoxni podobnost s Menciou.

Kostym podtrhuje pohyb rukou a pazi, do nichz se koncentruje vyraz - napr. kral
jen zridka udéla néco vic, neZ Ze pokyne, dliiraznéjsim pohybem podtrhne repliku,
gestem zastavi mluvcéiho nebo ho vykaze do patti¢nych mezi; podobné jsou tvore-
ny i ostatni herecké postavy. Vertikalita calderénovského svéta se tak nejzjevnéji
obrazi v hereckém gestu, které se, umocnéno kostymnim detailem (kupt. mirné
prodlouZenym rukavem u Zenskych hrdinek), ndpadné vzpina, vztahuje vzhtru,
doprosuje.

Herecky vyraz zaroven nema stredni polohu: bud so$nost spojena se stridmymi
gesty rukou a nuancovanou deklamaci, nebo vyrazna exprese spojena s fyzickou

radosti vidét - paradoxné — pravé jen to usili, tu Gpornou snahu o kontakt s publikem.” Jusrt, V.
Op. cit. Nebo soucasnéjsi komentar: ,BureSové estetizujicimu pojeti toho mnoho nelze vytknout
[...], ale chybi ji zivy nerv a vlastné i uvéritelna spojnice do soucasnosti. Faidra Heleny Dvordkova
je herecky dokonala [...], ale vasen, kterou predvadi, neni lidsky pravdiva.“ MacHALICKA, Jana. Faidra
dvojim pohledem. Lidové noviny 29. 3. 2007.
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Helena Dvorakova (Mencia) a Miroslav Taborsky (Gutierre). Pedro Calderdn de la Barca. Lékar
své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana Bure$ova. Foto Martin Spelda.

akci - padani, hrouceni, prudka objeti ¢i bleskové souboje -, po niZ nasleduje uklid-
néni (Buresova tyto akce a jejich vyjimecnost ¢asto podtrhuje hudbou).

Herecky projev, resp. jeho strukturovani a pomér jednotlivych sloZek hereckého
vyrazu, je do zna¢né miry predurcen strukturou samotného textu, kterou rezisérka
respektuje (a v ipravé i ostatnich inscenacnich postupech jesté posiluje). V jednot-
livych promluvach dominuje princip intonace: jedna se o dlouhé promluvy, v ¢asto
komplikovanych, hierarchicky slozitych souvétich, které komplikuje i repetitivnost
a obménovani motivi. Jak konstatuje Veltrusky: ,Intonace v dominantni pozici ma
tendenci k plynulému vinéni. Sméruje také k uvolnéni primého vztahu jednotlivych
jazykovych jednotek a skutec¢nosti, k nimz poukazuji, aby promluva hladce plynu-
la; to umoznuje vyznamtim vstupovat do slozitych vzajemnych vztaht. V dialogu
pak vinéni intonace volné prekracuje rozhrani mezi postupnymi replikami. Tim se
odhaluji necekané vyznamové posuny a rozehravaji se sotva vnimatelné vyznamové
odstiny, nebot tyto posuny vyvadéji z rovnovahy obvykly smysl slov. Vznikaji vSe-
mozné jemné a pomijivé souvislosti mezi slovy.[...] Kone¢né intonace také sméruje
k omezovani vyznamoveé nezavislych pohybti - jednani ve fyzickém smyslu -, nebot
ty rusi jeji volné a plynulé vinéni. Pripousti zejména takové pohyby, které se ji pod-
rizuji, aniZ odvadéji pozornost bud bohatstvim svych vlastnich vyznamii, nebo svou
naléhavou hmotnosti - tedy pohyby znac¢né stylizované, viceméné lexikalizovana
konvencni gesta a gesta deikticka.“?’

Tato charakteristika podstatnym zptisobem vystihuje herecky styl, k némuz Bure-
Sova s herci v pripadé Lékare své cti dospéla. Jakkoli by bylo mozné diskutovat o tom,
zda v pripadé Calderéna je absence scénickych poznamek dana strukturovanim
textu, nebo pragmatickym dramatikovym védomim, Ze piSe pro dobovou, relativné

37 Viz VELTrusky, Jiri. Dramaticky text jako soucast divadla. In TyZ. Prispévky k teorii divadla. Praha:
Divadelni ustav, 1994, s. 84-85.
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striktni divadelni konvenci, mZeme tici, Ze pokud jde o ztvarnéni monologickych
promluv hry, dominance intona¢niho principu urcuje zpuasob, jakym herci ztvar-
nuji dil¢i vyznamy. Gesto se vskutku podrizuje intonaci: odtud prameni bud jeho
strohost (¢i naprosta absence), nebo zpomaleni. Pro nékteré herce jsou priznacna
dlouhd, zpomalena gesta, ktera paralelné ke komplikovanému intona¢nimu projevu
spoluhrace udrzuji napéti a rozvijeji akci, aniZ na sebe strhavaji pozornost.

Struktura Calderénovych dramat je vS§ak komplikovanéjsi: je postavena na stretu
epickych nebo reflexivnich monologli a obrazu, uzavieného vyjevu, ¢asto velmi
drastického.?® V Lékari své cti neni — pokud jde o origindlni text - tento princip
nijak podstatny.* Dulsledné vzato maji tuto formu tfi vyjevy: nejprve kdyz Gutierre
odkryva zavés a hledi na (a zaroven ukazuje publiku) spici Menciu, podruhé, kdyz
objevi svou Zenu pri psani dopisu infantovi, a nakonec, kdyz ji predvadi mrtvou. Ve
vSech pripadech text predpoklada deiktické gesto, poukazani na ,vyjev”. BureSova
tento princip v danych scénach zvyraziuje a dale ho promita i do jinych situaci hry.
Nékteré situace jsou v prostoru altdnu aranZovany jako statické obrazy, které se
objevi pti odsunuti paravanu, jimz jsou dlisledné ramovany a oddéleny od ostatni
akce (takto se poprvé zjevi Mencia a stejny charakter maji vSechny scény v zahradé).
BureSova takové vyjevy objevuje i v jinych mistech a inscenacné (zejména svételnymi
a hudebnimi akcenty) je zdliraziiuje: charakter samostatného statického vyjevu
doplnéného slovnim komentarem tak ziskavaji okamziky tizkostnych vizi postav
(napt. Mencia objevi pod Gutierrovym plastém dyku; kraltiv paranoidni monolog,
kdyZ ho Enrique nechtic zrani dykou aj.).

Tento po duchu typicky barokni divadelni princip kontrastu sofistikované rétoriky
a drastického obrazu lze do inscenace promitnout i na velmi subtilni arovni, jak
muZeme doloZit na reSeni Gutierrova monologu o Zarlivosti ve druhém déjstvi hry.*
Dlouhy monolog se v inscenaci déli na nékolik ¢asti, které ¢leni pravé expresivni
Lvyjevy“. Jednim takovym Miroslav Taborsky svij vystup zacne, kdyZ konstatuje:
»Jsou pry¢, uz mohu mluvit!“ - a vrhne se na zem v zachvatu vzteku. Cely prostor
zaroven zaplavi vysmésny smich a na paravanech se zjevi siluety (zfejmé Enriqua
a Leonory), vzapéti Gutierre opét nabude sebekontroly a snazi se situaci zvladnout
chladnou tivahou. Rozsahly monolog je jeSté nékolikrat prerusen podobnymi
sekvencemi, které divadelné (a vlastné priznacné pro afektovou estetiku baroka)
exteriorizuji vnitni pochody postavy, jednotlivé ataky paranoidni Zarlivosti. V této
scéné se rozvine i hra se spodnim expresivnim svicenim - Gutierre se leka i vlastniho
obriho stinu, jeZ se objevi na paravanu za nim, svého temného Zarlivého ja, jeZ se
v onom okamZiku dere ven.

Jak vyplyva z naznacenych rysii inscenace, herec tu stoji pred dvéma typy zdanlivé
protichtidnych tikoli: najit vyraz pro postavu na tirovni intonace a najit priméreny
(nikoli nutné popisné pravdépodobny) vyraz pro jeji extrémni emocionalni stavy.
Musi se tak vyrovnat s tim, jak udrzZet napéti pri rétorickych pasazich, i s tim, jak
najit adekvatni miru exprese ¢i patosu. Obecné lze ¥ici, Ze herci jen vyjimec¢né
zaujimaji klidné, statické postoje — a¢ nehybni, jejich télo ma vnitfni napéti, které
obcas exploduje v pohybové akci, aby se vzapéti stahlo.

38 V Ocistci svatého Patricia ma byt ukazano zohavené télo divky Polonie pohozené v rtizovém keri,
v Zdzracném mdgovi nechéa dabel mimo jiné otevrit horu, v niz se zjevi prelud, ve Znamentf kriZe
je takovym vyjevem scéna, kdy se rozkladajici mrtvola zpovida a tento némy obraz sleduji zdéseni
vesnic¢ané atp.

39 1 kdyz vznika Lékar své cti vedle dramat predpokladajicich uziti iluzivni barokni scény, hru si 1ze
dobre predstavit i na prazdném jevisti lopeovského ,coral”, prakticky bez kulis, jen s nejnutnéjsimi
rekvizitami.

