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Abstrakt  

 

Disertační  práce „Patero her  Karla Čapka:  Základní  výzkum“ je 

věnována samostatně napsanému dramatickému dí lu jedné z 

nejvýraznějš ích i  nejvýznamnějších osobnost í  českého divadla a  

kul tury.  

Proč tedy základní  výzkum? Protoţe ten u Čapka ci telně chybí  

–  a t ím  víc  se  do dnešního postavení  jeho her  promítaj í  nepři rozené 

zásahy ´zvenčí ´,  které je  během jej ich ex istence post ihly :  především 

přerušená  inscenační  t radice,  dále j ednostranné,  tedy neúplné  

vnímání  l i terárními  teoret iky,  opomíjení  či  z jednodušování  ze s t rany 

divadelních teoret iků a ovšem i  prakt iků .  

Cílem mé disertační  práce je  zkoumat  potenciální  scénické  

kval i ty Čapkova dramatick ého dí la  a  v  rozborech jednot l ivých her  je  

definovat  (a  zaplni t  tak j is tou mezeru ) .  K dramaturgické  

problematice přis tupuj i  z  hlediska teoret ického,  resp.  

scénologického,  jehoţ základní  premisou je  vnímání  dramatického 

tex tu jako scénického projektu,  jako  divadla ve  svinuté podobě,  

resp.  in  s tatu nascendi .  

Věřím, ţe tato ref lexe a obecnějš í  přís tup k  Čapkovu dí lu  můţe 

o kousek pootevří t  moţnost i  jeho jeviš tní  real izace.  A také ţe  

vpravdě bezmezná  důvěra v  dramatikovo s lovo,  kterému naslouchám 

a které poslouchám na s lovo ,  př ispěje ke zvýšení  váhy s lov  (nejen)  

dramatiků obecně.  
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Abstract  

 

The doctoral  dissertat ion  cal led “Five Plays of  Karel  Čapek:  

Primary Research” deals  with drama works of  one of  the most 

outstanding and extraordinary personal i t ies  in  the Czech theatre and 

cul ture.  

So why “primary research”?  Because something l ike that  is  

badly missing in  his  con text  –  and therefore the interpretat ion of  his  

work has  been  influenced  by various intervent ions during i ts  

ex is tence:  above al l  the interrupted s taging t radi t ion,  biased ,  and 

thus incomplete,  percept ion by l i terary theoris ts ,  ignoring or  

s impli fying by theat re theoris ts  and even pract i t ioners .  

The aim of my doctoral  dissertat ion is  to  explore the potent ial  

scenic qual i t ies  of  Čapek´s  drama works and to  define  them by 

means of  the analys is  of  each play separately (and hereby to f i l l  a  

gap).  My approach to  the dramaturgical  issue is  from the theoret ical  

perspect ive,  i .  e .  f rom the scenological  s tandpoint  with i ts  essent ial  

premise:  to  perceive the drama tex t  as  a  scenic project ,  or  as  a  

theatre in  “rol led form”,  or  as  a  theatre in  s tatu nascendi .  

I  bel ieve that  this  ref lect ion and broader access  to  Čapek´s  

work may open a l i t t le  the possibi l i t ies  of  i ts  s tage  implementat ion. 

And also,  I  bel ieve  that  my real  absolute t rust  in  the playwright ´s  

words helps  to  enhance an impact  of  words wri t ten (not  only)  by 

playwrights  in  general .  
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Úvod  
Statečnost intelektu, to nejsou odváţné názory, to je odvaha pořád myslet. 

- 

Humor je sůl země a kdo je jím dobře prosolen, uchová se dlouho čerstvý. 

Karel Čapek 

 

Ve svém nekrologu za Karla  Čapka v  roce 1938 vyjádři l  A.  M. Píša  

přesvědčení ,  v  němţ –  velmi precizně ,  hutně a  na malé  ploše –  

post ihuje základní  (a vyzdvihuje t y výj imečné) vlastnost i  Čapkova 

dí la .  Spolu s  t ím vymezuje jeho místo v  domácí  ( i  světové)  

l i teratuře a předj ímá:  

 

„Nyní se dílo odloučí od svého časného původce, aby nadčasovou hodnotou jeho výtvorů vrcholných 

zaujalo beze sporu čelné místo v našem novodobém písemnictví“ (Píša 1971: 280). 

Více neţ  t ř i  čtvrtě  s tolet í  po Čapkově smrt i  vidíme,  ţe  se  

v oblast i  divadelní  Píšovo proroctví  nevyplni lo  –  tedy alespoň ne 

v té  míře,  v  jaké bychom to u maj i tele „čelného místa v  našem 

novodobém písemnictví“ očekával i ;  přestoţe Karel  Čapek není  j i s tě  

dnes autorem okrajovým a jeho místo v  české kul tuře je  (vnímáno 

jako) opravdu nezastupi telné.  S  Píšovým názorem by zkrátka 

souhlasi lo  j is tě  vel iké mnoţství  čtenářů a diváků,  dokonce snad i  

ony čapkovské „davy“,  přesto s  „Čapkem na jeviš t i ‟  je  to  zapekl i té:  

Je ho tam přece dost ,  namítne oprávněně pravidelný návštěvník 

českých divadel ,  kde se tol ikrát  setkal  s  Válkou s  mloky ,  povídkami 

„kapesními‟  i  Trapnými ,  celou řadou pohádek,  s  Dášeňkou ,  uţ  i  

s  Krakat i tem ,  Hordubalem a  Apokryfy ,  samozřejmě s  Foltýnem, ba 

dokonce s  t i tuly Jak se  co dělá  či  Mlčení  s  T .  G.  Masarykem… A 

také s  dramaty Ze ţ ivota hmyzu  a  Lásky hra osudná . . .  Oprot i  

dramatizacím a dí lům napsaným s  bratrem Josefem to však  původní  

hry  mají  těţké.  A měly vţdy.  Ne ţe by se vůbec nehrály,  ale  hraj í  se 

málo,  velmi  málo.  Nahodi le.  

Není  t řeba opakovat  na tomto místě pol i t ické příčiny daného 

stavu –  dostatečně známé i  dosta tečně zřejmé –  v  dobách 

http://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=42326&mode=0
http://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=38691&mode=0
http://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=41323&mode=0
http://vis.idu.cz/ProductionDetail.aspx?id=43000&mode=0
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znási lněných nacismem a komunismem (i  kdyţ následuj ící  tex t  se 

bez  náleţ i tých odkazů samozřejmě neobejde)  ani  dohadovat  se těch  

méně zřejmých v  době,  kdy pol i t ická s i tuace Čapkovu uvádění  uţ 

nebráni la ( i  tyto úvahy s i  najdo u místo vhodnějš í ) .  Pro začátek  

postačí  vz í t  jako fakt  to ,  co vyjádři l  nedávno (vzhledem k  publ ikaci  

s lov Píšových) Ivan  Klíma ve své (druhé) čapkovské monografi i  

s  případným názvem Velký věk chce mít  téţ  velké mordy (2001):   

 

„Z Čapkova díla přeţilo více neţ z díla většiny jeho českých současníků. Zajímavé je, ţe ačkoliv se 

Čapek proslavil především svou dramatickou tvorbou, paradoxně se dnes zdá oslovovat čtenáře spíše 

svým dílem prozaickým anebo ještě paradoxněji dílem novinářským“ (Klíma 2001: 214). 

O šedesát  let  poučenějš í  Kl íma tedy shledává a potvrzuje,  ţe se  

Píša v  názoru na nadčasovost  Čapkova dí la  nemýli l ,  a le  hned ve 

druhé větě dodává to ,  co vrtá  hlavou i  mně.  Nad příčinami 

rozpoznané s i tuace se však nezamýšl í ,  vystačuje s i  s  konstatováním 

jej í  paradoxnost i .  A při tom je  základní  odpověď v  jeho krátké  

zmínce bezděčně pří tomná.  Klíma přece píše:  „Čapek se zdá 

oslovovat  čtenáře. “  –  Čapek ovšem nepsal  hry pro čtenáře,  ale pro  

diváky,  přesněj i  řečeno pro divadlo.  Není  tedy divu,  ţe čtenáře  

neoslovuj í ,  kdyţ j im chybí  „ t řet í  rozměr‟ ,  tedy kdyţ zůstávaj í  in  

s tatu nascendi ,  ve stavu zrodu (coţ  je  ovšem fakt ,  který nevnímaj í  

l i terární  teoret ikové,  kteří  zkoumají  Čapkovy hry jako celek –  a  

tedy v  neúplnost i ) .  Příčiny tedy  padaj í  na vrub dramaturgům a 

reţ isérům, které  se  Čapek „nezdá oslovovat“.  Mohli  bychom to –  

pro někoho právem,  pro někoho nepřesvědčivě –  nazvat  „nesplněnou 

povinnost í ‟  z  jej ich s t rany.  Ale vlastně se není  čemu divi t .  

Aby se hry oci taly na jeviš t i ,  j i s tě  nestačí ,  ţe je  někdo napíše,  i  

kdyby to  byl  sám Čapek .  S lavné jméno významné osobnost i ,  kterou  

kaţdý zná,  vystačí  maximálně na to ,  aby se na  něm oci t la  jednou,  

protoţe při rozeně dává přís l ib  návštěvnost i ,  obzvláště jedná - l i  se o  

hru aktuální  a  kval i tní .  Přísně/přesně vzato –  sama skutečnost ,  ţe  

někdo něco napíše ( i  kdyby sám Čapek) ,  nestačí  při rozeně ani  na to ,  
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aby o tom někdo věděl ,  natoţ  aby se t y nej lepší  plody ducha mohly 

s tát  součást í  vývoje,  kul tury,  národního bohats tví .  V  autorových  

rukou je jen polovina procesu,  nebo spíše sám počátek .  Právě tak  

podstatné je ,  aby „na druhé s t raně‟  au torův výtvor někdo vzal  (v  

oboj ím smyslu:  při jal  je j ,  a le  i  se ho chopi l ,  t řeba coby výzvy) .  A 

zde nejde ( jen)  o  divadla.  

Selhává divadelní  věda a special izované časopisy,  které  zčást i  

neplní  svou rol i ,  zčást i  vůbec neexis tuj í ,  popř.  uţ  neexis tují ,  

zanikaj í  (nelze nejmenovat  Disk) .  Výsledkem toho všeho je ,  ţe 

chybí  kánon (v moderní  době uprostřed Evropy!) ,  a  to  velmi  ci telně,  

přímo fatálně:  kl íčové hry české produkce se nehraj í ,  nepěstuj í ,  

nejsou oslavovány,  kri t izovány,  t emat izovány coby nej lepší  květy 

národního ducha,  nemáme pří leţ i tost  být  na ně hrdi .  Jako by vůbec 

nebyly napsány.  (Jak nezastupi telnou pozici  má za těchto podmínek 

povinná s t ředoškolská maturi tní  l i teratura!)  Jen tak je  moţné,  ţe 

nejsme dnes  schopni  adekvátně inscenovat  RUR ,  ačkol i  se nade vši  

pochybnost  jedná o hru z  nejaktuálnějš ích (během posledních dvou a 

půl  let  po ní  s ice sáhly hned dvě scény,  ovšem ty tzv.  malé,  a  to 

příznačně v  nemalých úpravách;
1
 na velké scéně j i  naposledy 

inscenova la  dvě městská,  resp.  oblastn í ,  divadla,
2
 shodně v  sezoně 

2005/06).  A  měla by se vlastně hrát?  –  Hloupá otázka;  pro různé 

respondenty z  různých důvodů.  

Zazněla  i  na  počátku  prosince 2009 na IV.  Mezinárodní  

doktorské konferenci  divadelních škol  pořádané brn ěnskou JAMU, a 

to  se vší  nejapnou návodnost í ,  je - l i  poloţena s  patř ičnou intonací .  

Pak v sobě otázka obsahuje –  spolu s  naprostou skepsí  vůči  kval i tě  

Čapkových her  –  i  kýţenou odpověď.  Byla ostatně v  souladu se 

slepou důvěrou v „současnou českou dramaturgi i ‟  (v  otázce Čapka 

                                                           
1
 V listopadu 2011 hru premiérovalo Malé vinohradské divadlo v reţii Jana Kačeny, v únoru 2014 pak 

olomoucké Divadlo Tramtárie v reţii Vladislava Kracíka. 
2
 V Klicperově divadle v Hradci Králové hru reţijně připravil David Drábek, ve Zlíně Jiří Fréhar. 
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pozoruhodně jednohlasnou,  ţe ano),  s  vnímáním vztahu divadla a 

společnost i  i  smyslu vývoje/pěstování  j ich obou,  jak  se to  vše na  

konferenci  k  mému překvapení  projevovalo:  podle ( tehdejš ího?) 

brněnského názoru není  t řeba ţádného „uměle vy tvořeného kánonu‟,  

neb „kánon je to ,  co se hraje“,  takţe  i  Čapkovy hry nejsou na 

současném jeviš t i  k  vidění  prostě proto,  ţe na něj  nepatř í ,  j inak by 

na něm asi  byly,  to  dá rozum. Věru podivný začarovaný kruh.  A 

temná zkušenost .  

S  brněnskými velmi  nesouhla sím a jako palčivou vnímám 

otázku Čapkových her  postavenou vcelku naopak:  Proč se  nehraj í?  

Nejenţe „ve své době‟ –  navzdory jej ich  „časovost i ‟  –  n ikdo o jej ich 

nadčasovost i  nepochyboval ,  ale  je  přece  jaksi  „dramaturgicky 

zřejmé‟,  ţe zde máme co  do činění  s  něčím výj imečným,  co 

provokuje,  vábí ,  okouzluje –  a  spolu s  t ím také vyvolává touhu po  

skutečném divadelním  záţi tku (ne pouze tom ryze  soukromém, 

odehrávaj ícím se ve  vlastní  mysl i ) .  S  něčím, co se vymyká „našemu 

novodobému písemnictví“,  jak zdůrazňuje  také Píša:  

 

„Vyniká v něm i nad ně mnohou vlastností, jsouc namnoze jedinečné v míře, s níţ osobitě spojuje 

bohatství ţivotní empirie a psychologické pronikavosti s nevšední invencí a odváţnou obrazností, 

sloţitý intelektuální důvtip s ţivoucí názorností, lyrismus myšlenek a věcí s dramatickým napětím 

niter a osudů, tragický pocit ţivota s ironickým rozmarem a vtipem, se srdečným humorem ţivotního 

kladu a optimismu, mnohotvárnou básnivost s vzácným uměním slova“ (Píša 1971: 280). 

Po manifestačním úvodu je nača se zmíni t  nepřehlédnutelnou 

výj imku potvrzuj ící  pravidlo neuvádění  Čapkových her ,  jej íţ  ozvuky 

dosud doznívaj í .  Mám samozřejmě na  mysl i  velký boom inscenací  

Věci  Makropulos ,  obecně nej inscenovanějš í  Čapkovy hry na  českých 

jeviš t ích,  k  němuţ došlo v  období  mezi  zahájením a dokončením 

této práce.  I  tento jev o našem vztahu k  Čapkovi  a  jeho dí lu  –  a  

především o nás  –  leccos vypovídá;  a  nejde jen o to ,  ţe inscenační  

exploze Věci  Makropulos  souvisela především s  kul tem mládí ,  dnes 

tol ik  vzývaným i  odmítaným.  
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Premiérová smršť  sedmi činoherních inscenací
3
 a  jedné opery 

(navíc v  koprodukci  –  s  dvoj ím obsazením a dvoj í  premiérou –  

praţského Národního divadla a Engl ish Nat ional  Opera)  proběhla 

v období  od června 2005 (Západočeské divadlo Cheb,  reţ ie Věra  

Heraj tová) do l is topadu 2010,  kdy j i  velkolepě zakonči la  premiéra 

hry v  praţském Národním divadle ( inscenace Roberta Wilsona se 

Soňou Červenou v  t i tulní  rol i  záhy z ískala dvě Ceny Alfré da 

Radoka) a  v  roce 2012 ješ tě oţivi la  ost ravská operní  inscenace 

v Národním divadle moravskoslezském. V  sezóně 2009/2010 se  

uskutečni ly dokonce hned t ř i  činoherní  premiéry během dvou měsíců  

a čtyř  dnů.
4
 Velkolepé taţení  Věci  Makropulos  při tom doprovodi la 

ješ tě jedna čapkovská premiéra (26.  1 .  2011),  skromná a pramálo 

reflektovaná,  ale vzhledem k (ne)uvádění  daného tex tu vpravdě 

výj imečná:  Bílá nemoc  v  reţ i i  Pavla Ondrucha na scéně Divadla Na 

Prádle,  pod hlavičkou Divadla Ri ty Jasinské.  Jedná se dosud (!)  o  

jedinou inscenaci  hry po sametové revoluci ,  resp.  po roce 1986,  kdy 

j i  v  tehdejš ím karlovarském Divadle Ví tězslava Nezvala nastudoval 

Karel  Třebický.  

Nedávná doba tak přinesla řádku skvělých i  méně skvělých  

scénických (po)činů zaloţených na původních Čapk ových 

dramatických tex tech,  které ve vzájemném srovnání  dost i  z řetelně 

ukázaly,  kudy cesta  vede a  kudy nikol i .  Především v  případě jedné 

hry ,  ano.  Nicméně hry reprezentuj ící  čapkovskou poet iku,  a  tedy 

snad naznačuj ící  za  celou dramatickou tvorbu Karla Čapk a,  ţe je  

v ní  přece jen  něco,  co divadelníky i  diváky zaj ímá.  

                                                           
3
 Většinu činoherních provedení podrobně rozebírám v kolektivní monografii: Cindlerová, Jana / 

Marečková, Tereza / Pácl, Štěpán / Ondruch, Pavel. Slovo a obraz na scéně. Generační příspěvek 

k současné dramaturgii, Praha: AMU/KANT 2010. O operní verzi londýnské, ve srovnání s tou 

českou, referuji v článku „Londýnské divadelní zápisky (1.–5. října 2010)“ v Disku 35 (březen 2011). 
4
 Dluţno dodat, ţe mezi ně patřila také premiéra obnovené inscenace HaDivadla z roku 2006, coţ 

však z určitého hlediska jistě také o lecčems svědčí. Věc Makropulos v této sezóně dále uvedlo 

Městské divadlo Zlín a nakonec praţské Národní divadlo. 
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Obsahem této práce je  samostatná dramatická tvorba Karla  

Čapka,  tedy patero  her .  Loupeţník ,  RUR ,  Věc Makropulos ,  Bílá 

nemoc ,  Matka .  Patero her ,  které se  nehraj í ;  s  jednou velkou 

charakteris t ickou výj imkou.  A o kterých  se (s  řadou drobných 

výj imek/zmínek) nepíše a které se nerozebíraj í ,  a le  o  kterých jsem 

přesvědčena,  ţe by se hrát  měly a ţe cesta k  tomu vede přes  jej ich 

rozbor  –  nikol i  pouze kusé nasvět lení ,  typicky ideologické/ ideové.  