40 CALDERON DE 1A Barca, P. Op. cit. 2008, s. 176-180.
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Dobre je to vidét na hereckém projevu Heleny Dvorakové - jeji Mencia je perma-
nentné v tenzi. Sama se v jednu chvili prirovnava ke stonku kvétiny a chvéjici se kvé-
tiny evokuje i jeji herecké gesto. Uz kdyzZ ji vidime poprvé, stoji mirné predklonéna,
svira rukama rozevieny zavés a jakoby celym télem vyjadiuje svou tizkost z nehody,
kterou pravé vidéla. V prabéhu inscenace se méni jen intenzita napéti: Dvorakova
se neustale nékam vypina, vzpina ruce, kire¢ovité nékoho objima, odtahuje se od
néj (je pozoruhodné, Ze ac herec¢ka sama neni prilis vysoka, zda se jako by jeji figura
meéla neustaly tah vzhiiru, opticky ji toto télesné gesto zvySuje, nemluvé o tom, Ze ji
Bure$ova Casto vyzdvihuje na podestu altdnu). Pfipadné miiZeme zaznamenat opak:
postava klesa a hrouti se. Jeden z nejsilnéjsich momentt tohoto druhu najdeme na
konci druhého déjstvi: Gutierre da priichod své Zarlivosti, ty¢i se nad svou Zenou,
zatimco Mencia sedi a zvolna, témér nepozorované klesa v extrémné vypjatém
télesném gestu - vertikalni vzdalenost mezi manzeli snad nemiiZze byt vétsi.

SpiSe neZ charakteristickymi gesty, ktera jsou - jak vyplyva i z Veltruského na-
zoru - pouze podpurnd, konvencionalizovana a stfidma, ma smysl kaZdou postavu,
resp. jeji herecké ztvarnéni charakterizovat v typu télesného napéti. Témér nehybny,
necitelny kral Pedro (Miroslav Hanus), ktery Setfi slovy i gesty a nékdy komentuje
situaci jen ironickym tisklebkem nebo zdviZenim oboci, neustale soustredéné na-
sloucha. V jistém smyslu je to pozoruhodny herecky vykon - a¢ je postava pritomna
ve znacném poctu situaci, nema - a Gprava to opét zvyraziuje - k dispozici mnoho
slov. Miroslav Hanus tak musi z celého ansamblu nejsoustavnéji hledat zptisoby, jak
pozorné, napjaté a soustfedéné naslouchat, vnimat, aniz by prehnanym projevem
rozrusil situaci. Vedle néj se don Enrique vyznacuje jakousi lenivou, sebestfednou
jistotou, s niz dokoncuje sva vlacna gesta, kocha se sim sebou a vtipem svych drob-
nych jedovatosti atp. Postavy vedlejsi jsou pak charakterizovany v jednodussim ale
stejné diisledném télesném gestu: dona Leonora strida hrdé, témér nehybné drZeni
charakterizujici pohanénou Zenu s Kontrastnimi momenty, kde klesa - podobné
jako Mencia - v pokore k zemi; don Arias (Tomas Turek) je prakticky neustale ve
strehu, drZi dekorum a pouze velmi stfidmé a diskrétné prozrazuje, Ze postava
ma jisty odstup od spolecenské role, kterou je nucena zaujimat. I v tak rozsahem
omezené figute, jako je 1ékar Lodovico, se objevi tyZ herecky postup, hledani pohy-
bového ztvarnéni vnitfniho napéti postavy: kdyZ oznamuje krali strasnou pravdu,
nehybné pred panovnikem kleci, ale jeho zkrvavené ruce neustale nervézné tékaji
a posiluji naléhavost hrtizné zpravy.

S herectvim je v tomto pripadé Gizce spjata i hudba Vladimira Franze. Ptiznac¢né
hudebni motivy bud navozuji atmosféru, umocnuji patos situaci, nebo slouzi jako
prostredek rytmizace, ¢lenéni hry a ramovani vyjevli (v tomto ohledu maji podobnou
funkci jako pohyb paravant). V nékterych momentech umocinuji i prednes verse,
ktery, zni-li soucasné s hudbou, se bliZi zpévné deklamaci. V poslednich scénach hry
ziskava hudba jesté komplikovanéjsi roli a stava se konkrétnim spoluhracem: kdyz
kral Pedro bloudi méstem, zatimco lazebnik pousti Mencie Zilou, zazni kratky vo-
kalni motiv zpivany Zenskym hlasem. Zensky hlas se uplatiiuje v hudebnich, bohaté
instrumentovanych mezihrach od poc¢atku, nese s sebou vsak jen jakousi neurcitou
atmosféru. Nahly osamély hlas je vsak silné priznakovy - jako by volala/zpivala sama
vrazdéna Mencia - a kral reaguje slovy: ,To snad / zpivaji zas na ulici?! / Anebo to
skudi vitr?“4! Tato otazka ziskava v inscenaci zcela novy vyznam. Zatimco v Calde-
réonoveé textu je nasnadé vyklad, Ze kral vyrazi do mésta, aby si ovéril, jak smysli
lid o vyhnani infanta, v tipravé (i inscenaci), kterd zamérné tuto rovinu opomiji, se

41 CALDERON DE LA Barca, P. Op. cit. 2008, s. 213.
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zda, Ze ho Zene - jako vlastné vSechny postavy - jakasi nejasna touha, tuseni. Misto
posmésného zpévu tak vitr (viz frekvenci tohoto motivu v prvnim déjstvi) prinasi
nejprve uryvek Zenského zpévu a vzapéti kus posmeésné pisné, ktera je viak — na
rozdil od popévki predchozich - zpivana muZskym s6lovym vokalem, z visméchu
se — absenci jakékoliv instrumentace - stava tizkostny ositely hlas.

S hereckym stylem souvisi i dalsi téma - vyklad jednotlivych postav, tedy pro-
blematika povytce dramaturgicka. Hereckych vykonti a postav se, alesponi letmo,
dotyka vétsina recenzentd, ¢teni inscenace je v tomto ohledu dost jednoznacné:
Mencia je vnimana jako nevinna obét, Gutierre jako bravurni (pokud jde o herecky
vykon) studie fanatika propadajiciho paranoie, infant Enrique jako decentni varianta
Dona Juana, jak to vystiZzné formuluje Marie Reslova: ,,... efektni pozérstvi stavi na
odiv dokonalou postavu i drZeni téla. Milostné svody narcisistniho mladika jsou
tak vytribené, Ze budi zdani osudového vzplanuti.“*? Josef Mlejnek si, jako jeden
z mala, v§ima4 jisté ambivalence charakterti, kdyZ se u Gutierra pt4, zda ,,... je za jeho
rozhodnutim ,osud’, nebo jen osudové se tvarici etiketa“.** Tato vnitini rozpornost
postav zahrnuje i otazku zanru hry: Je Lékar své cti dobové moralizujici hra, nebo
tragické drama?

Jedna z poslednich praci na toho téma nazvana Reading for the Stage: Calde-
ron and his contemporaries** se stavi na pozici spiSe divadelné-praktickou nezli
teoretickou a chce interpretovat hru vice jako divadelni material nez jako literarni
artefakt. Prichazi - ve svétle rozsahlych diskusi zabyvajicich se otdzkou moralni
adekvatnosti Calderénova dramatu a zejména postavy Gutierra® - s tvrzenim, Ze
,takové rozpory v ndzorech, napr. mezi moralnim hodnocenim postav a divadelni
estetikou, jsou platné jen pokud diskuse probiha na listech papiru, jakmile jednani
ve hre predstavime jako scénicky material, tyto rozpornosti se samy vytrati...“*
a Ze tedy otazkou neni, jak postavu Gutierra jednoznacné vyloZzit, ale zda je mozné
jednotlivé polohy této postavy reprezentovat v ramci konzistentni divadelni estetiky.
Analyzovana inscenace je jednou z konkrétnich reSeni daného problému. Pokusime-li
se popsat, jak se jevi kli¢ové postavy v jednotlivych situacich inscenace, zjistime, Ze
obraz je mnohem komplikovanéjsi, nez jak jej vnimaji recenzenti.

Dona Mencia v inscenaci neni jen nevinna obét, jak bychom chtéli soudit ze
zavéru hry i jejiho bélostného kostymu. KdyZ poprvé uvidi prince, strne, couvne
a malem prchne - vstupni repliku dona Ariase vyslechne dokonce zady k princi, aby
se pak, kdyz ji pozna a bez okolktl ji vyzna (zde naprosto neni dlivodu mu nevérit),
Ze ,princ se vraci do Sevilly, / ma té radsi nez kdy predtim“, prudce ohradila: ,,MI¢!
O tom ml¢! / Cest je Cest, s tou nejsou Zerty.“’ Postoj je pevny, hrdy a diirazny,
presto ruce prozrazuji izKost, nervozitu. Ta propukne, kdyz ji nechaji s princem
samotnou. AC se snaZi sama sebe presvédcit, Ze jeji lasku k princi ,vitr odnes™, kdyz
ho oslovi a budji, ve vsi zdvorilosti, jakou takova chvile vyZaduje, sklani se k nému,
télo se naprahuje a touZzi, napjaté... Touha je stale Ziva a v téle pritomn4, ac se ji

42 REsLovA, Marie. Suverénni Calderén v Dlouhé. Hospoddrské noviny 17. 4. 2009.

43 MLEJNEK, Josef. Skvéle zahrané drama, ve kterém cest zabiji. Mf Dnes 7. 5. 2009.

44 BenaBy, Isaac. Reading for the Stage: Calderon and his contemporaries. Woodbridge: Tamesis, 2003.
104 s.

45 Sumarizuje tyto diskuse s jemnym nadhledem slovy: ,,... kritici vynaloZzili mnoho usili, aby zprostili
Calder6na obvinéni, Ze jeho hry jsou moralné poburujici, Ze jde o obhajobu krutosti, dokazali v§ak
ponékud umensit ¢tenarovo zdéseni. [...] Cteny z divadelniho hlediska, Calderénovy hry o vrazdach
manZelek nepotiebuji obhdjcii: esteticky soud se prece neopird o postupy pravnického, nebo dokonce
logického argumentovéni.“ Op. cit., s. 36.

46 Op.cit., s. 37.

47 CALDERON DE 1A Barca, P. Op. cit. 2008, s. 124.
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Helena Dvordkova (Mencia) a Miroslav Taborsky (Gutierre). Pedro Calderdn de la Barca. Lékar
své cti. Divadlo v Dlou1hé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto Martin Spelda.

Miroslav Taborsky (Gutierre) a Helena Dvorakova (Mencia). Pedro Calderdn de la Barca. Lékar
své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto Martin Spelda.
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Tomas Turek (don Arias), Miroslav Hanu$ (kral don Pedro), David Deutscha (don Diego)
a Miroslav Taborsky (Gutierre). Pedro Calderén de la Barca. Lékar své cti. Divadlo v Dlouhé,
prem. 4. dubna 2009. Rezie Hana Buresova. Foto Martin Spelda.

Mencia snaZzi slovem zaklit. Mencia je - v textu potencialné a v inscenaci zcela zjev-
né - hrdinka tragick, provinila svou neptiznanou touhou.® Jeji tizkosti prameni
z toho, Ze - navzdory vSem deklaracim, objetim a jinym, ziejmé upfimné minénym
projeviim lasky k manzZelovi - jeji touha sméruje jinam. Tragickou se tato situace
stava, protoZe neni prostor, neni chvile, kdy 1ze mluvit oteviené.* Tento vnitrni
rozpor postavy, jistou nedorecenost Dvorakova v inscenaci soustavné rozehrava.
Podobné ambivalentni a enigmatickou postavou je infant Enrique - pod gesty
sebezahledéného seladona Ize tusit vic nez jen juanovsky flirt. Jeho prvni mono-
log k Mencii 1ze jen téZko vyloZit - a z Konigova vykonu tato moznost véru neni
patrna - jako okamzitou sviidcovskou improvizaci, pravé naopak: tato jedina scéna
je zrejmé zcela uprimnym vyznanim. Od chvile, kdy zjisti pravy stav véci, stava
se ironickym a zahorklym milovnikem: ,Tvoje krasa byla zazrak, / a ja myslel, Ze

48 Vsimnéme si také, jak si protireci, kdyz poprvé, pred donem Ariasem, odpovida Enriquovi na vy¢itky,
odmita ho jako nestalého sviidnika: ,Vysosti, ta vaSe touha / se vZdycky hned rozletéla / tam i onam,
marnotratné / vstficna, la¢né, snad i $tédra ...“ (Op. cit., s. 131.) Ale sluZce fekne néco trochu jiného:
WV Seville se kdysi po mné / dival princ, ja upejpava / byla rdda.“ (s. 139) V podstaté tak pripousti,
Ze infantliv zajem mohl byt vazny.

49 Z mnohych komentart k této postavé povazuji za velmi vystizny tento: ,Mencia dava Zivot tragédii,

ktera zahrnuje i ji samotnou, Enriqua a Gutierra, kdyz ptipusti, Ze jeji minulost s Enriquem se miize
stat realnou a pritomnou silou v jejim manzelstvi. [...] PoSetile predpoklada, Ze dokaze ovladnout
minulost a pritomnost, které jsou v absolutnim rozporu. To je jeji zlo¢in.”“ Ter Horst, Robert. From
Comedy to Tragedy: Calder6n and the New Tragedy. MLN 92, 1977, n. 2, s. 199.
Pozoruhodny je i postfeh o Menciiné mlcéeni: ,Aby preZila, doslova, musi mlcet, ale mi¢eni je meta-
foricka smrt, nebot, kdyby promluvila o svych skute¢nych citech, jisté by zemrela.” BLug, William R.
El Médico de su Honra and the Politics of Reading. Hispania 82, 1999, n. 3, s. 409. Prohlubuje se tim
tragic¢nost situace a zaroven se ukazuje, jak fatalni a osudové chybné je Menciino prvotni rozhodnuti
nepromluvit pred manzZelem.
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mé Ceka / v ni mé Stésti, a muj zivot / Ze budes ty, moje Zena!“> Presto, i takova
prohlaseni zni z jevisté stale jako patetické, le¢ uprimné projevy citu. Infant je vic
nez jen suknickar, zfejmé je presvédcen — v podstaté stejné jako Gutierre —, Ze jeho
spalujici milostna touha (jako Gutierrova bolestné prozZivana Cest) ma sva prava
a nemusi brat Zadné ohledy.

Stejnym zplisobem je pak vyloZena i hlavni postava dona Gutierra. Miroslav Tabor-
sky ztvarnuje postupné jednotlivé polohy - oddaného manzela a milence, vérného
vazala, fanatického moralistu a vraha pro ¢est. Svym projevem pritom nevnasi do hry
ironii nebo distanci: velmi podstatné je to pro ztvarnéni jeho postupného propadani
do paranoidni zarlivosti. Gutierre se pohybuje v extrémnich polohach: je schopen
Menciu doslova k smrti vydésit neprfimymi obvinénimi, aby ji vzapéti objal a ujistil
o své lasce. Taborsky pritom takovy moment hraje s naprostou vaZnosti a nijak ne-
sugeruje, Ze by mohlo jit o pokrytecké, taktické gesto. Zjevné je to i pri poslednim
vystupu, kdy Gutierre verejné narika a sdéluje svou, jak divak vi, dopredu peclivé
promyslenou verzi Menciiny smrti. TAborsky opét ani na okamzik nenaznaci, Ze jde
o pokrytecky vystup, naopak, dava Gutierrovu monologu maximalni presvédcivost.
Situace tak ziskava na paradoxni hloubce praveé tim, Ze neni jednoznacné vyloZen4,
ale je konkrétné a jednoznacné zahrana: v kontextu s ostatnimi vystupy se mtizeme
ptat, zda je Gutierre prosté tak dobry (a hrtizny hrac¢) nebo zda tak dokonale uvéril
svym 1Zim nebo zda, coz je ponékud nezvyklé a Sokujici, ale také mozné, smrti své
Zeny lituje. NaSemu dne$nimu, naboZenské tématice a transcendentalnim presahtim
neuvyklému mysleni,*! unika totiz jedna rovina hry, ktera v dobovém kontextu fun-
govala: Gutierre se vidi jako zachrance Menciiny duse. Ostatné i v ipravé zlstavaji
verse, jeZ je mozné interpretovat pouze takto.>?

I u ostatnich postav l1ze ukazat podobnou inscenacni strategii, smérujici spise
k vyostrovani a oddélovani protikladnych aspektt figur nezli viili vyloZit postavu
jako jediny psychologicky koherentni celek. Herci ztvarnuji postavu vzdy z hledis-
ka konkrétni situace, daného okamziku, pri¢emzZ je na divakovi, jakym zptisobem
se s takovym obrazem clovéka vyporada. V tomto smyslu ziistavaji postavy hry
i vinscenaci divadelné stylizovanymi symboly,> konstrukcemi s vlastni estetickou
logikou, které nam - pravé skrze nedorecené, skryté a nerozhodnuté - umoznuiji
zakouset a reflektovat jista eticka dilemata.

50 CALDERON DE 14 Barca, P. Op. cit. 2008, s. 130.

51 Vlastné ani neni divu, Ze se hra, v niZ - feCeno presné a naleZitou terminologii — jde o znesvéceni
svatosti manzelstvi (viz Ter Horst, R. Op. cit., s. 181) dnes miZe jevit recenzentovi i takto: ,Z dnes-
niho pohledu jevi se pribéh dona Gutierra 1é¢iciho svou domnéle pospinénou cCest krvavou lazni
na ukor nebohé choti jako nepochopitelné absurdni.“ (Kziz, Jiti P Ponury pribéh Zivota, ktery neni
jen sen. Prdvo 10. 4. 2009.) Tento zkratkovity soud potvrzuje ovSem interpretacni nebezpeci, pred
nimz varuji mnohé komentare: ,Identifikujeme-li dona Gutierra s jeho hrtiznym zlo¢inem, zastini
to jeho velkou lasku k doné Mencie.“ Fox, D. Op. cit., s. 31.

52 Tak Mencia ¢te z Gutierrova posledniho vzkazu: ,,... jsi kfestanka, spas dusi, / Zivot ne - ten se krati.”
(CALDERON DE LA Barca, P Op. cit. 2008, s. 207.). Pozoruhodné tézZ je, Ze Gutierre prohlasi v zavéru, Ze
v ohroZeni byl vlastné on: ,Zabila mé, ale dusi, / dusi, tu mi nevyrvala ...“ (op. cit., s. 221), coZ ne-
musi byt jen projev vztahova¢ného Sovinismu, ale opét ¢ehosi hlubsiho: zrada druhého (i kdyz jen
domnéld) je de facto ohroZenim osobni, bytostné integrity, protoZze milujici svou existenci stvrzuji
vzajemné. V této souvislosti stoji za pozornost jeden rys Taborského pojeti postavy: v monolozich
tematizujicich zarlivost a nezbytnost pomsty v zdjmu cti sice Gutierre presvédcivé a fanaticky zda-
vodniuje své pravo na vrazdu, vyraz obliceje, izkostny pohled o¢i (opét to télo...) ale prozrazuji, Ze
jde i o néco vic a néco jiného.