Tím spíše,  ţe současnou éru jeviš tního mlčení  Čapkova 

dramatického s lova předcházela éra  účelových dezinterpretací ,  

kterou předcházelo úplné přerušení  inscenační  t radice.  Je proto dnes  

nanejvýš potřebné o Čapkových hrách  za prvé přemýšlet ,  za druhé 

přemýšlet  v  současných souvis lostech  ( tzn.  nikol i  jen historických).  

To první  se přece jen zřídka děje,  to  druhé se  neděje v  podstatě 

vůbec (zde plní  důleţi tou rol i ,  někdy kontraprodukt ivní ,  Společnost 

bratř í  Čapků a také diplomové práce  o parciálních problémech 

Čapkových her ,  které se  naštěst í  s tá le píš í  a  jej ichţ  kval i ta  je  

samozřejmě velmi rozmani tá) .   

Jako výchozí  bod veškerých mých úvah o divadle vnímám slovo 

dramatikovo a dramatický tex t .  Taková je  moje „metoda‟,  dá - l i  se 

tak nazvat  elementární  důvěra v  to ,  čím se zabývám: tedy v  dí lo,  

kde se  „básnické kval i ty tex tu s távaj í  základem scénické  poezie a  

s lovo tvoří  skutečnou bázi  pro scénickou exis tenci  postavy“  

(Úvodem 2010:  6) .  Cí t ím jej  tot iţ  jako organický předpoklad a 

nedí lnou součást  jev iš tního obrazu.  

Řazení  disert ační  práce je  chronologické.  Rozbor Loupeţníka  

(1920) –  první  samostatně napsané hry Karla  Čapka,  na  českých 

jeviš t ích nejhranějš í  a  dobovými t rendy nejvíce ovl ivněné ( coţ  

nutně neznamená,  ţe je  j im poplatná )  –  se  nemůţe obej í t  bez  zařazení  

dí la  do kontextu  českého divadla po první  světové válce.  Studie o 

druhé autorově hře,  zřejmě nejs lavnějš í ,  z  celosvětového hlediska 
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nejhranějš í  a  také nej inspirat ivnějš í  pro řadu rozmani tých  

mimodivadelních oborů,  se můţe zdát  „přínosem sov do Athén‟.  O 

ţádném j iném Čapkově dramatickém textu toho nebylo napsáno tol ik 

jako právě o  RUR  (1920) –  a ţádný z  nich snad není  dnes tol ik  

aktuální .  A při tom jako by nebyl .  Rozbor dalš í  Čapkovy hry 

s  fantast ickým námětem, Věci  Makropulos  (1922) –  na první  pohled 

snad nejat rakt ivnějš í  z  jeho dramatické dí lny –,  je  naopak podpořen  

velkou řadou diváckých zkušenost í  i  z j iš těními ,  která plynou z  

jej ich srovnání .  Snad to tedy opravdu není  ( jen)  hra o touze po 

nesmrtelnost i  či  po věčném mládí…  

Bílou nemocí  (1937) se Karel  Čapek vrát i l  po patnáct i  letech  

k tvorbě pro divadlo,  aby v  době krajn ího ohroţení  země zapůsobi l  

na rozum (a ci t )  j ej ího l idu.  Matka (1938) pak svým vyostřením  

k  jasnému společenskému apelu autorovo úsi l í  završuje (ve více  

smyslech).  Obě Čapkovy prot iválečné hry,  tema t icky tol ik  odl išné 

od těch předchozích a dokumentuj ící  autorův občanský postoj ,  

vznikly ve své době jako dí la  ţhavě aktuální  –  aniţ  by to  popíralo 

jej ich nadčasovou platnost .  Tu bychom mohli  (a  měl i )  vnímat  dnes.  

V disertační  práci  se zaměřuj i  na potenciá lní  scénické  kval i ty 

Čapkova dramatického dí la ,  které  rozpoznávám, zachycuj i ,  

zkoumám a v rozborech jednot l ivých her  se snaţím definovat  (a  

zaplni t  tak j is tou interpretační  mezeru);  ke kaţdé z  her  přis tupuj i  

„ individuálně‟ ,  coţ  se promítá do délky kapi tol  i  do způsobu jej ich 

vni t řního členění .  Hledisko,  z  něhoţ dramaturgickou problematiku 

vnímám, je  teoret ické:  v  tom smyslu,  ţe naprosto není  mým 

záměrem radi t  divadelním prakt ikům, jak na Čapkovy hry.  Nejde  

však o teoret ické  hledisko ve smyslu akademicky „vě decké‟ 

odtaţi tost i ,  hojně dnes pří tomné v  teat rologickém přís tupu obecně i  

v  jeho s tudi jních metodách,  ani  ve  smyslu neúplného vnímání 

dramatického tex tu,  jak jej  typicky uplatňuj í  l i terární  teoret ikové,  
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kteří  jaksi  „ze své podstaty‟  opomíjej í  scénické kva l i ty 

dramatického tex tu a  soudí  jej  výlučně z  h lediska l i tera tury a v 

jej ím rámci .  Vůči  tomuto přís tupu se vymezuj i  a  ve své práci  s  

některými jeho reprezentanty polemizuj i .  V kapi tole Závěr pak  

podnikám teoret ický a terminologický exkurz ,  který vnímám –  vedle 

jednot l ivých rozborů –  jako druhé těţ iš tě  své práce.  

Východisko této kapi toly tvoří  poznatky nabyté v  předchozím 

tex tu,  které zde reflektuj i  a  zobecňuj i .  Především se však j imi 

nechávám vést  k  dalš ím zjiš těním,  která souvisej í  s  uchopením 

dramatického  dí la  nejen Čapkova (vzhledem k  přerušené 

percipientské t radici  je  t řeba připomenout  ješ tě některé dalš í  

souvis lost i ) ,  ale  vlastně jakéhokol i ,  kdyţ navíc „kanonizované‟ dí lo  

současné divadelní  teorie,  kterým Divadelní  s lovník  Patr ice Pavise  

bezpochyby je,  můţe s i tuaci  svým jednostranným,  

teoret ickým/neprakt ickým pohledem zkomplikovat ;  a  to  zcela  

zbytečně,  ba  kontraprodukt ivně.  Je to t iţ  poznamenáno právě t ím 

způsobem zjednodušuj ícího myšlení ,  které se na současném 

neuvádění  Čapkovy dramatické tvorby na jeviš t i  rovněţ podí l í  a 

které Divadelní  s lovník  dále potvrzuje,  „kanonizuje‟ .  

Smyslem a  cí lem mé disertační  práce  je  tedy popsat  patero her  

Karla Čapka,  přičemţ k dramaturgické problematice přis tupuj i  z  

hlediska teoret ického,  resp.  scénologického,  jehoţ základn í 

premisou je  vnímání  dramatického tex tu jako scénického projektu ,  

jako divadla „ve svinuté podobě“,  in  s tatu nascendi ,  jak píše prof .  

Vostrý.  Věřím,  ţe tato ref lexe a obecnějš í  přís tup k  Čapkovu dí lu  

můţe opět  o  kousek pootevří t  rozsáhlé  moţnost i  jeho jev iš tní  

real izace.  Tím mám samozřejmě na mysl i  moţnosti  mnohem větš í ,  

resp.  zcela j iného druhu,  neţ  jaké jsou ty obecně charakteris t ické 

pro současnou českou inscenační  praxi ,  která se spokojuje 

s  běţnými provozními nároky či  s taví  na vlastní  sebeprezentaci  



17 
 

tvůrců bez  ohledu na zvolenou předlohu.  Tedy takové moţnost i ,  

které souvisej í  i  s  onou vzývanou korunou nadčasovost i ,  kterou dnes 

Čapkovým hrám české divadlo odpírá  spolu s  jeviš tní  ex is tencí 

(případně je  zcela zbytečně takzvaně „aktual izuje‟) .  Takové 

moţnost i ,  které snad souvisej í  dokonce s  jakýmsi  posláním .  

K vytčenému cí l i  směřuj i  samozřejmě pod výhradním vedením 

samotného dramatického tex tu za doprovodu elementární  a  

nezpochybňované důvěry v  něj ,  t j .  v  sí lu  dramatikova s lova,  které  

jedině má tu moc otev ří t  dramatický svět ,  jejţ  samo vytváří .  Coţ 

není  myšleno ni jak  obrazně,  ale prakt icky –  jako  kdyţ  Jaroslav 

Vostrý post ihuje na příkladu Josefa Kajetána Tyla dramatické (resp.  

scénické) kval i t y „skutečných‟ her /dramat .  V  takových dí lech 

vyplývá   slovní  vyjadřování  postav  

 

„primárně nikoli z (literární) logiky i/nebo poetiky samotných slov, ale z logiky a poetiky jednání 

v situaci, tj. z psychofyzického hnutí, které je ve zdařilé replice obsaţeno ve svinuté podobě. 

V nejzdařilejších případech scénického rozvinutí takové repliky to pak působí, jako by se na jevišti 

v pouhém okamţiku znovu odehrálo zrození řeči, a to pomocí psaného textu: Jako se z orálního 

projevu stal díky specifickému rozvinutí referenčních moţností jazyka písemný projev zaručující další 

vývoj abstraktního myšlení, vrací se díky znovuobjevení svých performativních, gestických či – snad 

nejlépe řečeno – scénických vlastností jazyk v dramatikově textu ke svým motorickým základům. 

Právě permanentní obnova spojení slovního vyjadřování s těmito motorickými základy skýtá totiţ 

jedinou záruku, ţe slova budou přes všechno špatné zacházení s nimi vţdy znovu schopná rozvíjení 

nějakých ţivých obsahů“ (Vostrý 2009: 111). 

Nic j iného hry Karla Čapka v  této  chví l i  nepotřebuj í .  Právě to  

j im dluţíme.  A dodávám  přání ,  aby má bezmezná a programově 

naivní  důvěra v  dramatikovo s lovo přispěla ke zvýšení  váhy s lov  

(nejen) dramatiků obecně.    



18 
 

Literatura 

 

CINDLEROVÁ, Jana. „Londýnské divadelní zápisky (1.–5. října 2010)“, Disk 35 

(březen 2011) 

CINDLEROVÁ, Jana / MAREČKOVÁ, Tereza / PÁCL, Štěpán / ONDRUCH, 

Pavel. Slovo a obraz na scéně. Generační příspěvek k současné dramaturgii, 

Praha: AMU/KANT 2010 

GLASER, Martin. („Předmluva“), in CINDLEROVÁ, Jana / MAREČKOVÁ, Tereza 

/ PÁCL, Štěpán / ONDRUCH, Pavel. Slovo a obraz na scéně. Generační 

příspěvek k současné dramaturgii, Praha: AMU/KANT 2010 

KLÍMA, Ivan. Velký věk chce mít téţ velké mordy. Ţivot a dílo Karla Čapka, Praha: 

Academia 2001 

PÍŠA, A. M. Třicátá léta. Kritiky a stati, Praha: Československý spisovatel 1971 

Red. „Úvodem“, in CINDLEROVÁ, Jana / MAREČKOVÁ, Tereza / PÁCL, Štěpán 

/ ONDRUCH, Pavel. Slovo a obraz na scéně. Generační příspěvek k současné 

dramaturgii, Praha: AMU/KANT 2010 

VOSTRÝ, Jaroslav. „Divadlo a slovo neboli Scénologie dramatu (2. část)“, Disk 27 

(březen 2009)  

 

  

http://edicedisk.amu.cz/cs/archiv/rocnik-2009/cislo-27
http://edicedisk.amu.cz/cs/archiv/rocnik-2009/cislo-27


19 
 

Loupeţník  

Profesor  Mládí se musí zlomit! 
(Čapek 1994: 52) 

 

První  samostatná hra Karla Čapka Loupeţník –  s  označením 

„komedie“ v  podt i tulu –  byla poprvé uvedena na jeviš t i  praţského 

Národního divadla 2 .  března 1920 (do  17.  3 .  1921 se uskutečni lo 16 

repríz) .
5
 Stala se tak vůbec prvním inscenovaným dramatickým 

tex tem z  čapkovské dí lny,  kdyţ  premiéra dříve  nap sané 

jednoaktovky Lásky hra osudná  (1910) z  pera Karla a  Josefa 

Čapkových proběhla aţ  na konci  téhoţ měsíce;  a  to  v  Mozarteu,  

v  (neprofesionálním) nastudování  s tudentů gymnázia v  Křemencově 

ul ici  (Janoušek 1989:  253).  Na svém dalš ím společném dramatickém 

textu začal i  bratř i  pracovat  hned v roce 1911 v  Paříţ i :  měl  být  o  

„ loupeţníkovi  ţ ivota“ a myšlenka na něj  se zrodi la z  

 

„touhy po domově, z obtíţí stráviti Paříţ a z prudkého obolavění cizinou; vyrostla vzpomínkou na 

mladost a svobodu, na rodný kraj a kamarády, prostě na domov. Ale nebyla jen vzpomínkou, nýbrţ i 

loučením“ (Čapek 1994: 3). 

Společně zahájené dramatické dí lko však dokonči l  Karel  sám. 

Stejně jako všechny své následuj ící  hry (kromě RUR )  vyprovodi l  i  

tuto do světa předmluvou,  kde však nepopisuje v lastní  představu o 

jeviš tní  real izaci  dí la  ( jako v  Matce ) ,  ani  se nezamýšl í  nad 

aktuálním světovým děním, které s i  jeho vznik vynut i lo  ( jako v  Bílé  

nemoci ) ,  ani  nepřibl iţuje své subjekt ivní  hledisko na problém ve hře 

předkládaný ( jako ve Věci  Makropulos )  –  ale představuje okolnost i  a  

                                                           
5
 Reţie Vojta Novák, dramaturgie František Khol, scéna Karel Štapfer. V titulní roli se představil 

Rudolf Deyl, Mimi ztvárnila Eva Vrchlická (jedenkrát také Olga Scheinpflugová), Fanku pak Marie 

Hübnerová, která se stala hvězdou celé inscenace. Její herecký výkon v této roli (včetně originálního 

hlasového pojetí, které fascinovalo např. Jindřicha Vodáka) zaznamenal jinak nepříliš zdařilý 

stejnojmenný film Josefa Kodíčka z roku 1931, a to „patrně bez větších odchylek od své jevištní 

kreace“. Výrazný byl zato rozdíl „tělesný‟, kdyţ ve filmu je Hübnerové postava tělnatější neţ „zhublá 

Fanka v Národním divadle“, ztrápená nedávnou smrtí manţela (Vodák in Černý 2000: 60). 

V dalších významných rolích velkého obsazení se při prvním uvedení hry v ND představili Karel 

Ţelenský (Profesor), Marie Pštrossová (Paní), Emil Focht nebo Alexander Třebovský (Myslivec), 

Anna Červená (Cikánka; původně ji měla hrát – podle Františka Černého – Leopolda Dostalová), 

František Roland (Šefl), Jiří Steimar (Starosta), Karel Váňa (Soused), Josef Karásek (Kovář), Eugen 

Wiesner (Učitel) a Karel Kolár (Prolog). 

http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3038&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1498&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4122&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3672&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=2110&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=2110&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4354&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4354&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4658&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1733&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3920&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1434&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3407&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3532&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3982&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4743&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4044&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4044&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=2423&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa


20 
 

důvody Loupeţníkova  vzniku,  resp.  procesu vznikání .  Bylo dlouhé,  

komplikované a pat rně –  navzdory komickému ţánru –  i  bolestné.  

V jeho průběhu se  změni l  jak autor  (nejen z  j inocha v  muţe,  ale i  ze  

dvou v jednoho),  tak hlavní  po stava (vyzrála se svým autorem) –  a  

s  tou i  celý rámec hry.  Od počátku do konce zůstala zachována 

Loupeţníkova „ t i tulní  pozice‟ a  jakási  základní  představa.  

Nepochybně to  byla  právě ona,  která au tora po celých osm let  znovu 

a znovu nabádala,  aby se  k  Loupeţníkovi  vracel  a  snaţi l  se ho 

zachyt i t ,  vycizelovat ,  zhmotni t ,  uchopi t .  Pochopi t .  Z  předmluvy 

vysví tá Čapkova neodbytná potřeba se s  ním vyrovnat ,  dokonce 

utkat ,  protoţe/přestoţe mu Loupeţník vyt rvale unikal .  A proměňoval  

se:  

 

„na amerikánského dobyvatele, nabitého činnou energií jako leidenská láhev; podruhé […] na boha 

mladosti se všemi zázračnými znaky primitivního boţství. Naštěstí oba projekty ztroskotaly. Za války 

vracela se autorovi touha po myšlence loučení; avšak tu se ukázala naprostá nepravděpodobnost děje o 

loupeţníkovi ve chvíli, kdy by tento veliký, silný chlapík musel být na vojně“ (Čapek 1994: 3). 

Karel  Čapek tak dí lo  dokonči l  aţ  napotřet í ,  kdyţ se „pokusi l  

[…] o rekonstrukci  prvotního plánu,  neměně pokud moţno nic na 

jeho mladém rázu:  jen sám loupeţník,  který byl  tehdy dvacet i letý,  

má nyní  uţ  svých t ř icet  let“  (Čapek 1994:  3) .  Zůstala v  něm touha –  

změnil  se však jej í  „cí l ‟ :  „Zat ím se z  komedie mládí  s tala komedie 

lásky“,  napsal  dramatik v Poznámce autorově k  premiéře  

Loupeţníka (Čapek 1985:  125).  Sám „hlavní  hrdina‟ měl  ovšem 

nadále cosi  důleţi tého vypovídat  nejen „sám o sobě‟ a  o  svém 

autorovi ,  jak to  sám Čapek naznači l  v  předmluvě:  

 

„Kamarádi z doby tehdejší, dosvědčte autorovi, není-li tento Loupeţník aspoň trochu podobiznou vás 

samotných, vás, kteří jste tančili v Zátiší, sahali po kaţdém děvčeti, utrhli kaţdou růţi a současně 

zvedli odboj proti stávajícímu vkusu v umění; ta veselá zvůle a ţivotnost, jeţ tehdy oslňovala mladé 

oči, neztrácí na své síle ani ve vzpomínce. Jaká radost a jaký pych je to, cítit se mladou generací! cítit 

se novotářem, dobyvatelem, loupeţníkem ţivota!“ (Čapek 1994: 3). 

Neboli  jak ř íká ve hře sám Loupeţník:  

 

„Loupeţník (vyndá ruce z kapes a vyhrne si rukávy)  Já si ji namluvím, to si nepleť. Já ji dostanu – 

takhle, vidíš? Jen mrknout! A ještě dnes ji dostanu, a ještě dnes – a bude má, a ještě dnes – a vysměje 

se ti –“ (Čapek 1994: 20). 
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Takovým „loupeţníkem ţivota“ j is tě  Karel  Čapek nikdy nebyl  –  

tedy aţ  na „odboj  prot i  s távaj ícímu vkusu v  umění“.  Moţná i  proto 

potřeboval  Loupeţníka  napsat .  A moţná i  proto je  Loupeţník na 

konci  hry j iný,  neţ  byl  na počátku:  

 

„Jeţto se tedy změnil ţivot, jeţto se změnil i autor, změnil se také konflikt Loupeţníka: dnes má 

profesor více pravdy, neţ měl 1911, a mládí, jeţ pomíjí, nemá uţ pravdu neobmezenou. Bylo nutno 

dopsat komedii nyní; po letech by se snad jmenovala Profesor“ (Čapek 1985: 125, 126). 