53 Vtéto souvislosti se nabizi specifické Ricoeurovo pojeti symbolu jako konkrétniho, neredukovatelného
obrazu-zazitku, ktery dava myslet a vyzyva k interpretaci svou neprihlednosti (viz Ricoeur, Paul.
Hermeneutika symbolu a filosofickd reflexe. In Mysleni o divadle II. Ed. Miroslav Petric¢ek. Praha:
Herrmann a synové, 1993, s. 94-95).
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V.

Je-li, jak se zd4, inscenace vyrazné oprena o disledné ¢teni a domysleni textu - je
preklad podstatnym predpokladem funkc¢nosti takové metody. Vladimir Mike§
je vniman jako renomovany a ojedinély prekladatel z francouzstiny, SpanélStiny
a ital$tiny.> Jista solitérnost MikeSova postaveni je jeSté posilovana tim, Ze v oblasti
divadelniho prekladu nema na poli starSiho §panélského a francouzského dramatu
prakticky zadné nasledovniky.>

MikeSovo renomé by ale nemélo zastirat i problematické rysy jeho pristupu.
Mikes je stejnym dilem prekladatel i interpret, a dluzno Tici, Ze interpret zaujaty
a va$nivy, typicky zak Vaclava Cerného. Své pojeti $panélského dramatus® formuje
velmi osobitym gestem - skrze metaforu ¢teni osudu, ¢teni svéta,”” odpovédnosti
za vlastni osud. Ve své knize barvité evokuje dobovy kontext>® a Zivotni osudy
jednotlivych autorti, snazi se — vyslovené v duchu Saldovském - vystihnout dany
autorsky typ a jeho bytostné gesto. Takovy pristup je inspirativni a reduktivni
zaroven. Podle MikeSe: ,,... dvé véci jsou na ,zlatém véku‘ ndpadné: hlad po jevisti
a nesmirné, nezbadatelné mnozstvi psanych textd. Psat! Najednou je svét zaplaven
texty. V zemi, kde polovina obyvatel neumi ¢ist, piSe kdekdo.“>® Metafora psani je
postupné uchopena jako obraz ontologické situace ¢lovéka: psat, abych byl, abych
byl vidén, abych se podepsal a zanechal stopu. Extati¢nost sebedefinujiciho a se-
bepotvrzujiciho psani méa samozrejmé i sviij iizkostny rub: ,Byt ¢ten druhymi: to
je také neklid a nejistota. Ulek jedince odkazaného na sebe sama, tilek z lidského
udélu, ktery nebude rozlustén a precten, ktery ztistane necitelny. Ontologie psani je
svazéana s ontologii ¢teni.“®® V pohybu mezi psanim a lusténim - svéta i sebe - vidi
Mikes vnitini pohyb renesance i baroka. Mnohé dobové hry se vsak této perspektivé
poddavaji zdrahavé - a peclivy ¢tenar si vSimne, Ze néktera dramata jsou zminéna
jen okrajové, jindy je zddGraznén jen urcity motiv, pripadné se naAm dostane pouze
stru¢ného shrnuti déje. Jiné texty — v pripadé Calderéna samoziejmé vrcholna prace
Zivot je sen - jsou naopak pro vyklad kli¢ové.

Jisté nelze Vladimiru MikeSovi jako vykladaci Spanélského dramatu upftit pravo na
vlastni interpretaci a koncepci, je vSak zasadni otdzkou, jak se tento postoj promita
do jeho prekladatelské ¢innosti — do nevyhnutelného vykladu tlumoceného dila.
I kdyz by se ziejmé Mikes ptihlasil k nazoru Vaclava Cerného, Ze Vrchlicky Calde-
réna pro Ceska jevisté zabil, jevi se jako podobny prekladatelsky typ. Jeho preklady
jsou presvédcivé zejména tam, kde voli prekladané dilo dle vnitfni shody. Oproti

54 MikeSovo postaveni stvrdilo neddvné vydani jeho celozivotniho prekladatelského opusu - prevodu
Danteho BoZské komedie (Praha: Academia, 2009. 637 s.). V oblasti dramatu je vnimén jako prekladatel
zejména francouzského a Spanélského baroka a svou erudici v této oblasti demonstroval i mono-
grafiemi na tato témata (Mikes, Vladimir. Divadlo $panélského zlatého véku. Praha: Divadelni ustav,
1995. 147 s. TyZ. Divadlo francouzského baroka. Praha: Akademie muzickych uméni, 2001. 399 s.).

55 Do jisté miry se oblast MikeSova prekladatelského zajmu prekryva se zamérenim Antonina Pridala.
(Viz napft. jeho pozoruhodny prevod Tartuffa ve volném versi a nékolik prekladti z modernéjsiho
Spanélského dramatu, zejm. E G. Lorky.)

56 MIKES, V. Op. cit. 1995. Od tezi tohoto spisu se pak odvijeji i vS§echny komentére psané do programo-
vych brozur a doslovy ke kniznim vydanim jednotlivych prekladu.

57 Nasleduje v tom teze Vaclava Cerného: ,,Calderén spis nez skute¢nost samu lusti jeji vyznam a smysl...“
CernY, Vaclav. Calderénav Zivot je sen. In TyZ. Studie o $panélské literature. Praha: Cherm, 2008,
s. 212.

58 Vécné chyby, a Casto dosti zasadni, z hlediska historiografického, vytyka Biui¢, Oldrich. Recenze
o nedoc¢tené knize. Tvar 8, 1997, ¢. 21, s. 14-15. U recenze prinosné svou pedantickou strizlivosti,
1ze jen litovat, Ze Béli¢ knihu nekomentuje celou.

59 Mikes, V. Op. cit. 1995, s. 10.

60 Op. cit,, s. 11.
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Vrchlickému, ktery si ne vZdy mohl volit, ¢eho se jako prekladatel chopi, ma Mike$
vétsi moznost vybéru - a proto jen malokdy dochazi k zjevnym rozportim, na néz
se poukazuje pravé u prekladatelského dila Vrchlického.¢!

Mikes sviij pristup k dramatickém prekladu shrnul ve studii ,Proxémika aneb
Cteni prostoru v (dramatickém) textu“.®? Jak sam rika, uprednostiuje divadelni
gesto, intonacni ktivku repliky, nelpi na presném dodrZovani metra - hovoii pro-
to radéji o pohybovém versi, pri¢emZ vSe ma byt podrizeno smyslu, forma (coz je
u prekladu versovaného dramatu nejobtiZznéjsi) nesmi prevazit a zmrtvét. Potud
prekladatelova charakteristika metody odpovida i konstatovani, Ze intonace je
prevaZzujicim organiza¢nim principem textu.

Pri komparativnim studiu se ukazuji jisté slabiny tohoto pristupu. MikeSovy
preklady jsou charakteristické jistou mirou vice ¢i méné subtilni ironie, kde detaily,
drobnosti, nékdy rozbijeji celkovy dojem a smysl textu. V Lékari své cti nalezeme
napft. tento dialog:

DON ENRIQUE: Nezacina to moc pékné! ENRIQUE: {Oh, qué infelice naci!
DONA MENCIA: PaneboZe, co mi fekne, MENCIA: ;Qué ha de ser; sefior; de mi,
az mé tady najde s vami? si os halla conmigo a vos?
DON ENRIQUE: Co mam dé€lat? ENRIQUE: (Pues qué he de hacer?
DONA MENCIA: Nékam zalézt! MENCIA: Retiraros.
DON ENRIQUE: Zalézt? ]4?! ENRIQUE: ;Yo me tengo de esconder?
DONA MENCIA: Amaésnad ena  MENCIA: El honor de una mujer
kvili vim byt poniZena? a mas que esto ha de obligaros.®

Prvni infantiv komentar k velmi vaZzné situaci - byt pristizen in flagranti je véc

smrtelna - je pomérné ironicky a v inscenaci potom celkem prirozené zazni jako

vyslovené ironicky, pobaveny komentar cynického floutka. V originalnim znéni je

vsak replika nepriznakova, a mtiZe byt naopak ¢tena i jako predzvést osudové zka-

zy Mencii.%* Podobné rusivé pusobi stylisticky vybocujici ,Nékam zalézt!“, které se

jesté podtrhne htickou ,Zalézt? Ja?“. Mencia, které jde o Zivot, se na infanta utrhne

malem jako pradlena. Nemluvé o tom, Ze toto vécné, le¢ fatalni ,Retiraros.” zazni

ve hte jesté jednou, kdyZ Gutierre testuje Menciinu vérnost. Calderé6n zamérné

opakuje drobny motiv, aby podtrhl souvislost obou situaci, v MikeSové verzi se

spojitost ztraci. Podobné vyboci ironické, nepripadné Ariasovo zhodnoceni jeho

rozhovoru s Leonorou: ,Umyla mi pékné hlavu.“®> Pouziti ustaleného spojeni opét

stylisticky sniZuje repliku a ponékud zavadi vyklad situace. To, co dodava MikeSovym

prekladiim Moliéra gesti¢nosti, divadelni Zivosti, mtiZe byt v pripadé vazné roviny

Spanélské comedie ponékud zavadéjici.*

61 ,Vrchlického preklady jsou vice nebo méné zdarilé podle toho, do jaké miry byl styl origindlu blizky
tviir¢imu typu Vrchlického.“ Levy, Jifi. Ceské teorie prekladu. Praha: SNKLHU, 1957, s. 181.

62 Mikes, Vladimir. Proxémika aneb Cteni prostoru v (dramatickém) textu. Divadelni revue 16, 2005,
¢.2,5.12-20.

63 Cesky preklad Vladimira MikeSe (CALDERON DE 1A Barca, P Op. cit. 2008, s. 160) a Spanélsky original
dle edice CALDERON DE 1A BArca, P Dramas de honor II. Madrid: Espase-Calpa,,1978, s. 231.

64 Pro srovnéni Vrchlického verze: ,ENRIQUE: Nestésti to neslychané. - MENCIA: Co se, pane, se mnou
stane, / kdyZ mne uzii pfed vami? - ENRIQUE: Co mam pocit? - MENCIA: Odtud v chvat! - ENRIQUE:
Jak Ze, ja Ze mam se schovat? - MENCIA: Povést Zeny ochrariovat, / vic je dluzno vykonat.” CALDERON
DE 1A Barca, P. Op. cit. 1900, s. 63.

65 CALDERON DE 1A BArca, P. Op. cit. 2008, s. 184.¥ 5

66 Na tento rys ovSem upozornil jiz Vaclav Cerny. Text ,Zivot je sen Znovu cesky”, ktery byl udajné
napsan kolem roku 1975, z rukopisu vsak tistén az v roce 2009 (Cerny, V. Op. cit., s. 245-264), je
jedinou - pokud je mi znamo - podstatnou a poucenou kritikou Mikesova prekladatelského pfi-
stupu. Cerny se ziejmé opiral o inscenacni verzi (Mikesuv preklad je publikovan aZ roku 1981), ale
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Osobni prekladatelskd dramaturgie — pokud jde o Spanélské drama - je zjevna
jiz z vybéru textl. Mike$ se dosud vyhybal hram vnéjskové baroknim (napr. Zd-
zracnému mdgovi), které predpokladaji iluzivni scénickou masinerii, a preferoval
spiSe hry, které je mozné nazirat existencialni optikou a které jsou v ramci tako-
vého Cteni etablovany v evropské inscenacni tradici: Vytrvaly princ (jehoZ v tomto
smyslu znovuobjevil Grotowski), Znameni k¥iZe (které adaptoval Camus), Zivot je
sen (i hru komplementarni Dcera vichrice) a nakonec i Lékare své cti, jenZ je ze
vSech dramat cti hrou nejméné vnéjskové spektakularni. MikesSovy preklady nabizeji
osobity vyklad, existencidlni verzi calder6novského dramatu, a je otazkou, zda se
prekladatelské vykladové gesto setka Ci stretne s reZijnim vykladem.

VL

Hana BureSova sviij pristup k Lékari své cti opira o znalost konvenci barokniho
divadla. Hru inscenuje s védomim obecnéjsich princip(i, od nichZ odviji textovou
Upravu, praci se scénou i herci. Z predchozich dil¢ich sond vyplyva, Ze sémantické
gesto je na vSech tirovnich inscenace jednotné: princip kontrastu mezi rétorickou
plochou fizenou intonaci, kterd je stfihem napojena na ostre ohraniceny obraz.
Takto funguje mikrotroven herectvi, resp. jednotlivého monologu, stavba scén (kdy
jsou vyjevy zachycujici nahla setkani ¢i prozreni vkladany mezi sofistikované pro-
mluvy postav), kompozice celé inscenace (stridani statickych scén s dynamickymi
prestavbami podloZenymi expresivni hudbou). MoZnost uplatnéni téchto postupti
je zaroven oprena o nendpadnou, ale zjevné promyslenou tpravu,®”’ ktera zhusté-
nim, koncentraci a drobnymi textovymi presuny podtrhuje a obnaZuje hlavni rysy
Calderénova dramatu. Rikdme-li ¢asto, Ze Buresova se opird o text, Ze je to divadlo
,vérné textu“, je nyni snad mozné vytknout presnéjsi rysy jeji metody. ReZisérka
dasledné promysli inscenaci ve vSech vrstvach vcetné textu, ktery si podrizuje
pripadnou Gpravou. Takova tiprava se ovSem opira o Sirsi historicky kontext do-
ty¢ného dramatu, sméruje k podtrZeni jeho typickych a stylové priznacnych rysq,
ajevi se tak jako vérna ,,duchu hry“. Vzhledem k tomu, Ze Gprava zaroven predjima
reZijni strategii, jevi se nakonec celd inscenace jako kompaktni, ,textu vérny“ ce-
lek.%® S jistou nadsazkou miizeme fici, Ze v pripadé tohoto typu divadla je za vSim
dramaturgie; vie tkvi v dramaturgii chapané jako koncep¢ni promysleni, tvarovani
a strukturovani.

MuZeme-li takto - ve v$i obecnosti — predbézné charakterizovat metodu Hany
BureSové, neznamena to ovSem, Ze jde o reZijni poetiku ustrnulou a neproménnou.
Vynikne to napt. pri porovnani vSech tii inscenaci Calderéna. A¢ se vSechny opiraji

i tak jsou nékteré posttehy hodné pozornosti. Cerny vytyka naptiklad ,nerozliSenost dikce podle
charakteru a stavovské hodnoty mluvici osoby” (s. 252) a upozortiuje na dosti nevhodné uziti né-
kterych lidovych réeni u urozenych postav. Také si v§ima teologického pozadi hry a ukazuje, jak se
ztréaci nékteré bazalni calderénovské distinkce (napf. mezi rliznymi pojmenovanimi rozumovych
mohutnosti). Cerného komentar podporuje nazor, ze Mikesovy preklady jsou vskutku velmi osobitou
interpretaci ptivodnich her.

67 Po srovnani textové tpravy, z niZ se vychazelo pri zkouSeni, s inscenaci, je zfejmé, Ze v tpravé nebylo
nutné béhem zkouseni ¢init dodate¢né skrty.

68 Nékteré posuny jsou pritom dosti zasadni a jdou daleko za drama samotné: v Lékari své cti je to
napt. spojeni postavy dona Diega a dona Ariase, coZ podstatné méni vyznéni zavérecné scény, nebo
situovani rozhovoru doni Leonory a dona Ariase do Kostela - scéna v origindlnim znéni zfejmé neni
lokalizovana viibec, pripadné je editory doplnéna poznamka urcujici prostor jako ,Pokoj v domé Doni
Leonory“ (z takové edice vychazi napr. Vrchlického preklad, viz CALDERON DE 1A Barca, P. Op. cit. 1900,
s. 91). Umisténi scény do kostela je dosti radikalni - i kdyZ v rdmci rezijni strategie koherentni -
volbou. Probihé-li takovy napjaty dialog na verejném a jesté svatém misté, je jeho vnitini tenze vétsi
a zaroven se tim posiluje naboZenska motivika hry.
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Miroslav Hanus (kral don Pedro) a Miloslav Konig (infant don Enrique). Pedro Calderén de
la Barca. Lékar své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana BureSova. Foto
Martin Spelda.

o principy barokniho divadla,*® zptisob zachazeni s touto inspiraci je odlisny. Na
prvni pohled je zjevna proména barevnosti: oproti strohé, témér vyhradné cernobilé
Skale Lékare své cti a Znamenti kriZe je Zdzracny mdg barevné hytivy, scénograficky
tato inscenace cituje — nékdy i s jistou pobavenou ironii - postupy iluzivniho ba-
rokniho divadla, zatimco dva mladsi opusy se opiraji o barokni vizualitu (a princip
listovych perspektivnich kulis) pouze volné, kdyZ uZivaji pohyblivych paravand,
zavést, prahledt a prisvitd. V pripadé druhém jde o jakousi esenci baroka, zatimco
v prvnim o jeho zjevny a teatralni povrch. Tézko z dnedni perspektivy posoudit,
zda je mezi inscenacemi moZné najit posun i v herectvi - zde jsme na dosti tenkém
ledé, protoZe jde o inscenace se tremi naprosto odliSnymi soubory, vii¢i nimz byla
BureSova ve zcela rizném postaveni, a tedy vysledné herecké ztvarnéni mohlo byt
podminéno souhrou mnoha okolnosti.”” Oproti predchozim inscenacim je snad
herectvi v Lékari své cti méné teatralni, méné histriénské a exaltované (spoluptisobi
ziejmé i relativni komornost hraciho prostoru oproti scéné Narodniho divadla i ¢i-
noherni scéné Méstského divadla Brno), i kdyZ v nékterych momentech je patetické
a expresivni.’! Ale i onen patos je zvnitinény.

69 Jak si v§imla napt. Anna Houskové: ,,Zaklad [Buresova] nehledala v myslenkach ¢i jinych kvalitaich
jednotlivého textu, ale v pojeti Zanru.“ HouskovA, Anna. Calderén. Literdrni noviny 6, 1995, ¢. 23,
s. 10.

70 Zejména Zdzracny mdg se z recenzi jevi jako herecky nevyrovnand inscenace, podobné i Znameni
kriZe je vytykan prepjaty patos, zatimco Lékar své cti je — pokud jde o herectvi - ptijiman bez
podstatnéjsich vyhrad.

71 Rozdil je dan i potlac¢enim komickych postav, které naopak v Zdzracném mdgovi tvoti plnopravny

komedialni panddn mucednického pribéhu, v Lékari své cti ani ve Znamenti kriZe se podstatné ne-
prosazuji.
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Zejména s Lékarem své cti se pak vhodné poji MikeSovy osobité existencialni
vyklady. PiSe-li prekladatel: ,,Calderén jako by fikal: Scéna nikdy neni nevinna!“,”
objevuje BuresSova v inscenaci rtizné zptisoby prezentovani, vystupovani a zjevovani
se na scéné, jejiz divadelnost podporuje jak hrou paravand, tak vyuzitim jakési scény
na scéné, kterou je stavba ,altanu“. Zdaraziuje-li Mikes ve vykladu hry Zivot je sen
lévinasovské téma tvare,” rozviji tento motiv reZisérka hrou s mantilami a zavoji.
V zavérecné scéné, kdy se setkava kral s 1ékarem, utkvi — diky souhte kostymu, hry
svétla i hereckému ztvarnéni — nékolik versti: ,Zda se mi to, nebo vidim / Spatné
v matném svétle luny? / Ta tvar jak kdyZ nema tvary, / ani hlava, ani hrouda! / Co
to je, jak kdyby nékdo / nedotesal bily jaspis.“’ Jisté to mtiZeme chapat pouze jako
barokni primér. Je to ale obraz, ktery v souvislosti s tim, Ze praveé tato ,ani hlava, ani
nucen hledét na smrt, ma vysostné postaveni; jsou to verse, které by nemély zaznit
jen mimochodem, jako pouha basnicka ozdoba.