Autorově sebeironi i  ovšem není  t řeba podléhat ,  s tejně jako není  

nutné vysvět lovat  speciální  postavení  této „hry o lásce‟ v  celku 

Čapkova dramatického dí la  pokusem „odpoutat  se od závislost i  na 

matce,  také překonat  vlastní  přeci t l ivělost  a  plachost“,  jak píše Ivan  

Klíma ve své  (druhé) čapkovské monografi i .  S  dodatkem, ţe s i  

Čapek  

 

„napsal svůj sen o vzpurném hrdinovi, hrdinovi neintelektuálním, muţi činu, který nezapochybuje o 

tom, ţe dosáhne všeho, co si umíní dosáhnout“ (Klíma 2002: 46). 

Řada dobových uměleckých vl ivů,  které můţeme v 

Loupeţníkovi  rozpoznat ,  a  autorův nadhled,  s  nímţ hru psal  ( i  kdyţ  

jeho míra v  jej ím průběhu –  moţná zdánl ivě –  kol ísá) ,  svědčí  o  tom, 

ţe se zde téma osobní  setkalo s  něčím velmi moderním –  v  obsahu i  

formě.  A je to  moţná právě toto šťastné spojení ,  spolu s 

„nadčasovou aktuálnost í ‟ a  jednoduchost í  dějové l inky,  k teré  

zaj is t i lo  první  hře Karla Čapka průběţnou –  a  jako jediné z  jeho her  

vskutku nepřerušenou  –  pří tomnost  na  českých jeviš t ích.  Dokonce 

navzdory Loupeţníkově/ Loupeţníkově  vni t řní  nesourodost i ,  j íţ  si  

byl  autor  podle všeho dobře vědom (a  kdyby nebyl ,  kri t ika mu j i  

neustále připomínala) .  Přesto mohlo j í t  o  (moţná ne zcela vydařený)  

záměr.  

 

 



22 
 

I  

Zařadi t  z  dnešního hlediska Čapkova Loupeţníka  do vývoje českého 

divadla po první  světové válce není  zvláště obt íţné.  Vznikl  v  době,  

kdy –  jak to  vyst ihuje Jan Císař  –  „poprvé za dobu své ex istence  

nemuselo české novodobé divadlo brá t  na prvním místě zřetel  na  

otázky „mimodivadelní‟ ;  suplovat  pol i t iku  a dalš í  společenské 

funkce,  nahrazovat  chyběj ící  nebo nedostatečně funguj ící  inst i tuce 

veřejného charakteru.  […] Divadlo se mohlo věnovat  jen  samo sobě“ 

(Císař  2004:  123).  

A divadlo  toho náleţi tě  vyuţi lo,  coţ  se záhy nejzřetelněj i  

projevi lo v  jeho „ tex tové‟ či  „ l i terární‟ s loţce.  Přímo explozivně se 

začaly rozví jet  nejrůznějš í  s tyly a ţánry (Jan Císař  hovoří  o  

„divadelních poet ikách“) nahl íţej ící  skutečnost  způsobem dosud 

nevídaným ve snaze post ihnout  j i ,  protoţe s tarou podobu světa –  a  

s  ní  i  „s taré ideál y‟ –  rozmetala válečná krize;  zat ímco vztah k  té 

nové bylo t řeba v  nové době teprve utvářet  a  hledat .  Nejvýraznějš í  

tendenci  procesu h ledání  nového divadla a dramatu,  snad přímo 

diferencuj ící  s í lu ,  představovala „subjekt ivizace dramatu‟,  jak o ní  

hovoří  Jan Císař  ve  shodě s  Pavlem Janouškem (Janoušek 1989:  63 

an. ;  Císař  2004:  131).  

Ještě lépe je  snad  mluvi t  přímo o subjekt ivizaci  všeobecné ,  

která zasáhla české divadlo víceméně plošně,  projevuj íc se ve všech  

jeho s loţkách.  Daniela Hodrová navrhuje pouţívat  p ro post iţení  této 

„nové vlastnost i ‟ dramatických děl  (která samozřejmě nová vůbec 

není)  l i terární  termín „ tvořenost“ ( in  Císař  2004:  131),  de facto jde 

však o obrat  od dědictví  natural ismu v  podobě tzv.  čtvrté s těny k 

„otevřenému‟ dialogu jeviš tě s  hlediš těm, který je  součást í  

komediálního divadla odnepaměti .  Tento přesun od „objekt ivního 

dramatu‟,  zdůrazňuj ícího objekt ivnost  pohledu na skutečnost  a  jej í  

i luz ivní  z tvárnění ,  př i tom nezpochybňoval  pouze ustrnulé  ţánrové 
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formy:  

 

„Neodmítají se pouze noetická zaloţení starého ţánru jakoţto ţánru opřeného o smyšlenou představu 

společnosti, ale zpochybňuje se sám společenský řád, který tyto formy produkuje a šíří“ (Hodrová in 

Císař 2004: 131). 

Do popředí  vystupuje sám autor,  který předkládá ve svém dí le 

umělecký obraz  skutečnost i  vzniklý jako důsledek  vlastního 

osobi tého vnímání ,  originálního pohledu ze subjekt ivního hlediska:  

odtud je  skutečnost  ukazována,  dokonce odhalována ,  specif ickým 

způsobem.  

Rychlý a bujný vývoj ,  vyhrocený a  završený jednak 

meziválečnou avan tgardou,  jednak právě dí lem Karla Čapka,  souvis í  

implici tně téţ  s  relat ivismem, směrem zdůrazňuj ícím existenci  více 

pohledů na věc –  a  spolu s  nimi i  právo na názor vlastní ,  právě na  

ono subjekt ivní  hledisko.  Relat ivismus takto vnímaný (nemající  nic 

společného s  nějakou „relat ivizací  hodnot‟)  se  uplatňuje v  dramatu  

(a potaţmo v  divadle)  daného období  vlastně dvoj ím  zásadním 

způsobem. Za prvé  v  hledisku samotného autora  (který s i  s tvoří  dí lo 

absolutně „podle sebe‟ jako důsledek vlastního subjekt ivního 

pohledu),  jak  to  známe od avantgardy.  Za druhé v  h ledisku postav  

( jej ichţ  prostřednictvím autor  ukazuje samu exis tenci  oné p lural i ty,  

kdyţ  je  nechává zastávat  rozmani té názory na věc) ,  jak to  známe 

z  tzv.  relat ivis t ických her.  J is tě ,  je  to  princip dramatu obecně ,  a le  

v  těchto případech je  různým způsobem zvýrazněn .  

V relat ivis t ických hrách  je  rozmani tost  pohledů na věc př ímo 

tematizována:   autor   představuje   je j ich   ší ř i   a   pestrost ,  jeho cí lem 

je  zobrazi t  nejen plural i tu ,  ale  rovněţ postoj  k této  plural i tě ,  na  

jej ímţ základě postavy dokonce dokáţou mezi  sebou diskutovat  

v zájmu nalezení  nej lepšího řešení .  Rozmanité příklady 

relat ivis t ického přís tupu poskytuj í  např.  hry Frant iška Langera  

Peri fer ie ,  Dvaasedmdesátka  i  Andělé mezi  námi ,  dále Vzbouření  na 

jeviš t i  Jana Bartoše –  „česká varianta‟ Pirandel lova tex tu Šest  
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postav hledá autora – ,  samozřejmě hry Karla Čapka RUR  a  Věc 

Makropulos ,  a le  i  Bílá nemoc  a  Matka  či  v  různé míře a podobě dí la  

napsaná společně s  bratrem Josefem.  

Ještě předt ím,  neţ  se začaly postavy svým autorům „vymykat  

z  rukou‟ –  vedeny touhou osvobodi t  se z  jej ich „područí‟ a  spolu s 

t ím z  „vězení‟ předpřipravených dějů ( jako ve Vzbouření  na jeviš t i )  

– ,  nebo vsouvat  se  mezi  příběh a  publ ikum ve snaze vyprávět  jej  

jako svůj  vlastní  ( jako v  Peri fer i i ) ,  př ípadně zcela se „avantgardně 

rozpadat‟ ( jako  v  Nezvalově Depeši  na  kolečkách ) ,  vytvoř i l i  brat ř i  

Čapkové svou nevinnou Lásky hru osudnou ,  je j íţ  vlastnost i  teprve 

budoucímu směru j iţ  odpovídaj í .  Předj ímaj í  jej .  Podle Daniely 

Hodrové jde  zejména o „reduk ci  času,  umělost  děje prezentovaného 

jako divadlo na divadle a marionetní  s tyl izaci  postav“ ( in  Císař  

2004:  131).  Právě tak ovšem zapadaj í  tyto vlastnost i  podle ci tované 

autorky do secesního úsi l í  o  totální  s tyl izaci ,  př ičemţ –  jak Hodrová 

dodává –  secese představuje svou „nenapodobivost í ,  nepopisnost í ,  

es tet izuj ící  s tyl izací  a  sklonem k  sebereflex i“ vývojový předěl  od  

umění  snaţícího se vytvoři t  i luz i  real i ty“ ( ibid.) .  

Ještě příhodnějš í  s lova k  popisu Lásky hry osudné  přináší  ve 

svém Divadelním slovníku  Pa t r ice Pavis .  Ne náhodou ci tace  pochází  

z  hesla „Komedie“ –  vţdyť  právě do  tohoto ţánru první  čapkovská 

hra spadá.  

 

„Na rozdíl od tragédie se komedie přímo nabízí ke zcizujícím efektům, s oblibou se sama paroduje, a 

zdůrazňuje tak vlastní postupy, mechanismy a způsob, jímţ vytváří fikci. A protoţe je komedie ţánr, 

který si sám sebe silně uvědomuje, funguje často jako kritický metajazyk či jako divadlo na divadle“ 

(Pavis 2003: 228). 

Nebol i  –  st ručně řečeno –  uţ první  čapkovská hra „předběhla  

svou dobu‟,  kdyţ některé tehdejš í  nanejvýš aktuální  umělecké a  

s tylové tendence vyuţi la,  zat ímco j iné předjala,  a  to  v  rámci  ţánru,  

který je  pro ně nanejvýš  vhodný,  dokonce předem uzpůsobený,  

neboť s  j i s tými jej ich prvky či  projevy pracuje odpradávna.  
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Uţ v  první  čapkovské hře se  setkáváme s  typy,  připomínaj ícími  

postavy komedie del l ‟ar te ,  a  to  ve tvorbě Karla Čapka nikol i  

naposledy:  autor  je  naopak bude vyuţ ívat  v  různých podobách ve 

všech svých dramat ických dí lech,  včetně dvou posledních.  V  Bílé 

nemoci  rok před svou smrt í  dá prastarým typům vyklenout  příběh do 

velkého dramatického podobenství ,  v  Matce  představí  „moderní  

typy“ (pouţi jeme - l i  Frejkův termín) k  zostření  pohledu na  real i tu .  

Ani v  Lásky hře  osudné  nejde  ovšem o  „čis tý ţánr ‟ ,  ale  především o 

inspiraci ,  o  ozvuk kom edie del l ‟ar te ,  k  níţ  se hned na počátku dí lo 

přihlásí  ústy postavy jménem Prolog (v  rámci  divadla na  divadle  

uví tá obecenstvo,  naznačí  zápletku a představí  herce –  t j .  známé 

typy a jej ich jména) a od níţ  se následně příběh odpíchne j iným 

směrem, ale  v  odpovídaj ícím stylu:  k  jakoby - improvizaci .  Velkolepé 

veršované Prologovo zahájení  tot iţ  záhy přeruší  –  prozaicky  

(obsahem i  formou)  –  protestuj ící  postava/herec jménem Gil les .  A 

chabý Prologův pokus o nápravu není  nic platný:  

 

„Prolog  Ale proboha, pane Gillese, nechte těch soukromých záleţitostí, aspoň před obecenstvem!“ 

(Čapek 1994: 7). 

Tímto okamţikem počínaje vystupuj í  herečt í  představi telé 

„neřízeně‟ ze svých  rol í ,  „nehraj í  hru‟ ,  jej íţ  hlavní  zápletkou je  boj  

o  krásnou Isabelu,  al e sami soupeří  o  s tejnojmennou herečku –  

představi telku této role.  K daným  („ l i t erárním‟) charakteris t ikám a 

scénářům pouze odkazuj í ,  polemizuj í  s  nimi „vědomě‟ i  „nevědomě‟.  

Tím vším se rozrušuje hranice divadla přímo pirandel lovsky,  

přesněj i  řečeno před -pirandel lovsky.  Lásky hra osudná  je  ovšem 

především hra –  zábava,  veselá  intel igentní  hříčka s  divadelními  

konvencemi.  Ale také z jevný „náběh‟ k  budoucím relat ivis t ickým 

dí lům obou autorů.  

Do tohoto proudu spadá –  lépe řečeno z  něj  vyvěrá –  i  komedie 

Loupeţník ,  je j íţ  t i tulní  postavu přivleče na scénu „z  lesa a táhne 
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Loupeţníka za loket“ rovněţ postava jménem Prolog,  a  to  s  jasným 

záměrem: postěţovat  s i  na něj  přímo obecenstvu.  Tento t radiční  

komediální  postup zdůrazňuj ící  (momentální)  odstup  –  zapojuj ící  

d iváka do momentálního rozhodování ,  aby byl  následně prudce 

vystř ídán  přímou akcí  –  rozboří  před  d iváky opět  bez  přípravy,  na 

samém počátku představení ,  i luz ivnost  divadla (a v  Loupeţníkovi  

rovněţ navozuje j is tou exemplárnost  celého příběhu,  jak záhy 

uvidíme).  Kromě té to důleţi té  vazby však spojuje Loupeţníka  řada 

společných rysů i  s  hrami Šrámkovými,  Kvapi lovými,  ranými dí ly 

J i ř ího Mahena ad. ,  s tejně jako s  Nezvalovou Smrt í  v květnu :  tedy 

s  tou skupinou děl ,  pro která můţeme pouţí t  označení  „ lyrické  

drama‟ č i  nazvat  je  dramaty impresionis t ickými či  lyricko -

impresionis t ickými.  

Jej ich děj  se typicky začíná zaplétat  v  okamţiku ( jak podrobně 

popisuje Pavel  Janoušek ve svých Rozměrech  dramatu ) ,  kdy přichází  

„„ j iná‟ ,  dynamická a akt ivní  postava do s tat ického prostředí“  

(praţská herečka Mája Zemanová v  Oblacích ,  spisovate lka Valča 

Peroutková v  Létu ,  o tec a syn  Roškotovi  v  Měsíci  nad řekou ,  Ančka 

v Plačícím satyru  či  On ve hře Oblaka ) ;  následuje „motiv jej ího 

ci tového vztahu k  některé  z  postav tohoto prostředí“ (Janoušek 

1989:  119) a spolu  s  ním se rovněţ objeví  „všem vyjmenovaným 

hrám společná polari ta ,  j iţ  lze slovně charakterizovat  jako opozici  

mezi  pojmy:  stav ,  kl id ,  všednost ,  kaţdodennost  a  pojmy pohyb ,  

změna ,  vzruch ,  nevšední  emocionální  záţi tek “ (Janoušek 1989:  120).  

Náleţi tému vyostřen í  pak napomáhá volba časoprostoru,  tedy období  

jarního a letního rozpuku pří rody a bezpečného (resp.  dobře  

zabezpečeného) děj iš tě:  

 

„Lyrické drama nebývale sémantizuje napětí mezi základním dějištěm, jímţ je vţdy nějaké klidné, 

stabilní, zdánlivě idylické místo s pevně uspořádanou hierarchií vztahů mezi postavami (rodinné 

hnízdo, lesní vila, venkovský zámeček, maloměstský byt s výhledem na řeku) a těmi prostory, z nichţ 

přicházejí „destabilizující‟ postavy (velký svět, velkoměsto, Praha). V rovině postav se toto napětí 

projevuje jako polarita mezi postavami starostlivých, konzervativních rodičů, chápajících knězů, 
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usedlých příslušníků středních vrstev a postavami loupeţníků, anarchistů, hereček a spisovatelů, a 

současně má i podobu setkání, aţ přímého střetnutí postav usedlého stáří s postavami výbojného 

mládí“ (Janoušek 1989: 121). 

Popsané vlastnost i  souvisej í  se základním tématem lyric kých 

dramat ,  která jsou všechna „především dramaty o vzniku lásky a o 

pout i  za jej ím naplněním“ (Janoušek 1989:  122);  platnost  tvrzení  i  

v případě první  Čapkovy hry jakoby podtrhuj í  i  vlas tní  autorova 

slova o Loupeţníkovi  jako o „komedii  lásky“.  Ve všech p řípadech se  

také ústřední  postavy „ví těz ícího ci tového vztahu dobrovolně (z 

různých konkrétních příčin)“ vzdávaj í ;  „nejen Loupeţník,  ale také 

Nezvalova Madla,  Kvapi lova Mája a Šrámkova Slávka“.  Janoušek 

odtud vyvozuje,  ţe tedy  

 

„můţeme snad uvaţovat o určitém nátlaku zvolené dramatické formy – o dialektice tvorby a volby 

syţetového vzorce, který preferuje zobrazení světa prostřednictvím okamţiků, kdy se vše mohlo 

změnit, ale nezměnilo“ (Janoušek 1989: 125). 

Coţ odpovídá impresionis t ickému zobrazování  obecně  –  jeho  

snaze o zachycení  prchavost i  okamţiku.  Zde s i  ovšem připomeňme 

skutečnost ,  ţe Loupeţník je  komedie  ( lásky);  coţ  je  pravda ţánr 

s  lyr ickými/ impresionis t ickými hrami spojený,  ovšem v  první  hře 

Karla Čapka –  s  expl ici tně ohlášeným ţánrem v  podt i tulu,  

komediantskými postupy v samotném  úvodu i  z jevně jen velmi 

nahrubo načrtnutými postavami –  ihned rozpoznáme,  ţe zde míra 

„ tvořenost i ‟ (nebo spíš  komediální  divadelnost i  či  přímo 

komediálnost i )  bude mnohem vyšší  neţ  u ostatních zmíněných her.  

Ona umělost -uměleckost ,  o  které zde hovoříme,  je  j is tě  konst i tut ivní 

vlastnost í  všech uměleckých výtvorů odnepaměti ,  ale  v  komedii  a 

komediálnost i  se –  s  j i s tým milým sebezal íbením (vţdy s i  ovšem 

vědomým mezí  této umělost i  vůči  real i tě)  –  přímo manifestuje.  

Hledisko,  z  něhoţ pohl íţ íme,  můţe být  tedy velmi  rozmani té –  

a  Loupeţníkův  děj ,  jeho dramatická  s tavba i  postavy mohou 

poukazovat  spíše k  tomu,  ţe zde máme co dělat  aţ  s  parodi í  (včetně 

parodie „zvolené dramatické formy“,  pouţi jeme - l i  Janouškových 
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slov):  a  to  s  takovou parodi í  či  parodičnost í ,  která je  samozřejmě  

vlastní  kaţdé t radiční  komedii ,  resp.  vědomému –  a  z  vědomí reálné  

skutečnost i  vyplývaj ícímu –  mimování  ( jako opaku lyrické nyvost i ) .  