Zaroven je nutné zdliraznit, Ze BureSova vyuziva potencialu, jaky poskytuje
soustavna spoluprace v ramci stabilizovaného ansamblového divadla. Kli¢ové role
jsou obsazeny herci, kteri tvori jadro jejich inscenaci opakované (zejména Miroslav
Taborsky, Helena Dvorakova a Miroslav Hanus, ale jiz i Miloslav Konig, podruhé
obsazeny v ramci tragické linie jejiho repertoaru). Je pritom pozoruhodné, Ze
ackoliv inscenace Lékare pusobi stylové velmi jednotné - coz je nakonec nutno
pricist zejména herectvi -, tytéZ herce zastihneme na jevisti Divadla v Dlouhé i ve
velmi odlisnych polohach. Z takového srovnéni je ziejmé, Ze Hana BureSova, na
rozdil od mnoha jinych sou¢asnych reZisérti, usiluje najit specificky herecky vyraz
pro kazdou inscenaci, resp. zpresriovat tento vyraz v ramci jistého soustavného
dramaturgického usilovani.

Pro naértnuti obryst tohoto zpresniovani se nyni v kratkosti pokusim evokovat
nékteré rysy inscenaci Hany BureSové z prvni poloviny devadesatych let. Nejroz-
sahlejsi reflexe se poji s inscenaci Grabbeho hry Don Juan a Faust (1992). VSimné-
me si, jak je Zanrové tento kus charakterizovan. Zdenék A. Tichy mluvi o tragédii
s grotesknimi a cernohumornymi prvky” a Vladimir Hulec o inscenaci ,jak Stavnaté
komediantské, tak intelektudlni. Predstaveni je drsné, sentimentélni, smésné i tra-
gické, v mnohém uvolnéné.“’® Alena Moravkova vidi ,romantické divadlo velkych
gest“.”” Zda se, Ze mezi komedidlni a vaznéjsi polohou dramaturgie’ u BureSové
neni velkého rozdilu, jsou komplementarni a inscenace obého typu se vyznacuji
smyslem pro divadelni nadsazku a stylizaci, komedialnost a komediantstvi.

To se zfejmé projevovalo i ve vykonech herci, mezi nimiZ dominovali zejména
Miroslav Taborsky a Karel Roden. Pro doloZeni v té dobé prevazujiciho ndzoru na
rezisércin styl citujme z recenze Velkolepého parohdce: ,,Exaltovany milovnik, v némz
se trochu schizofrenicky prou basnik s bujnou fantazii a sofisticky outada, strida
hekticky své identity, [...] to vSe v témér tanecni stylizaci, v niZ pySnou vypinavost
baletniho sélisty strida krecovita prikrcenost sesychajiciho se Zarlivce. [...] Roden

72 Mikes, V. Op. cit. 1995, s. 142.

73 Op. cit., s. 133.

74 CALDERON DE 1A Barca, P Op. cit. 2008, s. 214.

75 TicnY, Zdenék A. Zivot mezi nebem a peklem. Mladd fronta Dnes 24. 9. 1992.

76 Huikc, Vladimir. Don Juan a Causy, Grabbe a postmoderna. Prostor 24. 9. 1992.

77 Moravkova, Alena. Divadlo. Tvar 4, 1993, ¢. 11, s. 2.

78 Viz napt. tato charakteristika: ,Jeji prace [...] se jiZ pres deset let vyznacuje pravidelné se stridajicim
rytmem lehkd - tézka doba, od vaudevillu k tragédii, od periferni frasky k nejstrméj$im dramatickym
vrchollim a zpét.” Just, Vladimir. Vrazda v katedréle a forbina smrtono$u. Literdrni noviny 4, 1993,
¢. 47,s.16.
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fascinuje intuici, s niZ svou postavu vede presné na hrané mezi ,velkoherectvim’

a jeho parodii.“”®
Z dnesni perspektivy je poslednim pokuslim o inscenovani tragédie (pridejme

ke dvéma Calderéntim i Senekovu Faidru) nejblizsi inscenace Elliotovy VraZdy

v katedrdle (1993), ktera se vSak nesetkala s jednozna¢nym prijetim. Mimo jiné

se mUZeme docist: ,,Co mélo byt apokalyptické, vyznivalo smésné, ptiliSna snaha

o expresivitu prechazela témér do hysterie.“® Sttizlivé problém inscenace pojme-

novava Zdenék Hortinek: ,Sjednocujici gesto reZie — napliiované obétavym tsilim

celého souboru - ptinasi i negativni duisledek i v jistém zjednotvarnéni. Svoboda
dislednosti spociva v riziku byt smysluplné nedtisledny.“®! Tato inscenace ziejmé
nejjasnéji predznamenava pohyb k tragickému dramatu, jak s ohledem na formalni
stranku (prace s chérem, nelomeny patos herectvi), tak tematizaci metafyzickych
otazek. V devadesatych letech viak ziejmé - v oblasti, kterou komentare oznacuji
jako ,vaZnou“ - dominuje zejména Zanr tragikomedie (reprezentovany zejména
inscenacemi Don Juan a Faust a Velkolepy parohd¢). Tato poloha se postupné vnitiné
diferencuje: jednak se skrze soustavnou spolupraci s Divadlem Ungelt vice prosazuji
komorni hry tragikomického aZ tragického ladéni (Play Strindberg, 1989; Niekur,

2008),%? jednak se vedle toho v linii ,metafyzické“®* objevuji polohy teatralné tragi-

komické (napt. Goldbergovské variace, Amfitryon, Sila zvyku), historizujici ,velka

platna“ (napt. Obrazy z Francouzské revoluce, Bési ¢i Smrt Pavla I.) nebo dramata
vyslovené tragicky niternd, ve vyrazu stroha a opros$téna (z posledni doby predevsim

Faidra, Lékar své cti, Znament kriZe).®* Toto déleni je oviem priblizné a odhliZi od

vnitrnich vazeb, které naopak mezi jednotlivymi inscenacemi jsou (zejména na

arovni pouzitych postupil).

V Horinkové studii je jako podstatny rys reZisér¢iny tvorby vytCena montaz
atrakci, ,kontrapunktické kompozi¢ni principy“,®> doloZena radou prikladi vyraz-
né kontrastnich, simultannich montaznich situaci. V té souvislosti, i kdyZ odmita
pripadné nalepkovéni ,postmodernou”, upozornuje na ,zalib[u] v mezitextovych
souvislostech a vazbach, odbocovani a rozhojiiovani, v riznorodosti vyrazovych
prostredki”“.t® BureSova je v tomto ohledu velmi dobrym prikladem Hotinkova
pojeti simultanni montaze, ktera ,je bytostné spjata s tendenci k dialektické roz-
pornosti sloZek“.#” Postupné zanrové a stylové rozritiziiovani jeji rezijni tvorby lze
chépat i jako rozriizinovani montaznich metod: na jedné strané inscenace teatralni,
komponujici ejzenstejnovské ,atrakce” (viz napt. obé dramatizace Pratchetta), na
druhé stran€ inscenace tragickych poloh, kde se montaz stava tak subtilni a zvniti-
nénd, Ze ziskava spise charakter montaze paralelni (simultannost je uchovana
ve velmi diskrétni podobé jen v hereckém projevu a praci s télesnym napétim).
79 Sioupovi, Jitka. Zarlivost choré duse. Tyden 5, 1998, ¢. 14, s. 59.

80 (hj). Nepritelem sobé. Vecerni Praha 21. 9. 1993.

81 Horinek, Zdenék. Vrazda v katedréle. Lidové noviny 21. 9. 1993.

82 Ani komorni dramaturgie neni samoziejmé v pripadé BureSové naprostd novinka - viz napt. Slecna
Julie (1984).

83 Hana BureSova v rozhovoru s Josefem Mlejnkem uZzivé, s jistym ostychem, termin ,transcendentalni
dramaturgie”. (Buresovi, Hana — MLEJNEK, Josef (rozmlouval). Nebylo nam 1épe v Egypté? Divadelni
noviny 14, 2005, ¢. 20, s. 8-9.) Takové pojmenovani by bylo mozné vyuzit misto ponékud nesikovného
a nepresného zanrového terminu tragédie. MoZné by to bylo, kdyby se mi okamZité v souvislostech
dnesniho ¢eského divadla nevnucoval komentai: Neméla by snad byt kazda dramaturgie v jistém
smyslu transcendentélni...?

84 A ve chvili dokoncovani této studie pravé premiérovany Claudeltv Poledni tidél.

85 Horinek, Zdenék. Radostna dobrodruzstvi. In TyZ. Op. cit. 1998, s. 98.

86 Op. cit., s. 99.

87 Horinek, Zdenék. Moznosti montéaze II. In TyZ. Op. cit. 1998, s. 73.
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V Lékari své cti, pripadné v Senekové Faidre, je tento posun zjevny, zejména pokud
jde o praci s hudbou, ktera ma - hlavné ve vztahu k atmosfére situace a prednesu
promluv - funkci podpirnou: umocnuje gesto, umoznuje je herci dale stupnovat
a predava tyZ vyznam paralelné.® Totéz jsem se pokusil doloZit, i pokud jde o vy-
tvarny rozmér inscenace.

Rozriznovani dramaturgie vede i k pozvolnému obménovani reZijnich postupti.
A takovy postup se miZe ovSem jevit i jako jista stagnace.®® Osobné bych tento po-
hyb chapal jako opakované navraty, variace, soustavné ohledavani jistych tvarovych
i tematickych fascinaci. A predevsim je podstatné zniternovani jistych postupti
a témat - pokud bych mél tento soud vztahnout na Lékare své cti, 1ze inscenaci
vnimat jako variaci na témata Velkolepého parohdce. Le¢ povSimnéme si, jak je ve
srovnani s mnohem expresivnéjSim Velkolepym parohdcem divadelni re¢ Lékare
své cti minimalisticky stfidma.

Velkolepy parohdc, podobné jako Don Juan a Faust, byla inscenace vyrazné
teatralizovana: vnéjsSkové stylizovana, misty histrionskému herectvi odpovida
i volba kostymu, ktery evokuje ,romantické divadlo velkého gesta“, s jeho pompou,
patosem i lacinym pozlatkem. Naproti tomu ve Znameni kyiZe i Lékari své cti je
prace s kostymem zaloZena jinak: spojovanim dobovych a zcela sou¢asnych tvarq,
le recenzentli témér postmoderni - ironii. Dnes se zd4, Ze BureSova v nékterych
pripadech ironii tlumi nebo zcela odstranuje (viz Faidru, ale i obé inscenace Calde-
réna), a pokud je pritomna, tak pouze v decentni mire v hereckém projevu, nikoli
v celkovém vytvarném konceptu inscenace. Tento posun ve vytvarném reSeni se
shoduje i s posunem v uziti hudby, Horinek charakterizuje (v roce 1994) hudebni
dramaturgii nasledovné: ... hudebni motivy, klasické i moderni, vysoké i pokleslé
tvori neodmyslitelnou sloZzku inscenaci Hany BureSové.“® Tvrzeni dnes plati jiZ jen
o Casti rezisérciny tvorby - volba zcela ptivodni, a tedy vyrazové naprosto koherentni
hudby v pripadé inscenaci tragického repertoaru (spoluprace s Petrem Skoumalem
nebo Vladimirem Franzem) ukazuje na posun v reZijni strategii.

U Velkolepého parohdce a nékolika dal$ich inscenaci z devadesatych let se objevu;ji
také zminky o postmodernich postupech.’ Recenzenti ¢asto pripominaji inspiraci

88 Zminéné inscenace by bylo mozné uzit i jako zdroj pozitivnich prikladd funkéni paralelni montéaze,
kterou Horinek se své studii pojmenovava pouze negativné, ironicky: ,Vulgarni a zajisté zkreslujici,
ale ndzorny priklad: sentimentélni text je interpretovan tklivé sentimentalni hereckou akei v sen-
timentélné barevném a tlumeném osvétleni za doprovodu sentimentalni néladové hudby. V radé
souladnych, paralelnich ¢lank jeden kazdy vytvari kulisu tém dal$im, vSe se ,¥ika‘ nékolikrat stejné.
Paralelismus vyrazovych prostiedkli ma jisté v souborné divadelni strukture své misto, vyplyva primo
z jejiho specifického charakteru, ktery je ddn koexistenci a soucinnosti rtiznych slozek. Jeho smysl
a ucin tkvi v tom, Ze znasobuje efekt, jejZ chce jeviStni akce vyvolat. PovySen na zdkladni vyrazovy
princip je v§ak paralelismus vyrazovych prostredkii metodou velmi problematickou svym sklonem
zastirat vniti'ni protikladnost jevi.“ Op. cit., s. 72-73.

89 ,Ten pocit pti sledovani inscenaci Hany BureSové zazivam jiz vice let: byt do detailu promyslené,
suverénné provedené i myslenkové obsazné, jako by prace Hany BureSové byly néjakym zptisobem
neprekvapivé, o¢ekavatelné. Jako by byl - zda se - rukopis reZisérky jiZ zavr$eny a nevyvijel se. Sleduji
nejnovéji jejiho Lékare své cti a tusim, co se bude v priStich minutach dit: jak precizné realisticky
bude hrat Miroslav Taborsky, jak Martin Matejka (coby komicky kontrapunkt), jak do déje vstoupi
hudba Vladimira Franze, do jakého paradoxniho konce inscenace nakonec vyusti ...“ Svejpa, Martin.
Patnact Fadkii Martina Svejdy [online]. [Cit. 10. 3. 2011.] URL: <http;//www.divadelni-noviny.cz/
patnact-radku-martina-j-svejdy-h-buresova>.

90 Horinek, Zdenék. Radostna dobrodruZzstvi. In TyZ. Op. cit. 1998, s. 97.

91 Ponechme stranou komplikovanou problematiku Kritické recepce postmoderny v prvni poloviné
devadesatych let u nas, kdy byl termin ,,postmoderna“ uzivan ¢asto nahodile, zkratkovité a z dnes-
niho pohledu neptipadné.
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Martin Matejka (Coquin), Miroslav Taborsky (Gutierre) a Michaela DoleZalova (Jacinta).
Pedro Calderén de la Barca. Lékar* své cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana
BureSova. Foto Martin Spelda.

Tomas Turek (don Arias) a Jiti Wohanka (Ludovico). Pedro Calderén de la Barca. Lékar své
cti. Divadlo v Dlouhé, prem. 4. dubna 2009. ReZie Hana Buresova. Foto Martin Spelda.
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vytvarnym uménim, presnéji fe¢eno: pojmenovavaji sviij zazitek skrze prirovnani
k vytvarnému uméni, jistému stylu ¢i osobnosti. A tady je podstatny rozdil ve vztahu
k tzv. Ceské postmoderné: BureSova se inspiruje, ale necituje! O Velkolepém parohdci
muiZeme napt. fict, Ze se inspiruje vytvarnym expresionismem, ale nikoli néjakym
konkrétnim dilem, zatimco v Léblové Rackovi (1994) je inspirace svétem némého
filmu pretavena do zjevnych, ryze postmodernich intertextualnich odkazli. Vysoka
frekvence prirovnani k vytvarnému umeéni svéd¢i u inscenaci Hany BureSové jednak
o jejich stylové distinktivnosti a jednak potvrzuje tezi o tom, Ze jeji reZijni strate-
gie vZdy smétuje k zachyceni typickych ryst daného dila, které pak lze vystizné
pojmenovat pravé prirovnanim k né€jakému vytvarnému stylu.

Pokud jde o scénografické postupy, jako je hra s paravany, poloprtihlednymi
zasténami atp. (z posledni doby zejména Faidra, Lékar své cti, Znameni kriZe, Bési,
Smrt Pavla I.), jisté to neni nic v principu nového,*?> podstatné oviem je, jak funk¢-
né, dasledné a vlastné neokazale jsou tyto elementy scény uzity k vyjadreni motivii
hry a jak jsou - s ohledem na zvoleny dramaticky text — vZdy aplikovany odliSné.
Dramaturgie je izce spjata s rezii, je to jeji ohnisko.

VII.

Divadlo Hany Bure$ové je v pravém slova smyslu modernistické: priznava se k jisté
tradici, tkvi v ni, respektuje ji, pfitom ji posouva, aniZ povazuje za nutné se vyme-
zovat agresivnim protipohybem nebo hravou citaci. V analyzované inscenaci jen
(ale toto ,jen“ obnasi fakticky velmi mnoho) tviirci aktualizuji tradi¢ni postupy
v novych estetickych souvislostech. V pripadé pokusii o inscenovani tragédii tato
aktualizace sméruje k hledani rovnovahy - mezi stylizaci a presvédcivosti, mezi
sjednocujicim reZijnim gestem a hereckou osobitosti.*

Typologicky je tento typ divadelniho mysleni blizky smérovani nékterych vy-
raznych osobnosti Sedesatych let, napt. Otomara Krej¢i. Nasli bychom tu stejny
respekt k ,duchu textu®, jeZ se nékdy manifestoval zdsadni Gpravou, i viili k budo-
vani stabilniho ansamblu, ktery umoznuje divadelni praci prohlubovat, posouvat
hranice moZného, stavét na vzdjemné davérné znalosti, ktera dovoluje riskovat
(co jiného je sekvence Faidra-Lékar své cti-Poledni tidél podnikana se souborem
Divadla v Dlouhé).

Na Krejcovi lze také demonstrovat komplikovanou dialektiku vyvoje reZijni
tvorby: na jedné strané vnitini potfeba prohlubovani, upresnovani vlastniho stylu,
zrani ne vZdy poskytuje dost prostoru (délka zkousSeni, personalni sloZeni sou-
boru, nezbytnost zohlednéni publika pti dramaturgii). To samoziejmé motivuje
skute¢né tvliréi reZiséry k navratiim a variovani jistych postupt, a zaroven je to
vystavuje nebezpecni narceni z vyprazdnéni vlastniho stylu, ustrnuti. Pregnantné
tento problém v Krejcové pripadé pojmenoval Sergej Machonin v recenzi Hodiny
ldsky a Zeleného papouska, kdyz proti ndmitce opakovani tviir¢ich postupti stavi
bytostnou vérnost vlastnimu hledani, ,,vérnost své dusi a svému télu, svému hlasu,
svému zvlastnimu vnitfnimu ustrojeni, svému vkusu a citu miry“. AniZ bych chtél

92 Pokud bychom chtéli vymezit tradici, do niZ inscenace vstupuje a k niz se hlasi, bylo by nutné v mo-
dernim divadle zacit u Craigovych ,screens“ a pokracovat pres Svobodovy panely pro Pleskotova
Hamleta (1959).