Proto vnímám jako důsledek j is tého nepochopení ,  spíše neţ 

z jednodušení ,  téţ  Janouškův názor,  ţe  

 

„přesun těţiště výpovědi do nitra postav a do podtextu nesměřoval v rámci české lyrické dramatiky 

ani tak k introspekci nebo k analýze určitého ţivotního pocitu (jako je tomu například v dramatice 

ruské), ale k zájmu o zachycení lásky jako kladného, emocionálně velmi vypjatého a tedy 

dynamického, neopakovatelného způsobu realizace lidského individua“ (Janoušek 1989: 122). 

Nejenţe by š lo o vcelku chabý cí l ,  ke kterému by měl  „přesun 

těţ iš tě  výpovědi  v  české lyrické dramatice‟ směřovat ,  ale  právě 

skrze zachycení  lásky probíhá přece u  Šrámka,  Kvapi la i  Nezvala,  

ostatně i  u  Čapka,  ona Janouškem postrádaná introspekce ,  v  jej ímţ 

důsledku se pak ozřejmuje (byť ne analyzuje)  „ţ ivotní  poci t ‟ .  Ten  

pak zcela úzce  souvis í  se (svazuj ící  maloměstskou ) morálkou,  která  

„hrdinům‟ zabraňuje následovat  láskou probuzený ţ ivotní  poci t ,  

který j im vel í  vymanit  se… Je to tedy začarovaný kruh,  kde 

zkušenost  lásky naráţí  na morálku,  jej íchţ  okovů by s i  bez  

zkušenost i  lásky postavy sotva  všimly,  popřípadě by se  př es  ně  

přenesly.  Probuzená touha a současně neschopnost  vykroči t  z  kruhu 

ven označuje pak  nepochybně ţ ivotní  prohru,  která je  ovšem 

nahl íţena komicky,  resp.  parodicky;  o d počátku jde při tom o 

částečně shovívavé a částečně poněkud vyčí tavé vědomí f rustrace,  

nerozeznatelné od jakoby při rozené rez ignace.  Toto je  rys ,  který 

můţeme rozpoznat  opět  ve všech jmenovaných dí lech a který Čapek 

ve svém Loupeţníkovi  obzvláště vyzdvihuje,  kdyţ celé to  vel iké 

s lavné nevratné mládí  podává s  komediá lním odstupem a i roni í .  

Čapkova prvot ina má tedy s  l yr ickými či  impresionis t ickými  

dramaty první  čtvrt iny 20.  s tolet í  společného mnohé,  avšak  

nemůţeme j i  povaţovat  za součást  pouze tohoto proudu. Veškeré  

s topování  dobových vl ivů a tendencí  nicméně pří l iš  nenapomáhá 
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snaze pohlédnout  na dí lo  jako na celek –  v  jeho „synchronici tě‟ .  

Chceme- l i  se  tot iţ  „zorientovat‟ v  samotném Loupeţníkovi ,  n ikol i  

pouţívat  jej  pouze jako příklad rozpoznaných t rendů,  naráţíme s tále 

na pot íţe způsobené j iţ  tol ikrát  zmíněnou nejednotnost í  autorova 

hlediska ( jak to  i  sám tematizoval  v  ci tované „Poznámce 

k premiéře“) .  Navzdory Čapkově ţánrovému označení  –  i  navzdory 

tomu,  ţe se (na rozdí l  od ostatních jeho her)  nikdy zvláště 

zpochybňovat  nebude (v době vzniku hry ani  pozděj i )  –  není  

vskutku jednoduché nalézt  o pt iku,  jakou Loupeţníka  nahl íţet .  Ta se  

tot iţ  v  průběhu hry mění  –  a  spolu s  t ím se do j is té  míry proměňuje  

i  jej í  ţánr.  Některými badatel i  i  divadelníky je  j is tá  neste jnorodost  

Čapkovy prvot iny obecně vnímána jako  daň  dlouhému vznikání  hry.  

Nebo je to  prostý doklad  této  skutečnost i?  Či  dokonce plod?  A to 

například v  podobě jakési  hry s  divákem? 

Nezbývá neţ  zapomenout  na his torické  skutečnost i  a  odborné  

soudy a pokusi t  se o j eš tě jedno  „ucelené čtení‟ jedné 

z  nejpozoruhodnějš ích i  nejdiskutovanějš ích her  sv é doby –  jako  

dramatu „sama o sobě‟.  A to od základu,  jak j inak.  
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II  

Loupeţník  se skládá ze t ř í  dějs tví ,  s tejně jako ostatní  hry Karla  

Čapka,  tentokrát  ovšem bez  předehry,  mezihry,  dohry i  přeměny –  

tedy také bez  změny scénografie či  dekorací ;  pouze se „světelnou 

úpravou‟ ve druhém dějs tví ,  odehrávaj ícím se v  noci  ( tento 

minimal ismus jej  spojuje s Matkou ,  s tejně jako 

čtyřiadvacet ihodinové časové vymezení) .  Jediným dramatickým 

prostorem je  lesní  palouk:  lavička  na s t raně jedné,  na s t raně druhé 

„bí lý lovecký zámeček s  balkonem“ (Čapek 1994:  5) ,  ale  také se  

zamříţovanými okny,  vysokou z dí  okolo a ţeleznými vraty (ono 

„bezpečné,  resp.  dobře zabezpečené děj iš tě  v  rozpuku pří rody‟) .  

Všechna jednání  se při tom odehrávaj í  nejen na jediném místě během 

jediného dne,  ale  nechybí  ani  přesná  geografická poznámka,  v  celém 

Čapkově dí le  ojedinělá:  „Dě j  v  severovýchodních Čechách“.
6
 Nelze 

se divi t ,  ţe mnozí kri t ikové prvního  uvedení  hry j i  poměřoval i  

z  hlediska real is t ických nároků.  

Při  prvním pohledu na seznam osob je  zřejmé,  ţe se jedná o 

ansámblovou záleţ i tost:  v  Loupeţníkovi  vystupuje sedmnáct  

„ l idských postav‟,  k romě nich čtveřice Ptáků a dále „hajní ,  vojáci ,  

veteráni ,  ozbrojený civi l ,  kluci  atd.“ (Čapek 1994:  4) .  Jde o nejvíce  

zal idněnou hru v  celé dramatické tvorbě  Karla Čapka.  Stejně jako je  

tomu u těch ostatních (s  výj imkou Věci  Makropulos ) ,  vyskytuj í  se 

pak i  zde postavy s  pouze obecným pojmenováním,  popř.  

pojmenováním nějakým způsobem „zobecnělým‟;  a  to  i  postavy 

                                                           
6
 Lokalizace hry – ruku v ruce s místním nářečím – má velký význam v souvislosti s tradiční 

komediální uzemněností, konfrontující i v komedii dell‟arte literárnost mileneckých tirád s dialektem 

sluhovských postav. Východočeským dialektem hovoří přece Fanka, Šefl, Soused, Havíř i drobné 

epizodní postavy z třetího dějství (kromě Učitele!) – tedy postavy „nízké‟. Konkrétní umístění děje na 

počátku hry nemusí proto vůbec představovat poţadavek realistické poetiky, i kdyţ je jí Loupeţník ve 

svém průběhu (do určité míry) poslušen: dialekt přidává hře ve třetím dějství na realističnosti, stejně 

jako v dějství prvním zvyšuje její poetičnost a lyrickou malebnost. V dialogu zazní „geografická‟ 

zmínka z úst postavy pouze v jednom – jediném – okamţiku, a navíc její smysl jako by ani 

geografický nebyl. Pronese ji Myslivec, kdyţ odpovídá na Loupeţníkovu otázku, kdoţe v domě bydlí: 

„Nějaký profesor z Prahy“ (Čapek 1994: 18). Informace působí spíše jako substituce sdělení „nějaký 

nóbl pán z velkého města‟, a celkovou univerzálnost příběhu tak ještě podporuje. 
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hlavní  s tejně jako  ty nejdůleţi tějš í  z  postav vedlejš ích.  Vedle  

Loupeţníka,  Profesora,  Paní  a  Mysl ivce představuje  s ice Fanka  

konkrétní  vlastní  jméno,  které je  však  při tom také jakoby typické,  

z j is t íme - l i ,  ţe označuje s luţebnou;  jméno Mimi (připomínaj ící  

mimino )  je  příhodné pro půvabnou veselou nevinnou dívku,  zat ímco 

Lola  zase pro  dívku smutnou (v obou případech se  uplatňuje 

zvukomalba a navíc vzájemný kontras t :  „smutná‟ s labika lo  prot i  

„veselé‟ s labice mi ) .  Podle autorovy charakteris t iky má být  první  z  

nich vskutku „děvče dvacet i leté,  svět lého a teplého z jevu“,  zat ímco 

ta druhá (postava označená v  soupisu postav jako Zahalená  ţena,  i  

kdyţ  v  obsazení  inscenací  čteme často právě křestní  jméno) „v  

šatech ţebračky“ (Čapek 1994:  4) .  

Jaksi  „odhadnutelné‟ jsou pak na základě svého „ jména‟ i  dalš í  

postavy;  a  ţe jsou očekávání  správná,  ověřujeme s i  hned v  úvodním 

soupisu,  kde autor  doprovází  i  jména postav druhotných více či  

méně podrobným popisem jej ich vzhledu,  věku,  oděvu,  ba  i  letory 

(něco podobného nalezneme j iţ  jen v  RUR ) .  –  Čtenář z j išťuje,  ţe by 

postavy měly podle  autora vypadat  přibl iţně tak,  jak by s i  j e  pouze 

na základě jej ich jména p ředstavoval  on sám. Jsou zkrátka typické .  

Viz dalš í  příklady:  

 

„Profesor – starý, asi šedesátiletý pán drobné postavy, bílých jeţatých vlasů a vousů, se zlatými 

brejličkami 
Paní – jeho ţena, asi padesátiletá matróna ušlechtilé a mírné tváře 
Fanka – sluţka u profesorů, dlouhá a hubená jako tyčka, bosonohá, trochu muţská 
Šefl – drobný usmolený děda neurčitého zaměstnání 
Cikánka – stará a tlustá, v pestře potištěných šatech 
Starosta – velký hlučný sedlák kulaté tváře, v holinkách 
Kovář – lomozný, černý, huňatý a umazaný 
Havíř – učerněný, tesklivý, s bledými visutými kníry a Davyho kahancem“ (Čapek 1994: 4). 

Autor  tedy hned v  úvodu představuje galeri i  typů –  a nenechává 

na pochybách,  ţe právě způsobem j im vlastním  mají  být  herci  

podány a divákem vnímány,  kdyţ j im „očekávatelně‟ dává i  jednat .  

Na rozdí l  od Lásky hry osudné  zde postavy prot i  svému určení  

neprotestuj í  –  coţ ovšem neznamená,  ţe nekomentuj í  děj :  ty 
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epizodní ,  které příběh právě jen s leduj í  (ať  uţ  jde o p ostavy Ptáků 

v prvním dějs tví ,  nebo o všechny přih l íţej ící  v  akční  část i  dějs tví  

t řet ího).  Popis  hlavních postav je  dokonce zasazen do děje a 

temat izován v  rámci  jeho vývoje:  kdyţ  Loupeţník na  chví l i  pronikne 

do domu krátce po svém seznámení  s  Mimi,  na zák ladě nalezených 

„ indici í ‟ jeho obyvatele popíše (aby tak prokázal  svou znalost  

světa) .  A jeho popis  je  opět  v  souladu s  jej ich jménem, popisem 

v seznamu osob i  s  funkcí  v  příběhu,  která vţdy koresponduje 

s  jej ich vlastnostmi .  Janoušek hovoří  přímo o „temat izované 

dramatické funkci“ (Janoušek 1989:  119),  Kl íma o personif ikované 

tez i ,  souvisej ící  s  ţánrem expresionis t ické grotesky ( tedy s  ţánrem, 

který Karla Čapka provázel  v  různých modifikacích po celý ţ ivot  

dramatika –  přes  následuj ící  RUR ,  Věc Makropulos ,  Maršálovy 

projevy v  Bílé nemoci  aţ  po poslední  hru Matka ;  o  společné hře Ze 

ţivota hmyzu ,  k l íčové expresionis t ické grotesce  českého divadla,  ani  

nemluvě,  s tejně jako o Adamu Stvoři tel i ) .  

 

„Loupeţník  Teď uţ znám celou vaši rodinu. Číslo jedna: otec rodiny, starý, ctihodný, nezkušený pán 

– 
Mimi  Vy tatínka znáte? 
Loupeţník  Neznám. Trochu stůně se srdcem, rád káţe a je strašně starostlivý; ničemu nerozumí, a 

proto se do všeho plete; zkrátka výborný starý pán plný slabostí a zásad. He? Číslo dvě, maminka, 

zajímavá paní. Moudrá, rozšafná a romantická dáma. Má světlé vlasy jako vy a cítí se dosud mladá. 
Mimi  Jak jste to poznal? 
Loupeţník  Snadno. Hřeben a kníţky. Ale pravý pán domu je číslo tři. Je to Fanka. 
Mimi  Jak to víte? 
Loupeţník  Vím všechno. Zlá jako pes a nikoho neposlouchá. Rychlá jako šíp, věrná, hubatá a 

tvrdohlavá jako kozel. Vůbec jediná jasná hlava v celém zamříţovaném domě. 
Mimi  Prosím vás, jak – 
Loupeţník  Počkat. Pak je tu nějaké tajemství. Umřel vám někdo? 
[…] 
Loupeţník  Číslo pět: Mimi, miláček domu. Mám o ní mluvit? 
Mimi  Ano. 
Loupeţník  Tak tedy miláček jedináček, se kterým se jedná jako s dítětem; chtějí si ji nechat jen pro 

sebe, nesmí nic a nikam, nesmí ani vědět, ţe uţ je velká, a snad to ani neví – 
Mimi  Ó ví! 
Loupeţník  Pak je to vaše tajemství a nesmíte jim to dát najevo. Vy jste jejich malé dítě, které hlídají 

a obelhávají, kladou večer do postýlky a ráno budí šmyk-šmyk pod bradou; a kdyţ jednou vyjedou 

pryč, ţehnají vás kříţkem a káţou: Proboha Mimi, neopovaţ se jít ven, abys někam nespadla, jdi s 

Fankou na procházku, a bůh tě chraň, abys mluvila s někým cizím“ (Čapek 1994: 10, 11). 

Nejenţe tedy postavy vypadaj í  podle toho,  jak se jmenují ,  a  

jednaj í  podle toho,  jak lze na základě  jej ich jména a z jevu,  resp.  
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rozpoznaného typu,  očekávat ,  ale  ješ tě ke všemu zazní  jej ich 

charakteris t ika přímo z  jeviš tě –  a zůstává platná po celou dobu hry.  

Aţ do jej ího konce neprojde ţádná z  postav ţádným vývojem,  

maximálně vývoj  předcházej ící  –  který je  k  t ypu dovedl  –  

z  dnešního hlediska  ref lektuj í ;  setkáme se s  t ím v rozhovoru 

Miminých rodičů ve  t řet ím dějs tví  (opět odkazuj ícím do j is té  míry k  

s i tuacím šrámkovského typu),  popř.  prostřednictvím průběţného 

úsi l í  větš iny postav vzpomenout  s i ,  koho ţe j im Loupeţník 

připomíná.  Coţ je ovšem ak t ivi ta  doslova „na hranici ‟ jej ich 

moţnost í .  
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III  

Celý příběh a s  ním i  veškeré  dění  na jeviš t i  uvádí  do pohybu 

Loupeţník,  charismat ický f loutek či  veselý hrdina,  který se jednoho 

dne zčis tajasna objeví  v  Profesorově ter i toriu a začne bezostyšně  

narušovat  jeho  pečl ivě vybudovaný řád za pečl ivě vybudovanou zdí .  

Téměř neopust í  jeviš tě –  a nut í  všechny ostatní  vytvoři t  s i  k  němu 

postoj  (podle jej ich naturelu) .  Kaţdý reaguje po svém: Mimi se do 

něj  zamiluje (a začíná se probuzeným ci tem rozví jet ) ,  Mysl ivec ho  

ze ţárl ivost i  postřel í ,  chytrá s luţka Fanka se za všech okolnost í  

„drţ í  svého‟ (viz  i  často popisované urputné gesto jej í  první  

představi telky Marie Hübnerové),  Profesor ho chce hlavně dostat  

odtud  pryč ,  Cikánka před ním uteče,  zat ímco děda Šefl  –  tento 

typický „divák na jeviš t i ‟ –  spokojeně „kouká“ (Čapek 1994:  21,  53, 

69),  protoţe s tejně  jako j iné epizodní  postavy je  rád,  ţe  se  konečně 

něco děje,  a  Loupeţníkovými kousky se  výtečně baví .  Jde o  typický 

komediální  postup:  s tejně jako Truffa ldino ve Sluhovi  dvou pánů  

(nebo Dorant  z  Cornei l lova Lháře  a vlastně kaţdý mladík vracej ící  

se domů ze s tudi í ,  os tatně i  Chlestakov atd.)  i  Loupeţník „spadne 

z  nebe‟,  objeví  se „zničehonic‟ ,  prostě protoţe s i  komedie ţádá,  aby 

někdo či  něco rozhýbal(o)  děj .  

Je to  ovšem Pro log,  kdo přivede t i tulní  postavu na jeviš tě a  kdo 

j i  nazve Loupeţníkem –  hned v  první  větě hry:  

 

„Prolog (vystupuje z lesa a táhne Loupeţníka za loket)  Tak tady ho vedu, toho loupeţníka“ (Čapek 

1994: 5). 

Toto „ jméno‟ anonymnímu mladíkovi uţ  zůstane (s louţ í  k jeho  

označení  v  dramatickém textu) ,  ovšem ostatní  postavy „ řeší ‟ jeho 

oslovení  všel i jak:  větš inou pomocí  prostého vykání ,  popř.  onikání  

(Fanka a Šefl ) ,  či  různých okl ik.  Nej jednoznačněj i  snad tehdy,  kdyţ  

jej  hanobí  –  opět  kaţdý podle své nátury (celkov ě tedy 

pestrobarevnou škálou nejrůznějš ích nadávek).  „Ty loupeţniku‟ jej  
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nakonec osloví  jediná z  postav –  Fanka,  a  to  aţ  ve t řet ím dějs tví :  

poté,  co se  Loupeţník opevni l  v  Profesorově domě,  a  co  tedy snad 

konečně provedl  něco téměř nezpochybni telně „ loupeţ ivého‟ .  

Jak uţ jsme řekl i ,  Loupeţník naopak dokáţe ostatní  postavy 

rychle a přesně odhadnout  a  popsat .  Je zde tedy zásadní  

disproporce:  on pozná ihned všechny,  jeho nepozná nikdy nikdo.  

J istě  i  proto,  ţe je  ciz inec,  kterého postupně teprve poznáváme 

spolu s  postavami příběhu.  Jde opět  o  důsledek zmíněného 

komediálního postupu –  neznámá vel ičina rozhýbává s tat ické vody –

,  kdyţ oni  j sou „daní‟ a  „s tat ičt í ‟ ,  za t ímco on  je  nejednoznačný.  

Představuje dynamický element ,  p rotoţe nikdo neví ,  čeho se od  

něho v příš t ím okamţiku můţe dočkat .  K Loupeţníkově ident i tě  

při tom vrací  autor  neustále během celé hry divákovu pozornost ;  lépe 

řečeno vrací  j i  ke  skutečnost i ,  ţe divák  tuto ident i tu  nezná –  a ţe by 

na to  neměl  zapomínat .  A tak se j i  čas  od času pokouší  některá z  

pos tav nějakým způsobem odhal i t :  vţdy bezúspěšně.  Loupeţníkovy 

odpovědi  na konkrétní  otázky jsou v t ipně nekonkrétní ,  pokaţdé 

jaksi  „překaţené‟ či  obrácené prot i  tomu,  kdo otázku poloţil .  

 

„Fanka  A kdopak voni sou? 
Loupeţník  Kdopak tu bydlí?“ (Čapek 1994: 6). 
- 
„Myslivec  […]  Pane, jako bych vás znal. Nejste vy… nejste vy… 
Loupeţník  Nejsem“ (Čapek 1994: 18). 
- 
„Myslivec  Kdo jste? 
Loupeţník  Co, vy mne chcete poznat? Schází vám sok do vašeho lesního románu? Já nejsem hrdina 

pro román, vy tetřeve!“ (Čapek 1994: 19). 
- 
„Mimi  Dáme ho k nám! 
Fanka  A to tak, cizího čloujeka! Kdopak ví, kdo to je? Zná ho vona? Kdopak to je? 
Mimi  Ale Fany, tady ho nemůţeme nechat!“ (Čapek 1994: 23). 
- 
„Mimi  […] Sbohem, pane nevímkdo, a podruhé řekněte, kdo jste a – a vůbec sbohem!“ (Čapek 1994: 

17). 
- 
„Fanka (vystrčí hlavu z neosvětleného okna)  To sou voni, milostpane? 
Loupeţník  Ne, to jsem já, Fany. 
Fanka  Kterej já? 
Loupeţník  Já, co tu byl ráno“ (Čapek 1994: 27). 
- 
„Profesor  Kdo to tu stojí? 
Loupeţník  Já. 
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Profesor  Co tu chcete? 
Loupeţník  Nic. 
Profesor  Pojďte sem s tím světlem. A kdo je tady? 
Mimi  Já, maminko. 
Paní  Proboha Mimi! Co tu děláš? 
Profesor  S kým jsi to mluvila? 
Loupeţník  Se mnou. 
Profesor  Mimi, kdo je to? 
Mimi  Nevím“ (Čapek 1994: 38). 

Pouze Mimi se neptá.  Nejprve se o něj  okatě nezaj ímá –  a  pak z  

něj  zase oči  nespust í ;  a  k  tomu uţ  ţádné dalš í  informace 

nepotřebuje.  Loupeţník pronikl  do ni t ra –  domu i  jej ího srdce.  

Ale to  se přece s tane aţ  během prvního dějs tví :  proč tedy uţ  na 

jeho počátku nazve Prolog postavu neznámého příchozího 

„ loupeţníkem“?  –  Jednoduše proto,  ţe s i  mladý smělec natrhal  pár  

t řešní  z  jeho  st romu (a ješ tě mu je  nabízel  –  „mně,  maj i tel i !“)  a  

uřezal  s i  hůl  z  jeho  keře,  jak  Prolog rozhořčeně popisuje publ iku.  Je 

tedy v jeho  očích Loupeţníkem, i  kdyţ  jde o mal ichernost i .  Ale to  

není  vše.  Cizinec se také válel  s  jeho  děvečkami v  t rávě,  vzal  s i  

„ recipročně‟ jeho  klobouk a skamarádi l  se s  jeho  psem, který byl  na 

něj  Prologem poštván;  a  dokonce Loupeţník neváhal  dodat ,  ţe by s i  

ho i  vzal ,  protoţe „vy ho beztoho bi jete“.  J iţ  zde se tedy ukazuj e 

platnost  pojmenování  t i tulní  postavy v  poněkud přeneseném či  

š i rš ím smyslu,  jak jej  zmiňuje autor i  v  předmluvě ke hře a v  

úvodním popisu postav:  „Loupeţník ţ ivota“,  „volný a jasný člověk  

bez  pózy a  nadsázky“.  –  A právě to  Prologa rozl í t í .  Ne on y 

„ loupeţe‟,  ale  spíše Loupeţníkova smělost ,  dokonce smělá  volnost ,  k  

níţ  patř í  i  j i s tá  nezařazenost  a  nezařadi telnost ,  neusazenost ,  absence  

vlastního místa (a s  ním i  jména).  Někdo takový musí  jakéhokol i  

„ t lustého s tatkáře“  ( jak je  popsán  v  seznamu osob zase  Prolog) 

zákoni tě popouzet :  někdo,  kdo vţdy nečekaně přichází  bůhvíodkud a 

záhy odchází  bůhvíkam, aby po sobě typ icky  zanechal  spoušť.  

Díky Prologovi  se tak elegantně dozvídáme o Loupeţníkovi  to 

hlavní ,  ješ tě neţ  stačí  pronést  jediné s lovo:  základní  charakteris t iku 
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i  předchozí  děj .  Jeho prostřednictvím se však dozvídáme i  něco 

důleţi tého o způsobu,  jakým své „ typické‟ scénky ze ţ ivota (kluk 

krade t řešně,  je  př i tom načapán a musí  se z  toho dostat)  Čapek 

s tyl izuje:  jak vybírá motivy „ze ţ ivota‟ a  pouţívá specif icky 

scénických (komediálních či  kabaretních) postupů,  které bude 

během hry dále  rozví jet .  Vţdyť onu „scénku ze ţ ivota‟ ,  P rologem 

vyprávěnou,  s tyl izu je do klaunského či  kabaretního výstupu:  jeden 

se rozči luje,  druhý se t ím baví ,  jeden je  t lustý a  zadýchaný,  druhý 

š t íhlý a směje se mu,  jeden je  s tarý,  druhý mladý. . .  Snad právě 

proto je  tento  výstup hned na začátku  pří tomen (copak se v něm 

něco „řeší ‟? ) ,  aby t éměř po vzoru ant ických poslů –  ovšem na rozdí l  

od nich „subjekt ivně‟ a  komicky –  zpravi l  Prolog diváky nikol i  o 

„děj inných událostech‟,  ale  o  „malých  věcech‟;  aby představoval  

pestré „kousky‟,  zkrátka „čís la‟ .  

„Základní  informace‟ o jednot l ivých postavách,  které Prolog 

poskytuje,  následuj ící  děj  pa k rozví j í :  formou přímého „ ideového 

s t řetnut í ‟ ,  ve kterém staví  autor  prot i  sobě z jednodušené povahopisy 

–  a t ím je při rozeně odbourává a typy prohlubuje .  Coţ se týká i  

postupně rozví jené charakteris t iky Miminy rodiny,  kterou –  opět  ve 

z jednodušené podobě –  podá o chví l i  pozděj i  Loupeţník.  

Je mezi  nimi však rozdí l .  Oprot i  všem ostatním případům ve 

hře,  kdy zazní  něčí  charakteris t ika př ímo z  jeviš tě,  je  Prologův 

odpuzuj ící  popis  při taţ l ivého Loupeţníka v  naprostém rozporu 

s  t ím,  jak t i tulní  postavu představí  autor  v  úvodním seznamu osob. 

Je to  zkrátka Loupeţník,  nikol i  Prolog,  kdo má od počátku plné 

autorovy sympat ie,  a  tedy i  divákovy/č tenářovy.  Vstupuje na scénu 

jako „buřič s  nej lepší  pověst í ‟ a  je  od prvního okamţiku jej ím 

pánem, aniţ  by pro  to  musel  cokol i  udělat .  Hned je jasné,  ţe je  to  

svobodomyslný a j i skrný bojovník prot i  „s távaj ícímu reţimu‟,  jehoţ 

zkostnatělost  svou spontánnost í  atakuje.  Ale teprve  uvidíme,  
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s  jakým výsledkem,  protoţe „právoplatnost‟ Loupeţníkova jednání  

sám Čapek nakonec relat ivizuje :  a  to  konfl iktem různých pojet í  

lásky –  z  nichţ to  druhé bude vţdy zoufale neatrakt ivní ,  ale  zase tak  

nějak t rvanl ivějš í  a  s tabi lnějš í…  

Navzdory Loupeţníkově deklarované sympat ičnost i  –  současně  

s  ní  –  zaznamenáváme však uţ  od počátku hry i  momenty výs tra ţné,  

podané s  náleţi tou expl ici tnost í :  ješ tě dříve,  neţ  se o  ciz inci  

dozvíme něco bl iţšího na základě jeho jednání ,  j sme před ním hned 

t ř ikrát  (symbolicky)  varováni .  Poprvé samozřejmě Prologem:  

 

„Prolog  Ale to vám říkám: dejte si na něho dobrý pozor. To je nebezpečný a všeho schopný člověk. 

Zaţeňte drůbeţ domů a zamkněte všude vrata; uvidíte, co ještě neprovede. A teď uţ se před ním mějte 

na pozoru!“ (Čapek 1994: 5, 6). 

Podruhé Cikánkou,  která na s lova Prologova naváţe 

pojmenováním, charakterizací  i  celkovým postojem k  Loupeţníkovi:  

„Tu sal  bibach!  Bibachtal i  čaj!  Ty z loděj i !“ A dodá:  „Zloděj i  

děvčat!“ (Čapek 1994:  15).  Sama Cikánka pronáší  varování  hned 

t roj ím způsobem. Poprvé v  předpovědi  Mimi,  kdy je  jasné,  ke komu 

(coby původci)  se  vztahuj í  s lova o velkém štěst í ,  a le  i  velkém 

smutku;  podruhé svou vlastní  reakcí  na to ,  co se „dočte‟ na  

Loupeţníkově dlani ,  coţ  j i  vyděsí  natol ik ,  ţe věštbu záhy přeruší  a  

uteče;  posledním Cikánčiným varováním jsou pak jej í  s lova „na  

odchodnou‟:  

 

„Cikánka (odchází)  Uvidie dievča, šak uvidie a pozná!“ (Čapek 1994: 14). 

Třet í  varování  před  Loupeţníkem pak zaznívá „z  úst ‟ Ptáků. 

Mimi ho samozřejmě nechce s lyšet :  

 

„1. Pták  Neradím. Toho ne, toho ne, i toto! Ani za nic! 
Mimi (zvedne hlavu a hvízdá na Ptáky)  Fiu, fiu, fiuí – 
1. Pták  Tu já, tu, tu, tu! Vidíš? Vidíš? 
2. Pták  Díky, díky, díky! 
4. Pták  –brý ráno! 
Mimi  Vrána. Špatné znamení. Co to znamená? 
3. Pták (vzdaluje se)  Muka, muka, muka… muka, muka, muka, muka… 
Mimi  Uţ dost!“ (Čapek 1994: 9). 

Napět í  mezi  předes lanou „kladnost í ‟ a  očividnou nebojácnost í  
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Loupeţníka na s t raně jedné a vyslovovanými nejasnými obavami 

z  něj  na s t raně druhé vzrůstá,  a  na „komedii ‟ okolo něj  to  musí  mít  

zákoni tě vl iv.  Loupeţník není  hrdina,  kte rý koná činy,  ale  komický 

hrdina ,  k terý vyvádí  kousky .  I  t ato  postava –  stejně jako všechny 

ostatní  –  je  osekaná na pár  rysů.  Přesněj i  řečeno:  Loupeţník je  od 

začátku a z  principu typem „Trickster ‟ .  

Anglický výraz  pro  původně mytologického š ibala,  ul ičn íka,  

podvodníka či  lumpa označuje  postavu velmi mazanou,  vt ipnou, 

chytrou,  ba vychytralou,  která se vyskytuje v řadě kul tur  ( i  u  nás  je  

dobře znám středověký l idový šprýmař  Enšpígl  vycházej ící  

z  dolnoněmeckého folkloru,  ale rozšířený a obl íbený i  za hranicemi  

dnešního  Německa,  Nizozemska a Francie,  kde byla jeho s láva 

největš í ) .  Ať uţ  je  podstaty boţské,  l idské či  zvířecí ,  muţská či  

ţenská,  vţdy je  pro ni  charakteris t ické to ,  ţe porušuje  ustálená 

pravidla a konvenční  chování  (prostě zlobí  a vnáší  chaos –  na rozdíl  

od hrdiny,  který se pokouší  o  nastolení  řádu a  svými činy překrač uje  

„dané‟ meze či  hranice i  svůj  s tatus  směrem nahoru;  Trickster  je  

překračuje směrem dolů):  a  to  prostřednictvím „t r iků‟ ( ls t í ,  

podvodů,  kouzel ,  fíglů,  opt ických klamů) či  krádeţí  (coţ  přímo 

odkazuje k  názvu Čapkovy hry) .  Vzbuzuje t ím úţas svého okol í ,  

způsobuje pozdviţení .
7
 I našeho Loupeţníka předchází  taková 

                                                           
7
 Vyskytuje se v mýtech všech světadílů (Prométheus v řeckém náboţenství, Set v egyptském, Loki ve 

Skandinávii, ale je i součástí nejstarších slovanských lidových příběhů, stejně jako indiánských). 

Často přitom splývá s „hrdinou‟ dané kultury (např. Prometheus, který ukradl bohům oheň a přinesl jej 

člověku). V mýtech vystupuje i jako druhý stvořitel světa či jeho části, přičemţ Tricksterova role 

spočívá zejména v tom, ţe dílo nejvyššího boţstva kazí: tím, ţe uvádí do světa neštěstí. 

Později ve folklóru se podvodník/klaun převtělil do podoby chytré a zlomyslné bytosti (člověka či 

zvířete), která se snaţí přeţít (překonat nebezpečí a nástrahy světa) pomocí podvodů/triků, které 

vyuţívá k obraně (namísto „tradiční‟ síly). Viz u nás (ale nejen u nás) postavu Hloupého Honzy, který 

zvítězí nad princi a rytíři díky svému důvtipu a chytrosti, resp. schopnosti čelit nebezpečí 

neobvyklými způsoby. Získává tak princeznu či jinou odměnu. 

Podvodník či Klaun, který je rovněţ příkladem Jungova archetypu, nemusí být v moderní literatuře 

nutně nadpřirozené nebo boţské podstaty. V příběhu se často uplatňuje jako „katalyzátor‟: jeho kousky 

jsou příčinou proměn postojů či vztahů ostatních postav, zatímco on sám zůstává beze změny (přejato 

z: Hansen 2001, Jung 1997). Mezi příklady tohoto typu v moderní kultuře uvádí rozsáhlé anglické 

heslo z internetové encyklopedie Wikipedia („List of Fictional Tricksters“) např. tyto: filmový Růţový 

panter, králík Bugs Bunny či Jack Sparrow ze série Piráti z Karibiku, ale i Tulák (Charlie Chaplin) či 

Pippi Dlouhá punčocha. 
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pověst  (o  kouscích  s  t řešněmi,  kloboukem, psem a děvečkami se  

dozvídáme od Prologa,  o  velké pi tce v  hospodě U Beránka,  k  níţ 

dojde mezi  druhým a t řet ím aktem, následně od všech těch,  koho 

Loupeţník  tak  neuvěři telně  „přepi l ‟ ) .  Větš inu jeho  „kouzel‟ 

s ledujeme však na vlastní  oči ,  „v  reálném čase‟ ,  spolu s  ostatními 

postavami.  Aţ do konce hry se nedozvíme ani  jeho pravé jméno,  ani  

nic bl iţš ího o něm –  kromě toho,  co nám ukáţe  on sám.  Zato se  

z  toho někdy aţ  taj í  dech.  

V kontextu Profesorova domu (a bl ízké vesnice)  je  tedy 

Loupeţník jaksi  nepatř ičný,  jakoby neadekvátní ,  pouhou svou 

exis tencí  provokat ivní ;  nejen zábavný,  ale i  směšný.  A jako takový 

(podivný element)  začne destabi l izovat  prostředí ,  do něho ţ přichází  

(s  Profesorem a Fankou jako s t ráţci  domu uprostřed) ,  jehoţ součást í  

tedy není ,  a  ani  být  nechce.  Loupeţníkova podoba v  Čapkově hře  je  

také důsledkem konfrontace:  vyrovnat  se se vzájemným „nárazem‟ 

musej í  obě s t rany –  Loupeţník i  domácí .  Ani  jedn é se to  samozřejmě 

nedaří ,  lépe řečeno ani  jedna se o to  snaţi t  nehodlá,  naopak obě 

usi luj í  „mít‟ tu  druhou podle sebe:  Profesor vědomě,  verbálně,  za 

pomoci  argumentů  (s  cí lem uchráni t  domov a odstrani t  odtud 

Loupeţníka,  případně jej  přetvoři t ) ,  Loupeţník „neformulovaně‟,  

svým spontánním jednáním a s lovní  defenzivou –  s  cí lem 

„vytrhnout‟ odtud Mimi,  aniţ  by na  ostatním jakkol i  záleţelo .  

 Nesmíme tot iţ  přehlédnout ,  ţe Loupeţník je  nejen š ibal ,  ale  také 

pohledný mladík,  který veškeré své  „kousky‟ směřuje  k  získání 

„princezny‟ v  nedostupném „hradu‟,  a  reprezentuje tedy i  t yp  

„svůdce‟ či  „dobyvatele‟ .  –  Tím vším je  dán i  děj ,  jehoţ podstatou je  

neustálé s t řetání ,  které samozřejmě nemůţe vést  k  souladu.  Je 

ovšem vynucené „ci tovou vazbou‟ mladé dvoj ice,  a  proto mu sí  děj  i  

s t řetání  t rvat  aţ  právě do té  chví le,  kdy se tato vazba nějakým 
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způsobem roztrhne (v  Loupeţníkovi  slyšíme na více  místech 

vzdálený ozvuk Romea a Jul ie ) .  

J istá  „archetypálnost‟ hlavní  postavy se projevuje –  a  je  

autorem zdůrazňována –  i  tak,  ţe Loupeţník během celé hry s tále  

někomu někoho připomíná.  Kaţdému někoho j iného,  všichni  se snaţí  

se rozvzpomenout ,  ale  moc j im to nejde;  je  to  uţ  přece  tak  dávno,  

co se s  ním  setkal i  –  to  byl i  ješ tě  mladí  nebo úplně  mal í… 

Profesorově ţeně př ipomíná „mladého In diána,  náčelníka,  s  péry na  

hlavě“ (Čapek 1994:  48),  kterého viděla kdysi  v  obrázkové kníţce,  

Profesorovi  zase „ jednoho pol i t ického,  […] co jsou pod dohlídkou“:  

 

„Profesor  Mladý, divoký… Co ten vyváděl! Holky, kravály, verše… Nevím, co na něm tak vábilo“ 

(Čapek 1994: 49). 

Šefl  v  něm vidí  mladého pyt láka,  co „st ř í lel ,  jako by čaroval .  