93 Zcela zamérné jsem ve svém vykladu pominul komedialni linii jeji tvorby, ktera nejvice zohlednuje,
pri v8i tvlrci kreativité, aspekty pragmatické, divacké. V této oblasti jsou, zda se, stylové posuny
nejmensi. Zaroven ale zminovana jistota vytvari nezbytnou oporu pro diferencovani stylovych poloh
a hledani podob v dnes$ni dobé tak ojedinélého tragického gesta.
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hodnotit nebo srovnavat, jen pripomindm Machonintv apel, tehdy adresovany di-
vaklim, potaZzmo recenzentiim, Divadla za branou: ,,... kladu si otazku, zda mnohé
znaky, vytykané v nékterych inscenacich jako artistni, vyspekulované, umélé a pod-
vazujici svobodnou hereckou tvorbu, neni tfeba zacit definitivné respektovat praveé
jako diisledny vyraz koncepce a stylu divadla a prestat proti nim vyslovovat prilis
zobecnujici soudy z pozic jiné poetiky a jiného nadzoru na divadlo. [...] Nelze stavét
odstinu vkusu proti praci, ktera nasla a realizovala s mohutnou ti¢innosti, co chtéla
najit a realizovat.“**V tomto komentari se vymluvné obnazuje ono hodnotitelské
dilema - jak odlisit rysy ustavujici osobity styl od momenti, kdy se vlastni styl sta-
va manyrou a machou. Je to prili§ obecna a zasadni otdzka pro dobové recenzenty
i nedobové historiografy a nema smysl ji tady zodpovidat. Jen jsem povaZoval za
nutné naznacit Sirsi souvislosti, k nimz vede uvazovani o jedné inscenaci Calderéna,
nebot v podobné situaci se nachazi i Hana Bure$ova. Podarilo se ji vytvorit relativné
stabilni zazemi jak institucionalni, tak personalni, a je na misté se ptat, jak a k cemu
tedy jeji tvorba dozrava.%

Studie vznikla diky podpore grantového projektu GACR P409/11/1082.

MgA. David Drozd, Ph.D., (1976), teatrolog a prilezitostvny prekladatel. Absolvoval dra-
maturgii a doktorské studium na divadelni fakulté JAMU pod vedenim prof. Borivoje Srby
(dizertace Fenomén divadla v mysleni Josefa Safarika, tiskem 2009). Piisobil na katedie
divadelni védy v Olomouci, Divadelni fakulté JAMU a v soucasnosti je pedagogem Kabinetu
divadelnich studii FF MU v Brné. Zaméruje se na problematiku moderniho a postmoderniho
divadla, analyzu inscenace a teorii divadla.

David Drozd: The Body Trembling in Silence, or; In Search of the Tragic Gesture. The
Surgeon of His Honour Under the Direction of Hana BureSova. The study analyses the
production of Calderén’s drama The Surgeon of His Honour (El médico de su honra) under
the direction of Hana Bure$ova in Theatre in Dlouha, Prague (premiered on April 4t 2009),
based on the translation by Vladimir Mike$. The adaptation by Stépan Otcenasek and
Hana BureSova follows the compendiousness of the text, establishes new links between
the supporting characters, liberates the play from its historical context and supports the
possibility of an ambivalent interpretation of the characters. The production is based on the
principles of baroque theatre, which it cites in an abstracted manner. Typical baroque themes

94 MacHoNIN, Sergej. Zeleny papousek a Hodina lasky. Listy 2, 1969, €. 5, s. 8. Na tuto vyzvu reaguje
s odstupem Jana Patockova (viz Patockovi, Jana. Krejétv ¢esky Cechov (a jini) na prelomu Sedesatych
a sedmdesatych let. Divadelni revue 18, 2007, ¢. 3, s. 27-63) a snaZi se rozvést ivahu o vyzravani
Krejcova stylu i dramaturgie, které vénuje ve studii pozoruhodnou podkapitolku ,Divadlo jako
autonomni svét”.

95 Stranou ponechavam jedno pozoruhodné téma, které by vsak vyZadovalo zcela jiny typ komparaci,
totiZ otdzku vztahu dramaturgie BureSové a Otéenaska k ndbozenskému divadlu v uzsim slova smys-
lu. Bylo by nutné vést komparaci napt. s nékterymi Nebeského inscenacemi i s nesoustavnym, ale
probihajicim inscenovanim pasijovych her. Nad ¢etbou recenzi a komentart k Lékari své cti (a také
Znament kriZe) jsem se nemohl ubranit dojmu, Ze neoddiskutovatelny nabozensky ramec hry re-
cenzenty aZ na vyjimky dési nebo odpuzuje. Faktem je, Ze nase rétorika, pokud jde o takového hry
v dne$nim, liberalnim, postmodernim svété, klade dtiraz na tzv. obecné lidské aspekty calderénovych
dramatickych konfliktil. Proto je tak frekventovén existencialné orientovany vyklad, ktery Z. Horinek
formuluje slovy: ,Motivace tohoto zdjmu neni uzce religiézni, ale mii k podstatnym otazkam lidské
existence. (HoriNek, Z. Op. cit. 1998, s. 100.) a V. Mike$ vyslovné rika: ,,Odteologizujme Calderéna
a nalezneme v ném nas svét.“ (Mikes, V. Op. cit. 1995, s. 132.) JenZe, co kdyZ pravé zde tkvi kamen
drazu na$eho opatrnického diskurzu i jeden z klada pristupu BureSové, totiz Ze Calderéna neodte-
ologizovava, ale bere tuto rovinu jako dany fakt, neironizuje, nepozastavuje se nad ni, je to pro ni
samozrejmost, jejimZ prostrednictvim vnasi do naseho svéta cosi davno zapomenutého.
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of illusory and dreamlike visions of reality are realized by means of complicated play with
throughviews and lumens, swivels and veilings. The analysis of the production is set into the
larger context of the director’s work, especially in view of the dramaturgical succession of
tragic plays. The author points out the shifts in the poetics of the direction, which - although
still unambiguously modernistic - develops from the focus on the extensive and theatrical,
towards more intimate and introspective spheres of representation.

Priloha

Schematické zakresleni pozic a zmén scénografickych prvka (paravant a altanu)
v inscenaci Hany BureSové Lékar své cti (Cisla obrazkii na protéjsi strané)

1. déjstvi

1. ,Vstupni scéna“ - zveda se Cerny tyl, infant pada z koné. Pfechod do dalsi situace: zadni
paravany se rozestoupi, vpusti altdn, na némz stoji Mencia a opét se zaviou.

2. ,U Gutierri“ - Altan na stfedu ve funkci infantova do¢asného loZe, centralni kompozice
mizanscény.

3. ,Kralovsky palac” - diagonalni kompozice.

2. déjstvi

4. ,Zahrada“ - paravany doplnény stylizovanou projekci listovi; infant svadi Menciu a je
témér pristiZzen.

5. ,Kralovsky palac, jinde“ — infant usmiruje rivaly, Gutierre pojme podezreni; ve stredu
umistény paravan umoznuje rozehrat hru s hercovym stinem.

6. ,Kostel” — rozhovor Leonory s Ariasem; centralni kompozice.

7. ,Nékde v zahradé” — Gutierre vstupuje do zahrady, chysté se vyzkouset vérnost své Zeny,
paravény jsou doplnény projekci listd.

8. ,Jinde v zahradé“ - paravany se rozestoupi a prijiz
pokusi ovérit své podezreni.

(prestavka)

3.déjstvi

9. ,0Opét jinde v kralovském palaci“ - Gutierre Zdda soukromé slySeni, obvinuje infanta,
nasledné kral infanta vyslycha, ndhodné zranéni dykou.

10. ,,Nékde u Gutierrti“ - Mencia se rozhodne napsat dopis infantovi, vzapéti Gutierre pri-
chazi tajné dom?.

11. ,Menciin pokoj“ - Gutierre ptistihne Mencium, jak piSe dopis (paravany se rozestoupi
a odkryji Menciu v altanu). Na konci vystupu, kdy Gutierre svou Zenu uzamkne v pokoji,
odjizdi atlan s Menciou dozadu. Zjevny prvek rdmovani - Mencia je v altdnu na scénu ptive-
zena, vtaZzena do akce, a opét - v predtuse smrti - je ze scény odvezena.

12. ,Nékde v palaci, snad zahrady” - paravany doplnény projekci; kral se rozhodne vyjit do
mésta, aby zjistil, co smysli lid.

13. ,Ulice, pak dGm?“ — Gutierre privadi do domu lazebnika; pohyb po diagonale z pravého
zadniho rohu.

13a. Pfresunem paravant se odkryje umrti loze Mencii; diagonalni kompozice se zrcadlové
méni.

14. ,,Opét ve mésté” - kral vstupuje vlevo vepredu kolem portélu a stretne se s lazebnikem
prichazejicim zprava zezadu - opét hra v diagonale.

15. ,Gutierrav diim“ - paravany jsou doplnény projekci zkrvavenych rukou, pak se rozestoupi,
odkryji na chvili mrtvou a opét se uzavrou.
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