Zrouna ta  z jeř  sama za ním běhala.  A tomu von je podobnej ,  ale  tak  

vám podobnej  –“ (Čapek 1994:  60,  61).  Kaprálovi  připomíná 

komedianta v  cirkuse,  co „zrouna čaroval .  Voči  sem  moh na ňom 

nechat!“ (Čapek 1994:  77).  Voják Franta se zase upamatovává na  

„mladého ciz ího kníţete na honech“ ( ibid.)… Všichni  tedy opět  

mluví  o  něčem čarovném, omamném, mimořádném; a všem se při  

vzpomínce na dávný záţi tek –  tak nicotný,  a  přece celoţivotn í  –  

přímo „hmatatelně‟ zamlţí  zrak.  Bylo to  něco,  co je  kdysi  uchvát i lo  

a co  volalo po nápodobě –  ale pak  to  nějak pominulo… A ţivot  šel  

dál .  

Tento důleţi tý a  výrazný motiv podtrhuje autorův záměr,  ţe 

Loupeţník má personif ikovat  krásné pošet i lé  mládí  –  se  vším,  co 

k němu patř í  ( l áska,  s í la ,  odvaha,  buřičství) :  nic z  toho se uţ  

nevrát í ,  os tatně by to  zřetelně nepasovalo k dnešnímu ţ ivotu 

vzpomínaj ících.  A přesto/proto je  toho škoda,  věčná škoda. . .  

Loupeţník připomíná okolním postavám  jej ich dávné ideály a sn y,  

j imţ se během svých ţ ivotů na hony vzdál i l i  –  a „osekal i ‟ tak sami 
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sebe aţ  na svou současnou podobu.  Z  tohoto hlediska personif ikuje 

Loupeţník něco,  co  bylo  a uţ  se nevrá t í  (zat ímco pro Loupeţníka  

samotného –  a  Mimi –  to  právě je) .  Všichni  pří tomní začn ou 

podléhat  této komické l í tost ivost i  (v  rozdí lné míře parodičnost i ) ,  

kdyţ  se t rosky jej ich dávného „charakteru‟ rozezvučí  a  oni  pocí t í  

s tesk po tom, co je  navţdy z traceno.   

Ztrátě samotné se však autor  nevysmívá.  Ta představuje zkrátka 

fakt .  
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IV  

Rychlý a  lehký d ialog,  který proběhne na počátku hry mezi 

Loupeţníkem a  Prologem, nese jej í  děj  po celé  první  jednání :  

Prologův odchod,  doprovázený jeho varovným zvoláním, je  ihned  

vystř ídán Mimi v  okně a pak krátkým,  ve své s tyl is t icky vytř íbené 

bezobsaţnost i  humorným a velmi  dynamickým rozhovorem 

Loupeţníka s  Fankou:  

 

„Fanka  A kdopak voni sou? 
Loupeţník  Kdopak tu bydlí? 
Fanka  Náš pán. Co tu chtěj? 
Loupeţník  Nic. A kde je váš pán? 
Fanka  A co s ním chtěj? 
Loupeţník  Nic. Je doma? 
Fanka  Ať je kde je. Co mu chtěj? 
Loupeţník  Nic. A kde je vaše paní? 
Fanka  S pánem. Co tu hledaj? 
Loupeţník  Jahody“ (Čapek 1994: 6). 

Kupředu však nelet í  jen dialog –  duchaplný,  vt ipný,  místy lehce  

absurdní  – ,  ale  také děj .  Co výstup,  to  krok v  děj i ,  a  to  současně 

jaksi  typická,  exemplární  i  archetypální  s i tuace:  mladá nevinná 

dívka poprvé sama doma,  jej í  první  sbl íţení  s  muţem, „ci tová 

iniciace‟ –  první  skutečné  okouzlení ,  ale  i  prozrazené okouzlení 

předchozí  (mysl ivcem),  muţovo aţ  nási lné dobývání  dívky 

(zdůrazněné i  symbolizované vniknut ím do domu), „prs t  osudu‟ –  

vhled do temné budoucnost i  prostřednictvím Cikánčiny předpovědi ,  

t rapnos t  odmítnutého milence,  „postřelení  hrdiny‟ ,  pokusy o jeho 

záchranu a konečně „ t r iumfální  cesta‟ k  lékaři ,  samozřejmě „na 

nosí tkách‟.  

Autor předkládá př íběh  prostřednictvím komicky vystavěných 

s i tuací ,  jej ichţ  zdroje jsou rozmani té.  Vedle s t řetů  různých 

ţánrových rovin (v iz  níţe)  s ledujeme někol ik variant  kabaretních 

scének o  dvou nešic ích (výstupy Fanky a Šefla,  dvou hajných,  Šefla  

se Sousedem při  nakládání  Loupeţníka na vůz) či  nečekané 

pronikání  divadla na divadle –  v  souladu s  principem, který nastol i l  
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P rolog,  kdyţ přivedl  Loupeţníka na  počátku hry na  jev iš tě:  jako 

odstrašuj ící  případ,  jako exemplum –  něco,  na co s i  máme dávat  

pozor,  co by se tot iţ  kl idně mohlo přihodi t  i  nám. Prolog se však 

nevsouvá mezi  děj  a  publ ikum, aby podal  příběh jako „svůj  vlastn í‟ 

( jako např.  Pán před oponou v  Peri fer i i ) ,  ale  spolu s  Nebeským 

hlasem shůry či  hlasy Ptáků ukazuje,  ţe je  to  celé  „předem 

domluvená‟ hra.  Hra,  jej íţ  podstatnou součást í  j sou ant i i luzivní 

postupy,  prolamující  čtvrtou s těnu měšťanského divadla.  

Prolog,  Nebeský hlas  shůry i  Ptác i  představuj í  zvláštní ,  

půvabnou součást  prvního dějs tví  (a  pak uţ  ţádného j iného):  jej ich 

úloha je  nejen dekorat ivní  a  „zcizovací‟ ,  ale  spolu s  t ím také 

i ronizuj ící .  Např.  tokání  ptáků doprovází  „ tokání‟ milenců,  je  to  

však také  chór  –  či  spíše hravý odkaz k  němu:  s lyšíme „ptačí  řeč‟ a  

současně smysluplnou zvukomalebnou češt inu,  kterou  ptáci  

komentuj í  paralelně rozví jenou s i tuaci  mezi  Mimi a Loupeţníkem:  

 

„1. Pták (v korunách stromů)  No toto, no toto, jejej! To je, to je, to je, co? 
2. Pták  Čilý kluk, čily, čilý, viď? Čilý jako mník, viď? viď? viď? 
3. Pták  Kluku, kluku, kluku!“ (Čapek 1994: 8). 

„Autorský subjekt‟ (či  prostě všudypří tomné hravé nastavení ,  

resp.  s taré komediální  postupy) se  v  prvním dějs tví  připomíná nejen  

podobnými „schválnostmi‟ zdůrazňuj ícími  momentální  odstup,  ale i  

podobou s i tuací  zaloţených na přímé akci .  Z  těch tot iţ  vysví tá  

velmi  přesná „vni t řní  reţ ie‟ dramatikova,  kdyţ samotná s i tuace se  

svými dynamickými proměnami postojů herce  přesně vede při  

komediálním rozehrávání  vztahů mezi  postavami:  

 

„Loupeţník  Sbohem, Mimi. Kdyby se na mne podívala, zkameněl bych. 
Mimi (stále zády k němu)  Co vám to vzadu visí? 
Loupeţník  Mně? Kdepak? Aha, z klobouku. To je pentle. Visela mně pořád? 
Mimi  Visela. 
Loupeţník  Proč jste mi to hned neřekla? 
Mimi  K čemu? 
Loupeţník  Nebyl bych vám šel na oči. To on mně ji přetrhl. 
Mimi  Kdo? 
Loupeţník  Nějaká větev. Nechtěla byste mi to zašít? 
Mimi  Ne. 
Loupeţník  Máte pravdu. (Strhne pentli a nasadí si klobouk na hlavu) Jde to takhle? 
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Mimi (otočí se konečně)  Ne. 
Loupeţník  Máte pravdu. (Odhodí klobouk i stuhu a jde k Mimi)“ (Čapek 1994: 8). 

V Loupeţníkovi  můţeme vedle komedie a grotesky zaznamenat  i  

momenty ryze činoherní ,  které  divákovi  umoţňuj í  z t rat i t  odstup a 

s  protagonis ty se z totoţni t ,  stejně jako zde nalezneme secesní  

ornamenty,  a  to  nejen v  jej ich i ronizované podobě ( jako hlasy 

Ptáků).  Jednot l ivé různorodé  obrazy či  s i tuace  (ale  někdy i  pouhé 

věty)  jsou k  sobě pak „napojeny‟ prostřednictvím ţánrových či  

jazykově -stylových s t řetů ,  které  odhaluj í ,  ţe komedie a komediograf  

tu  vyuţívaj í  j i s tých  ţánrově -stylových ( i  dobových) postupů vskutku 

aţ  parodicky ( jak jsem se o tom zmiňovala na počátku);  ovšem jen 

do té  míry,  aby nez trat i ly své kouzlo (a u laskavě relat ivizuj ícího 

autora i  svou „pravdu‟,  jak to  ke komediálnímu/mimickému umění 

rovněţ patř í ) .  „Lámání‟ ţánrových rovin se tedy vyskytuje v prvním 

dějs tví  jak v  rámci  jednot l ivých s i tuací ,  tak na jej ich švech,  a  můţe 

být  proto vnímáno jako kl íčový rys  této  část i .  

První  typ (v rámci  s i tuací)  obecně reprezentuje hojně 

uplatňovaný princip „setkání  ţánrů na základě  setkání  postav‟,  

z  nichţ kaţdá s i  přinese na jeviš tě ten svůj .  Více se o  tom zmíníme 

pozděj i .  Prudké ţánrové s t ř ihy však můţeme nalézt  i  v  samotné 

jedné postavě,  jako to  ukazuje  „ int imní‟ s i tuace Mimi a Loupeţníka,  

kde dívka muţi  „melodramaticky‟ vypráví  o  „ tajemství  domu‟ –  

svůdci  své sest ry Loly –  a současně mu pragmaticky/civi lně  

spravuje klobouk:  

 

„Mimi  Protoţe on byl takový… já nevím; teď o ní vůbec nevíme. Dobře jí bránili, správně radili, 

pravdu měli – Ach proč jsem si dala číst z ruky! 
Loupeţník  Proč se trápíte? 
Mimi  Chtěla bych vědět víc – – (Překousne nit.) Hotovo. 
Loupeţník  Co? 
Mimi  Klobouk. [...]“ (Čapek 1994: 16). 

Příklady druhého typu (na švech s i tuací)  poskytuje  pak větš ina 

vstupů nové postavy na scénu (Cikánka,  Mysl ivec,  Šefl ,  Soused).  

Pokaţdé se při tom jedná o  prudký humorný s t ř ih ,  který zhusta 
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i ronizuje právě končící  dialog,  prudce s  ním kontrastuje,  ač se do 

něj  často „přelévá‟ ,  a  zaj išťuje tak rychlý dějový spád:  

 

„Mimi  Copak já ve dne spím? 
Loupeţník  Třeba vás hlava rozbolí – 
Hlas za scénou  Ach ach ach, to mě hlava rozbolela. 
Mimi  (vyskočí): Co to je? 
Loupeţník  Ozvěna. 
Hlas za scénou  Mro delóro, mro delóro! […]“ (Čapek 1994: 12, 13). 

Zmíněné ornamenty a rozmani té „poet ické vsuvky‟ či  „poet ické  

projevy‟ ,  jako vys tř iţené ze symbolis t ických her,  se v  pestrém 

prvním dějs tví  objevuj í  jen místy,  dost i  nečekaně a od rozl ičných 

původců,  zat ímco „milostné‟ dějs tv í  druhé naopak téměř vyplní  (o  to  

prudší  bude pak ţánrový s t ř ih  v  jeho závěru,  vyvolaný předčasným 

návratem rodičů).  Není  to  náhoda.  „Poet ické projevy‟ j sou tot iţ  

hojně pří tomny –  navzdory vší  ţoviálnost i ,  konkrétnost i  a  

brysknost i  postavy –  v promluvách Loupeţníkových:  patř í  to  k  jeho 

„mimovské‟ proměnlivost i ,  která se  v  milostné rovině přímo rovná 

svůdcovskému umění .  Není  se tedy čemu divi t ,  ţe má - l i  druhé 

dějs tví  téměř zcela ve svých  rukou právě on (a spolu s  ním má v 

rukou i  Mimi,  a  to  vlastně doslova),  dostávaj í  zde „poet ické prvky‟ 

prostor  přímo v podobě l i terárního druhu charakteris t ického 

pouţi t ím verše (nejen z  úst  Loupeţníka,  ale i  Mimi,  jak uvidíme).  

Loupeţník vskutku dokáţe (o)čarovat .  

V prvním dějs tví  je  tajemnost  a  nedoslovenost  symbolis t ických  

her evokována v  podobě „zdánl ivých‟ předpovědí ,  nápovědí ,  

předtuch a snů,  půvabných a jakoby nadbytečných,  které se ovšem 

následně opravdu vyplní :  Mimi se píchne do prs tu,  Loupeţník je 

postřelen,  na konci  prvního dějs tví  skutečně zazní  „Nebeský hlas  

shůry“ ,  Loupeţníkem chví l i  předt ím „předpovídaný‟ v  rámci  jeho 

podmanivého svádění  (zat ímco repl iky „Dobré j i t ro ,  Mimi,  pojďte 

ven“ /  „Nemohu,  jsem ještě bosa“ zazněj í  pozděj i ,  na počátku 

dějs tví  t řet ího).  Charakteris t ické maeterl inckovské „repl iky o krvi‟ 
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se objevuj í  během hry mnohokrát  –  z  úst  různých postav,  ve 

významech metaforických i  doslovných –,  podobně jako zmínky o 

rozbolení  hlavy:  ať  uţ  se týkaj í  čehos i  tajemného,  symbolického,  

nebo konkrétního úrazu,  kdy je  Loupeţníkovi  „doslova‟ bolavá hlava  

ovazována.  Jeho „ turban‟ je  také někol ikrát  komicky temat izován a 

j iţ  od konce prvního dějs tví  se s tává  nejen důleţi tým kostýmním 

prvkem, ale  především prvkem „ţánrově - tvorným‟,  resp.  ţánrově -

podpůrným (i ronický i  i ronizovaný „hrdina s  turbanem‟ –  a rovněţ  

dalš í  ukázka  Tricksterovy proměnlivost i ) .  

 

„Loupeţník  […] A tu na vás přijde jaksi dřímota, a najednou vás píchne u srdce. Ach Fany, řeknete, 

píchla jsem se, musím teď trochu ven. A půjdete. 
Mimi Nepůjdu. 
Loupeţník  Počkejte. Třebas i půjdete, ale najednou uvidíte mohylu, která se zvedá a klesá, jako kdyţ 

někdo těţko dýchá. To je divné, napadne vás, tady pochovali někoho ţivého. A ona to není mohyla, 

ale leţí tam zabitý a z prsou se mu valí krev. Boţe, tolik krve! Zděsíte se, a vtom se ozve nebeský 

hlas: To není krev, to je láska. 
Mimi Co to má být? 
Loupeţník  Sen. A tu byste chtěla tak tuze slyšet ten hlas ještě jednou, ţe se tím probudíte. I otevřete 

oči a uvidíte, ţe uţ je bílý den, a pod okny ţe stojím já a volám: Dobré jitro, Mimi, pojďte ven. 

Nemohu, řeknete vy, jsem ještě bosa. 
Mimi To neřeknu. 
Loupeţník  To všechno je sen. A bude se vám zase zdát – – co vlastně? Počkejte, teď jste mi to 

přetrhla; uţ jsem to zapomněl. Teď měl přijít teprve ten pravý sen. 
Mimi Jaký? 
Loupeţník  Něco o lásce, ale uţ nevím co“ (Čapek 1994: 12). 

Nosi telkou „původního ţánru‟ hry zůstává od samého počátku 

aţ  do konce především Fanka (často  za doprovodu  dědy Šefla) :  

hospodyně v  nej lepší  t radici  s luţek,  co jsou moudřejš í  neţ  jej ich 

páni  a  v  kaţdém okamţiku s i  ví  rady.  Jej í  promluvy j sou za všech 

okolnost í  vt ipné i  drsné,  neboť pragmatismus v  ní  vţdy spolehl ivě 

zví těz í  nad čímkoli  nej is tým, nekonkrétním,  zvláštním, neřkul i  

ci tovým (jen  jej í  poslední  repl ika –  a současně poslední  repl ika hry 

–  toto pravidlo „na poslední  chví l i ‟ popře) .  Jej í  postava je  tak  

jakousi  univerzální  nosi telkou komična a humoru,  jej íţ  ţánr nic 

nevychýl í ,  takţe je - l i  na jeviš t i  ona,  je  tam spolu s  ní  –  jednoznačně 

a expl ici tně –  i  ţánr komedie.  

Podobným způsobem, jen v méně „koncentrované‟ podobě,  
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vnáší  komediální  odstup do hry i  vě tš ina epizodních f igur(ek):  

kdykol i  v  jej ím průběhu,  kdyţ „ je  to  t řeba‟ –  pouhou svou 

pří tomnost í  na scéně a svými reakcemi ( jakoby bez  ohledu na 

„rozpoloţení‟ okol í ).  Jedná se o ten  (výše j iţ  zmíněný) t yp  „ lámání  

ţánrových rovin‟ (resp.  jej ich mísení) ,  k  němuţ dochází  na základě 

setkání  postav,  z  nichţ kaţdá s i  přinese  na jeviš tě „svůj  vlas tní  ţánr ‟ 

(častý postup v  komedii ,  kdy jednaj ící  osoby funguj í  současně 

v j i s tých okamţicích jako „diváci‟ s i tuací ,  které komentuj í ) .  Tato 

komediální  metoda ve t řet ím dějs tví  přímo atrofuje do řady krátkých  

rychlých příchodů a odchodů rozmanitých postav na scénu (odkud 

pramení  komičnost  „na druhou‟) .  V  prvním dějs tví  se projevuje ve 

své primární ,  „čis té‟ podobě.  

Tak je tomu například ve scéně zachraňování  postřeleného 

Loupeţníka:  Fanka s  Šeflem se drţ í  své (komické) noty,  zat ímco 

Mimi podléhá v  péči  o  „raněného hrd inu‟ melodramatu (chce mu 

poskytnout  své  loţe,  zat ímco Fanka postel  hrdinně brání) .  Sám 

Loupeţník melodramatu nepodléhá,  jak  b ychom mohli  téţ  očekávat ,  

ale s  nadhledem neporazi telného supermana sráţ í  Mimin patos  do 

(autorovy) i ronie a („vlastní‟)  neuchopi telnost i  ( jako postavy).  

Výsledkem je samozřejmě t ragikomedie,  nebo groteska.  

 

„(Fanka nese vodu, Mimi rum.) 
Fanka  Načpak rum, dyţ umírá? Nechala to, Mimi! 
Šefl  A ňákej ručnik! 
Fanka  To zrouna! Čistý prádlo!“ (Čapek 1994: 22). 
- 
„Fanka (vytáhne z toho, co Mimi přinesla, starou utěrku)  Tuhle třeba moţete roztrhnout; šla by eště 

spravit, ale –“ (Čapek 1994: 23). 
- 
„Fanka  Ne, Mimi. Aby nám tam pak zemřel! Já to nedovolim! 
Mimi (v slzách)  Vy nemáte srdce! 
Šefl  Ale slečinko, dyť vo nic nejde. Támhle soused vozí jetel, tak ho doveze do hospody jako na 

peřinkách. Von to soused udělá. Já ho přivedu. (Odejde.)“ (Čapek 1994: 23). 
- 
„Mimi  (klečí stále u hlav Loupeţníka): Slyšíte mne? Já jsem Mimi. Proč… proč jste tak mluvil? 

Slyšíte mne? Coţe jste tak o mně mluvil? Ach já nešťastná! (Naklání se těsně k jeho obličeji.) Co jste 

to mluvil, co jste si o mně umínil! Proč mne neslyšíš? – Ach já nešťastná! Probuďte se! 
Loupeţník  (pohne sebou): Ach! 
Mimi  Co chcete? 
Loupeţník  Vy Mimi? 
Mimi  Trpíte? 
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Loupeţník  Ne. Co se to stalo?“ (Čapek 1994: 24). 

První  akt  –  velmi akční ,  vt ipný a pestrý –  je  nabi tý událostmi  a 

ţánry.  Zápletka je  nastolena,  postavy představeny,  vztahy mezi  nimi 

také,  děj  se rychle  vyostřuje,  okamţik krize nastal ,  dějství  končí  

odvozem postřeleného Loupeţníka k  lékaři .  Navzdory typům  a  

autorovu celkově hravému či  hernímu přís tupu vysví tá z  tex tu pevná 

s tavba aris totelského dramatu –  na kterou ovšem autor  navěšuje  

prvky velmi  rozl ičné,  které uţ  jen t ím,  ţe se vyskytuj í  v  těsném 

vzájemném sousedství ,  ukazuj í ,  ţe zde můţe nastat  opravdu cokol i .  

Ţe pravidla –  navzdory  pevné aris totelské s tavbě –  j sou zcela  

nepevná.  Nebol i  právě taková,  jak je  vidí  t i tulní  postava.  A coţ  

teprve kdyţ po expozici ,  koliz i  a  krizi  nastane ve druhém dějs tví  

velkorysá peripet ie ,  spojená s  dalš ím posunem ţánru! To  je  jeden  

z  Loupeţníkových nejvelkolepějš ích (a autorových nej i roničtějš ích)  

t r iků.  
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V  

Všechna t ř i  dějs tví  otevírá svým výstupem Fanka,  která se podí l í  i  

na jej ich závěrech,  rovněţ celou hru  uzavíraj í  jej í  s lova.  Dodává hře  

komický a pragmatický rámec –  doslova j i  „drţ í  v  mezích‟ ,  protoţe 

ţánry mísící  se  v  prvním dějs tví  vcelku demokrat icky se začnou 

v těch dalš ích „hlás i t  o  s lovo‟ mnohem sebevědoměji ,  vyţadovat  s i  

více prostoru samy pro sebe.  Je na Fance,  aby je  spoutala i  

př ipoutala k  sobě navzájem. Svůj  prostor  ovšem získávaj í ,  ţádá - l i  s i  

to  děj  (nebo Loupeţník,  který ţene děj  kupředu?).  Druhé dějs tví  tak 

vypadá úplně  j inak  neţ  to  první .  Je nejkratš í  ze všech,  oprot i  

ostatním dějově ř ídké,  jeho s t řed je  dokonce zcela s tat ický –  a le  o  

to  více v  něm bouř í  ci ty.  Zaháj í  jej  k rátký a  bři tký dialog Fanky 

s  Loupeţníkem, jehoţ komičnost  pramení  z  kontrastu závaţnost i  

s i tuace (Loupeţník je  raněn,  přesto dorazi l  k  domu své milé)  a  

Fančina neoblomného přís tupu:  

 

„Fanka (vystrčí hlavu z neosvětleného okna)  To sou voni, milostpane? 
Loupeţník  Ne, to jsem já, Fany. 
Fanka  Kterej já? 
Loupeţník  Já, co tu byl ráno. 
Fanka  Ten zabitej? To uţ běhaj? A já sem porád řikala, ţe se nedočkaj rána! Co tu chtěj? 
Loupeţník  Já jsem přišel říci, ţe uţ mi je dobře. 
Fanka  Tak sou rád. Nesou ty ručniky? 
Loupeţník  Já je přinesu ráno. 
Fanka  Tak dou leţet a daj aspoň v noci pokoj!“ (Čapek 1994: 27). 

Následuje dlouhá s i tuace nočního milostného setkání 

Loupeţníka s  Mimi,  jakoby zastavená v  čase a utkvělá v prostoru,  či  

dokonce –  v  souladu s  vnímáním zamilovaných –  z  času a prostoru 

vymknutá.  Je to  setkání  plné náznaků,  opatrného ohledávání  ci tů  

toho druhého a ješ tě  opatrnějš ího vyjadřování  těch  vlastních ,  coţ  se 

odráţí  ve volbě jazykových prostředků a spolu s  n imi –  či  jakoby 

v závis lost i  na nich –  ve změně ţánrové.  Dynamický dialog prvního 

dějs tví  s  rychle se s t ř ídaj ícími  repl ikami nahrazuj í  dlouhé mono logy 

plné obrazů,  symbolů,  zámlk a tajené vášně.  Ci ty Mimi a 

Loupeţníka  vyvěraj í  na povrch –  a proměňuj í  ţánr zevni t ř .  Jej ich 
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společné něţné,  poet ické okamţiky pří tomné v  prvním dějs tví  se zde 

naplno rozvinou.  Oci táme se v s i tuaci  symbolis t ického rázu,  jak o 

vystř iţené tu  z  Maeterl inckovy,  tu  ze Šrámkovy hry.  

V Mimi se mísí  radost  ze shledání ,  obavy o nemocného 

Loupeţníka a špatné svědomí,  resp.  vědomí,  ţe se nechala (s)vést  

(svým pudem),  ţe  „podlehla‟ ,  tedy konkrétně ţe  šla  ven .  Nic j iného 

se přece –  zat ím –  nestalo,  i  to  je  ovšem ve fatálním v  rozporu s  jej í  

výchovou.  A přesto Mimi nemůţe j inak:  

 

„Mimi  Proč neleţíte? Proč jste nepřišel dřív? Pojďte blíţ!“ (Čapek 1994: 27). 

Delikátnost  s i tuace  a vzbouřené ci ty s i  vynut í  dokonce uţi t í  

f rancouzského jazyka a pozděj i  i  verše,  které jsou s  vášnivou chví l í  

ve „s tylovém‟ souladu:  zamilovaní  je  „automaticky‟ vol í  coby 

nejpři rozenějš í  způsob (verbálního) vyjádření  lásky,  coby skutečný 

„ jazyk lásky‟ .  Je to  humorná hyperbol izace –  a přesto nepůsobí  

parodicky ani  grote skně.  Jde o věc plné váţnost i  –  a  dialogy jsou 

přímo esencí  erot iky.  Snad jen v  Krakat i tu  a některých povídkách 

nalezneme u Karla Čapka podobnou vášeň,  zat ímco v  dramatu pouze 

jej í  odrazy:  vzpomínky na ni  v  dávných časech,  ale i  kruté reakce na  

jej í  nenaplnění ,  zejména však různé varianty asept ických krouţení 

či  nějakým způsobem komicky nahl íţených sbl iţování  ( to  vše více 

či  méně ve všech hrách –  nejvíce ve  Věci  Makropulos ,  nejméně 

v Bílé nemoci ) .  

 

„Loupeţník  Kdyţ jsem vás viděl, chtěl jsem pozdravit, 
na cestu zeptat se a poděkovat a jít zas dál. 
Mimi  Proč jste to neudělal? 
Loupeţník  Kdyţ jsem vás viděl, chtěl jsem na vás jít 
a stisknout vaši ruku ve své ruce. 
Ach, řekla byste, vzdychla byste: ach, 
proč jste tak silně stiskl moje srdce! 
Mimi  Proč jste je nestiskl? 
Loupeţník  Kdyţ jsem vás viděl, 
chtěl jsem vám říci: Dobry den a nekřič, 
jsem loupeţník a dej mi políbení“ (Čapek 1994: 32). 

Setkání  Mimi s  Loupeţníkem je kouzelné,  čarovné.  Skrz  

promluvy letmo přecházej ící  do blankversu místy „prosvi tnou‟ jej ich  
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předobrazy:  velké dramatické  s i tuace,  kdy se hrdina v  ohroţení  

setkává za cenu nebezpečí  ţ ivota s  dámou svého srdce.  Kontrast  

vysokého  s t ylu s  komorní  vesnickou idylkou představuje komediální  

princip známý uţ  z  komedie del l ‟ar te .  Coţ neznamená,  ţe musí 

působi t  komicky –  a  v  Loupeţníkovi  tak (sám o sobě)  opravdu 

nepůsobí ,  přestoţe  se jedná o  parodi i  obou s tylů (vysokého i  

nízkého);  principiá lně komický je  tot iţ  uţ  sám jej ich s t řet .  V  

komedii  del l ‟ar te  byly veršované pasáţe s  pevně f ixovaným textem 

–  vyskytuj ící  se vedle improvizovaných komických výs tupů –  

spojeny právě s  t ématem  lásky ústřední  milenecké dvoj ice.  S  t ímtéţ 

se setkáme u ústřední  milenecké dvoj ice v  Loupeţníkovi .  

Nejprve je  to  Mimi,  která ve svých  dlouhých monolozích 

přechází  aţ  k  rýmu.  Jej í  řeč se ho vţdy jen z lehka dotkne a pak  se  

od něj  vzdál í ,  je  velmi  rytmická –  a nad  rýmem se jakoby vznáší :  

 

„Mimi  [...] Ach můj boţe, 
kdyţ mně pak vzkázali, ţe je vám lépe, 
ţe vstal jste z loţe, 
– jako by se mi všechno jen zdálo 
v nejkrásnějších snech, 
jako by na čelo mně něco válo, 
veliká křídla nebo dech, 
jako by něco mne unášelo, 
jako bych ztratila duši a tělo, 
ach ztratila! Co se to se mnou stalo!“ (Čapek 1994: 35, 36). 

Mimi vyjadřuje svůj  probuzený ci t  a  také obavy z  fatální  s í ly,  

která j i  k  Loupeţníkovi  táhne.  Tuší  jej í  důsledky,  přesto se  

nedokáţe vzepří t ,  a  jako by předj ímala budoucí  událost i ,  kdyţ  

popisuje v  poslední  t řet ině následu j ící  ukázky v  pří tomném čase to ,  

čeho se obává,  ţe by se mohlo s tát  (ve  vyhrocené podobě se s  t ímtéţ 

principem setkáme pozděj i  –  ve t řet ím dějs tví  –  u znovunalezené 

s tarš í  Profesorovy dcery Loly,  která rovněţ popisuje jako  aktuální  

to ,  co podle jej í  předpo vědi  teprve nas tane;  ovšem v  jej ím případě 

na základě toho,  co  se j í  samotné skutečně s talo –  tedy ve smyslu 

„podle sebe soudím tebe,  Mimi‟) :  

 



53 
 

„Mimi  Já jsem se bála, ţe vás to snad zlobí, 
chtěla jsem ještě pozdravit vás z okna, 
vtom tu byl myslivec a vy jste křičel, 
já slyšela jsem všechno: Ještě dnes 
ji dostanu, má bude ještě dnes, 
jen mrknout, řekl jste, a bude moje! 
Proč neřekl jste víc? Vy měl jste říci, 
ţe Mimi lehká, pomatená je, 
po muţských divá, příliš dychtivá, 
ţe ani mrknout na ni nemusí, 
a sama jde... Proč jste to neřekl?“ (Čapek 1994: 33). 

Mimina vyznání  vys tř ídá Loupeţník –  a jeho promluvy jsou aţ  

omamné.  Zat ímco však Mimi se obracela  ve svých monolozích přímo 

k němu,  on sám oslovuje Noc,  J i t ro ,  Den (a  o Mimi pak  mluví  ve 3.  

osobě).  V  těchto okamţicích působí  Loupeţník přímo nadpřirozeně –  

jako úplný „ lesů pán‟;  přičemţ současně jde o parodický odkaz  

k t i tulnímu hrdinovi  dramatu Jánoš ík  Čapkova pří tele J i ř ího 

Mahena,  které  bylo  vydáno v  t éţe době (1910),  kdy začal i  bratř i  

Čapci  přemýšlet  o  svém  Loupeţníkovi .  

 

„Loupeţník  Stůj, noci, jako ty lesy“ (Čapek 1994: 28). 
- 
„Loupeţník  [...] Moudrá, boţská, 
laskavá noci, přeješ lásce, 
milence chráníš, 
cestami sladkými je vodíš, 
jak v hnízdě ptáky 
svíráš je ve své svaté dlani. 
Jitro, 
náhody spřádáš, přeješ setkáním, 
růţovým prstem lidi přivádíš 
a jako zlaté nitky zaplétáš 
osudy jejich. 
Dni, 
jenţ dáváš všemu zráti, těţkým zráním 
milence trýzníš. 
Jako sen 
mně přišla noc. Já myslel, ţe uţ spíte, 
tak ticho, ţe jsem ani nedýchal, 
jako bych stál a nakláněl se k vám 
ve hlavách loţe“ (Čapek 1994: 37). 

V Loupeţníkových monolozích i  společných dialozích s  Mimi 

slyšíme ozvuky balad.  Promluvy mís ty dospěj í  aţ  k jakémusi  

refrénu:  

 

„Mimi  […] Ach já neštastná! 
Loupeţník  Proč nešťastná? 
Mimi  Já nejsem nešťastná, […].“ (Čapek 1994: 33 a 35). 

Přesto i  v  rámci  košatých ci tových vyjádření  plných ornamentů  
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a impresí  „břinkne‟ místy dialog nečekaně o komickou notu.  Tím 

však jakoby jen udrţuje „vazbu‟ (motivickou i  ţánrovou) s  „okolním‟ 

dějem i  celým dramatickým světem Čapkovy hry:  odkáţe noční  

„vymknutost‟ do (mezí)  celku.  Např.  hned na počátku  setkání  

Loupeţníka (zprvu pragmatického,  ba  i ronického) a  Mimi (mírně  

melodramatické)  –  tedy ješ tě předt ím,  neţ  se  hovor vyhoupne do  

milostných poloh –  zazní jej ich společný (překvapivý a povedený)  

s lovní  gag:  

 

„Loupeţník  Mimi, dobrý večer. 
Mimi  Jste to vy? Co to máte na hlavě? 
Loupeţník  Obvazy. 
Mimi  Ach Jeţíši! A čím je vás cítit? 
Loupeţník  Karbol – na rány. 
Mimi  Voní. 
Loupeţník  Vůně hrdiny. 
Mimi  Krásně voní. Jak je vám? Byl u vás doktor? 
Loupeţník  Po celé odpoledne. 
Mimi  Proboha! 
Loupeţník  Ten by hrál do rána. 
Mimi  Co? 
Loupeţník  Karty“ (Čapek 1994: 28). 

Také ve  s t řední  část i ,  a  v  poněkud j iném smyslu (fakt ické  

informace,  nikol i  ţánrového po ukazu),  místy vyhřezne z  básnicky 

s tále odpoutanějš ího proudu s lovo,  které zprudka upomene,  ţe je  

okolo ješ tě jakýsi  š i rš í  rámec:  Loupeţník Mimi nic nenalhává 

ohledně svého jednání ,  je  přímý (ve své  drzost i  i  

„bezcharakternost i ‟) .  Coţ j í  samozřejmě ješ tě v íce imponuje :  

 

„Mimi  […] Nikdy byste, nikdy 
nebyl tak smělý k jiným! 
Loupeţník  Mimi, byl“ (Čapek 1994: 30). 

Pozice obou zamilovaných se ovšem postupně začínaj í  

zvláštním způsobem –  téměř sarkast ickým –  obracet .  A vyhrocovat .  

„Panenská‟ Mimi chce padnout ,  zat ímco „dobyvatel‟ Loupeţník 

ukazuje,  ţe za kaţdou cenu dobývat  nehodlá.  Je to  kupodivu on,  kdo 

ř íká:  

 

„Loupeţník  Láska není lup, 
Nedá se ukrást, nedá vynutit, 
Nedá se mocí vzít- 
Mimi  To není pravda!“ (Čapek 1994: 34). 
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Milostné noční  pouto doslova přerve  Havíř ,  který svými  

„duchařskými řečmi‟ vše navrací  do „správného‟ času,  prostoru a  

ţánru.  Provedl  se sví t i lnou přes  temný les  Miminy rodiče (v iz  jemný 

odkaz k  Ji ráskově Lucerně ) ,  které přiměla k  brzkému návratu –  jak 

j inak vzhledem k „aktuálnímu‟ ţá nru –  zlá předtucha.  

 

„Muţský hlas (za scénou) Jo předtucha. Vono se řekne předtucha. Některý na to nedaj, pane, ale vono 

je šecko předtucha a znameni. Šecko, co kolem nás je, sou pokyny z vonoho sjeta. To učí naše víra. 
Jiný hlas Jaká víra? 
Muţský hlas No naše, jako duchařská. Vono se řekne duchař a mediján! Šak vy ste taky cejtili 

tajemnej rozkaz, abyste šli zpátky; nevíte, proč vás povolal, ale slyšali ste ho. 
Druhý hlas Jen kdyţ uţ jsme doma! 
Ţenský hlas To se Mimi podiví. 
Mimi Ach Jeţíši, naši!“ (Čapek 1994: 38). 

 Jest l iţe v  prvním dějs tví  se ţánry mísí ,  v  dějs tví  druhém 

představuje jeden ţánr rámec pro ţánr druhý:  počátkem aktu se 

mihla komická Fanka,  na konci  se komedie navrací  s  epizodní  

postavou Havíře –  tedy příznačným způsobem, výše popsaným. 

Havíř  však  nejenţe přet rhne „milostnou ni t ‟ a  symbolis t ickou 

s i tuaci ,  ale  rozruší  i  celý kontext  Profesorovy rodiny,  a  to  svými  

urputnými řečmi o potřebě „sjet la  duchovniho“.  Zlom tematický a  

ţánrový je  tedy navíc zesí len o z lom jazykový,  kdyţ do nejen  

spisovného,  ale dokonce básnického jazyka vtrhne velmi  

kontrapunkt icky dia lekt .  
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VI  

Třet í  dějs tví  je  nejdelš í  ze všech –  jeho rozsah je  součtem dějs tví  

prvního a druhého.  Po „pozastaveném‟ děj i  v  předchozím aktu 

představuje návrat  k  akčnost i  –  ale  j iţ  ne tolik  k  průzračným 

momentům parodickým či  i ronickým, i  kdyţ to  tak zprvu vypadá 

(najdou se ovšem v  celém dějs tví ,  ale  tento autorův přís tup 

naznačuje spíše aţ  celek).  Prostřednictvím komického Fančina 

úvodu je Loupeţník (a s  ním divák)  nejprve informován o  novinkách 

včerejš ího večera („bylo hrozně z le“,  Mimi „celou noc proplakala“,  

mluvi la  „vo nich a porád vo  nich“,  coţ  j í  ovšem Fanka rozmluvi la:  

„Ţe uţ  nepřídou,  ţe na ni  zapomenou,  ţe s  muskejma nic nejni  –  –  

Dyť já to  znám!“) .  Poté následuje nečekaně ryzí  činohra ,  resp.  

drama v uţším smyslu.  

Nebýt  toho,  ţe Loupeţník má dosud na hlavě „ tur ban‟,  coţ  je 

skutečnost ,  která „váţný pohled‟ nutně pootáčí  k  pohledu „úkosem‟.  

Nebo spíše měla by  pootáčet  –  ale děje se tak nepří l iš  vydařeně,  zdá 

se.  Inscenátoři  by však měl i  tuto výzvu poslechnout ,  aby se scéna 

vyhnula dojmu t rapnost i  a  naopak z  ní  vys toupi la záměrná 

parodičnost .  Představuje s ice dalš í  z  řady „modelových s i tuací‟ 

(zmiňovaných výše v  souvis lost i  s  1.  dějs tvím) –  nyní  však jakoby 

„bez  komentáře‟ (k terý je  t řeba právě  scénicky dodat) .  Mimi je 

odhodlána vzepří t  se rodičům a následovat  „hlas  svého srdce‟:  

 

„Loupeţník  Jste poboţná? 
Mimi  Myslím – snad. Jsem. 
Loupeţník  A vy jste přísahala – 
Mimi  Ano. 
Loupeţník  – ţe se mnou nebudete mluvit. 
Mimi  To uţ je jedno. Já vím, ţe je to strašný hřích, ale já uţ snad nebudu nic jiného dělat, já uţ ani 

nechci. Já jsem tak ráda, ţe jste přišel!“ (Čapek 1994: 41, 42). 
- 
„Paní  Mimi, neslyšíš? – Domů! Dítě, vzpamatuj se! Co to děláš? – Proboha Mimi! (Zmizí.) 
[...] 
Profesor  Tak ty nepůjdeš? Naposledy, Mimi – domů! Půjdeš, nebo ne? 
(Mimi zakrývá si tváře a chvěje se.) 
Profesor  Pryč, pryč od nás! Neznám tě, nestoudná, ničemná couro! Táhni! (Zabouchne za sebou 

vrata a zamkne je zvnitřku.)“ (Čapek 1994: 42). 



57 
 

Další  z  nečekaně prudkých ţánrových s t ř ihů,  v  jej ichţ  

regis t rování  nás  princip výstavby hry j iţ  s tači l  vycviči t ,  j e  v  tomto 

okamţiku téměř neústrojný:  Mimi je  vyhozena z  domu,  leč ihned zas  

při jata nazpět ,  neboť „propukne v  pláč,  běţí  k  vratům a  t luče na  

ně“… Drama a gro teska balancuj í  na tenké,  jen přibl iţné hraně.  

Brzy se však  ukáţe –  aţ  pří l iš  zřetelně  –  k čemu to  všechno 

(dramatikovo úsi l í ) :  autor  potřeboval  připravi t  náleţ i tě  výbušnou 

půdu pro první  názorový s t řet  Profesora  s  Loupeţníkem. Ten se pak 

po celé t řet í  dějs tví  s tále více vyhrocuje spolu s  t ím,  jak se 

protagonis té příběhu postupně mění  z  Loupeţníka&Mimi 

v Loupeţníka&Profesora a ze svých původních typů v personif ikaci  

Mládí  a  Stáří .  Mimi je  rázem odsunuta ze s t ředu zájmu.  Uţ nejde na  

prvním místě o konkrétní  lásku  k  ní ,  ale  o  Lásku jako  

nepředvídatelnou destrukční  s í lu ,  pro nebezpečné Mládí  tak  

příznačnou.  

 

„Profesor  Ne, holenku! Myslíte, ţe beru váţně vaše hadry na hlavě? Nebo vaši lásku či co? Kejkle 

jsou to! flanc! maškaráda! Na to jsem trochu stár, abych nepoznal, s kým mám tu čest! Vy jste to pravé 

mládí! Vy, vy jste hrozně nebezpečný člověk, protoţe nejste váţný! A teď uţ – dojednáno! Rozuměl 

jste? Mimi nikdy neuvidíte. Prosím – jděte! 
Loupeţník  Ano. 
(Proběhne vraty dovnitř, zamkne a zahákuje je za sebou. Pak zarachotí klíč domovních dveří)“ (Čapek 

1994: 45). 
- 
„Loupeţník  […] Vy jste příliš slabý a bezmocný. Čím víc vás bude, tím víc já budu v právu. 
Profesor (propuká)  V právu! Vy, a právo! Slyšel někdo větší nestydatost? Vţdyť je to vloupání, co 

děláte! prasprosté násilí! únos! A vy si myslíte, člověče, ţe děláte něco neobyčejného? Nene! 

Holenku, takových kousků uţ svět viděl! Takových hrdinství uţ sprovodil! A vţdycky se znova najde 

pitomé mládí, které zahraje starý kousek! A vţdycky si znova myslí, ţe dělá bůhvíco nového! Oh uţ 

mám aţ potud, aţ potud té staré frašky! 
Loupeţník  Škoda. Mně se líbí. 
Profesor  Blázne! blázne! jen maličko, a přejde vám radost; přejde dobrodruţství; přejde všechno. Aţ 

tady budete stát zahanben a moudřejší o jeden špatný konec, pak teprve vám povím: ţe špatný konec 

je dobrý začátek. Mládí se musí zlomit!“ (Čapek 1994: 51, 52). 

Slovní /názorový s t řet  Profesora s  Loupeţníkem jako by měl  být  

podporován,  real izován i  vyhrocován opět  i  soubojem ţánrovým, jak 

naznačuje rovněţ „divadelní  s lovník‟ vyskytuj ící  se  v  je j ich  

repl ikách (viz  charakteris t ické výrazy,  jako nap ř.  kejkle,  maškaráda,  

fraška,  špatný konec).  A to se opravdu děje:  Loupeţník rozj íţdí 

dobrodruţství  na plné obrátky (kdyţ pronikne do domu podruhé,  



58 
 

dokonce s  puškou,  j e  to  j iţ  téměř thri l le r) ,  zat ímco Profesor  proţívá 

t rýznivě generační  nesoulad.  

 

„Profesor  – – Ţeno, to jsem si nemyslel, ţe… ţe budu muset svůj domov takhle dobývat! Ţe budu 

bojovat… o všechno! Proč je to? Proč se nám staví mládí do cesty? Sotva si člověk postaví domov, 

sotva zestará v práci, sotva usedne u krbu, uţ tu jsou cizí kroky… na prahu… Cizí, lehké, spěšné – – 

To je mládí! To je nepřítel! Uţ přichází! Ustup a nepřekáţej, starý tvrdohlavče!“ (Čapek 1994: 50). 

Jej ich rozhovor začíná být  nemoţný.  Autor  se ho s ice snaţí  

nadlehčovat  parodi í ,  jen obt íţně se mu však daří  „obháj i t ‟ (a  coţ  

teprve „zcel i t ‟)  vznikaj ící  dojem ţánrového zmatku či  t rapnost i  

pomocí  vnějš ích prostředků:  zoufalé,  pohoršené a rozl ícené  

komentáře rodičů „zamčených venku‟ přeruší  Fanka,  přinášej ící  vţdy 

spolehl ivě závan „bodré‟ komiky,  aby ihned zase odběhla (poslána 

ke kováři  pro pomoc).  Rozhovor Loupeţníka na  balkóně 

s  Profesorem před vraty je  samozřejmě parodickým (ale jakoby 

samoúčelným) odkazem k  nejs lavnějš í  „balkónové scéně‟ ,  během 

které dokonce na Profesora přichází  infarkt :  

 

„Profesor  Oh… ten… ten… zločinec!… Na četníky!… Ţeno! 
Paní  Proboha! Co je ti? 
Profesor  Oh… oh… oh… Srd-… srdce… dech… Slyš-… slyšelas?… Na četníky! 
Paní  Co nám to děláte? Je tak nemocen! 
Profesor (klesá na lavičku)  Na četníky! 
Paní  Pusťte nás domů! Zabijete ho! 
Loupeţník  Aha, a mne vy chcete zabít?“ (Čapek 1994: 52, 53). 

Přes  veškeré úsi l í  se děj  Loupeţníka  dostává do patové s i tuace  

–  jako by nevěděl ,  kam úst i t .  Ironizace  a parodizace je  dosud místy 

zřetelná,  ale není  jasné,  k  čemu slouţí  (přesto můţe j í t  o  záměr,  jak 

se nad  t ím zamysl íme v  následuj ící  kapi tole) .  Zastoupené či  

naznačené ţánry –  rodinné či  měšťanské drama,  snad přímo 

larmoyantní  komedie (popř.  parodie  na ni) ,  hrdinský příběh,  

melodrama,  moral i ta  (popř.  parodie na  ně ) ,  fraška či  groteska ( to  

vše v  jednom) –  s i  s tále neodbytněj i  vyţaduj í  kaţdý „ to  své‟ .  

Doslova „bezvýchodnost‟ toho,  jakým směrem/způsobem pokračovat ,  

řeš í  autor  t ím,  ţe začne komorní  příběh exteriorizovat ,  tedy 

„vpojovat‟ dům do vnějš ího světa.  Scénu tak  zal idňuj í  dalš í  a  dalš í  
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komické epizodní  postavy:  všem se uţ  doneslo,  ţe je  tu  ten š ibal  

Loupeţník,  a  teď hlavně chtěj í  „být  u  toho‟.  

Nejprve  dorazí  Šefl ,  který typicky „stoj í  a  kouká“ a  

samozřejmě „radí‟ svým pravidelně opakovaným „vobkl íči t  ho“;  pak 

Uči tel ,  který coby sokol  zde j is tě  „nebude od místa“;  pak Kovář 

s  nářadím, Starosta se Sousedem a dva kluci .  Spolu s  narůstaj ícím 

počtem diváctva se  prosazuje atmosféra sportovního s tadionu,  kde 

větš ina ovšem fandí  jedné s t raně.  Profesor bojuje za chabé podpo ry 

Učitele,  své ţeny a s tále odbíhaj ící  a  přibíhaj ící  Fanky –  jediného,  a 

tedy velmi  důleţi tého komického prvku na své s t raně.  Jeho s t řet  

s  fanoušky prot is t rany s  sebou přináší  –  navzdory ţánrové 

„rozostřenost i ‟ či  „nej is totě‟ celého dějs tví  –  někol ik jednoznačných,  

skvělých komických s i tuací  podpořených jazykově -s tylovou 

rozdí lnost í  postav:  

 

„Profesor  Vy ho máte vykázat z mého domu! 
Starosta  Dyť von zas pude.“ (Čapek 1994: 56). 

Součást í  této scény je  i  známý a s  obl ibou ci tovaný –  neb téměř 

senzační  –  „anarchis t ický‟ dialog Starosty s  Loupeţníkem. 

Následuj ící  ukázka pak pokračuje Uči telovým „l ingvis t ickým 

okénkem‟,  vt ipným a vt ipně samoúčelným, a tedy pro podobu hry 

v tomto okamţiku charakteris t ickým (ţe by š lo opravdu o  

raf inovaný autorův záměr?):  

 

„Starosta  No tak teda. Mladej pane, voteuřte! 
Loupeţník  Já neotevru. 
Starosta  Já to poroučím! 
Loupeţník  Ve jménu zákona? 
Starosta  Ve jménu zákona. 
Loupeţník  Já na zákon seru. (Odejde.) 
Soused  Heč, starosto, dostals! Patří ti to! 
Kovář (uchvácen)  Mordyje, to je, co? 
Učitel  To je zločinec! Pane starosto, musíte poslat pro četníky! 
Starosta  Ale kdepak. Četnici dnes honěj cikánove. 
Učitel  Cikány, pane starosto. Čtvrtý pád je cikány, četníky, sedláky… 
Starosta  Ţádný sedláky. Četniky“ (Čapek 1994: 57). 

Princip s t ř ídání  váţného s  komickým se uplatňuje i  nadále,  

ovšem jakoby „ technicky‟.  I  kaţdá z  nově příchozích postav  
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vyhrocuje „svůj  ţánr ‟ ,  rozj íţdí  vlastní  l ini i  –  a  spolu s  t ím se začíná  

nezvratně rozj íţdět  i  děj ,  a  to  v oboj ím smyslu:  je  s tále více akční  –  

a při tom se s tále více rozpadá podle postav,  „zuby nehty‟ se drţ ících 

svého (přís tupu a ţánru).  Loupeţník předvádí  neohroţeného ryt í ře,  

co zachraňuje paní  svého srdce (před je j ími  nejbl iţš ími) ,  Profesor s  

Paní  proţívaj í  drama,  Mimi měšťanskou t ruchlohru (či  zosobňuje 

naprostý symbol  bez  skutečného jeviš tního ţ ivota) ,  Fanka se můţe 

uběhat ,  aby nanosi la  dostatek  komična,  kaskáda vpádů epizodních 

postav nebere konce.  Efekt  je  větš inou vskutku více či  méně 

komický,  místy však –  v  kontextu celé té  akční  kaskády –  působí 

svou účelovost í  aţ t rapně.  Nezbývá,  neţ  aby je  Profesor poslal  

všechny pryč;  věrnou Fanku ovšem pro četníky (aby byla př ipravena 

k opětovnému příchodu,  aţ  bude t řeba) .  

 

„Fanka  Haha! (Vyrazí tryskem.) 
Soused  Poď, starosto. Nech je. 
Starosta  To ste neměl dělat, pane. Tohle ste neměl udělat. 
Profesor  Já se vás neptám na radu, pane! 
Soused  Nech ho, starosto, poď. Ať si dělá, co chce. 
Šefl  Né, to neměli dělat. 
Paní  Tos neměl dělat. 
Učitel  Dobře jste udělal, výborně! 
Profesor  Prosím, já se nikoho neptám“ (Čapek 1994: 60). 

S  odchodem epizodních postav odchází  i  jej ich ţánr.  Tím se  

otevře prostor  pro  zásadní ,  ba fatáln í  rozhovor Profesora s  jeho  

Paní ,  kde s i  ř íkaj í ,  co s i  neřekl i  za t ř icet  let  manţelství .  Paní 

touţi la ,  aby se  Profesor někdy choval  j ako Loupeţník,  Profesor se 

cí t í  z razen,  ţe jeho celoţivotní  discipl inovanost  nedochází  uznání :  

 

„Paní  To, co Mimi. Bude Mimi litovat svého mládí? 
Profesor  A ty lituješ? 
Paní  My jsme snad nebyli mladí. 
Profesor  Ne, nebyli! Na to jsem já neměl kdy. Musel jsem pracovat! 
Paní  Já vím. Ale mohls udělat –– třeba něco víc. A snad bych i já dovedla – – 
Profesor  Co? 
Paní  Jako Mimi – – A třeba i víc. Co bych byla udělala, kdybys mně byl ukázal… víc lásky! 
Profesor  Kdybych já ti byl ukázal! Ţeno, to nebyla láska, ţe jsem pro tebe pracoval… do úpadu… 

nespal… neţil… 
Paní  Pracoval, já vím. Ale čekat bylo… těţší neţ pracovat. 
Profesor  A tys čekala osm let! To nebyla láska? 
Paní  Láska? Já nevím. Láska spíš byla, kdyţ uţ jsem nechtěla čekat…, kdyţ jsem jednou… chtěla 

utéci za tebou, a ničeho nedbat, ani hanby… ničeho… Tys o tom nevěděl. Neřekla jsem ti to, 

protoţe… protoţe bys mně to beztoho vymluvil. A tak mě to přešlo… docela. 
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Profesor  Tys to chtěla? 
Paní  Jen jednou. Ale bylo to… něco víc neţ těch osm let a… všechno ostatní. 
Profesor  Neţ – manţelství? 
Paní  Já nevím. Snad“ (Čapek 1994: 64, 65). 

Přestoţe i  tento rozhovor je  přerušen Fankou,  která doběhne se  

zprávou o četnících a vojácích a podá j i  svým originálním 

způsobem, nic naplat ,  nedokáţe j iţ  propoj i t  rozpadlou hru, a  to  ani 

ve smyslu „shození‟ váţnost i  s i tuace.  Fančin vstup působí  v  této  

chví l i  jako neústrojný (ţánrový i  dějový)  vpád.  Nepomůţe ani  jeho 

temat izace,  kdyţ Profesor ze své t ruchloherní  s i tuace  Fanku 

exp l ici tně vykáţe.  –  To všechno jsou však velmi  důleţité  ukazatele 

pro inscenátory.  Náleţi té  jeviš tní  rozehrání  na  jej ich základě můţe 

odhal i t  autorovy záměry,  jako v  případě následuj ícího „podivného‟ 

zlomu: 

 

„Profesor  Vojáci, nač vojáci – – Jděte, Fany, sedněte si někde. Nechte nás. 
Fanka  Já bych pila jak ţavá. (Sedne si u zdi.) 
(Pauza.) 
Profesor  Sám, tedy sám! Ó ţe neumírá člověk na samotu! Boţe, co na mně chceš, ţes mi dal poznat 

tuhle bolest? Sám, sám! Oh jak jsem stár!“ (Čapek 1994: 66). 

Podobně parodicky (nezáměrně) působí  při  četbě  i  jediný 

Loupeţníkův skutečný „hrdinský‟ čin ve  hře –  odváţný a velkorysý.  

Je tak explici tně nepatř ičný  vzhledem ke komediálnímu rámci ,  ţe se 

snad nemůţe nejednat  o  nepatř ičnost  záměrnou:  kaval í rsky,  chrabře,  

ovšem pod j is tou podmínkou vpoušt í  Loupeţník do domu Paní ,  aby 

se rozlouči la  se svou dcerou,  za coţ  mu ona mateřsky poţehná.  Sám 

zůstane s tatečně venku.  

 

„Loupeţník  Na pět minut. A nesmíte mluvit proti mně. 
Paní  Přísahám! 
Loupeţník  Nesmíte ji hubovat. Nesmíte jí brát odvahu. Slibujete? 
Paní  Ano. Vţdyť budete při tom. 
Loupeţník  Nebudu. 
Paní  Děkuji vám! 
Loupeţník (váhá)  A nezradíte mne? 
Paní  Vy mi nevěříte? 
Loupeţník (otevře vrata)  Račte! 
Paní (vchází)  Bůh vás poţehnej!“ (Čapek 1994: 67). 

J iţ  vůbec nejde o lásku Mimi a Loupeţníka:  tento námět  

přestává posouvat  děj ,  v  tomto okamţiku je  uţ  odkl izen ze scény 

spolu s  ostatními  postavami a motivy,  aby mohl  nasta t  f inální  
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„personif ikovaný rozhovor ‟ Loupeţníka  s  Profesorem. Jeho jediným 

obsahem je výčet  toho,  proč Profesor Loupeţníka nenávidí ,  a  

představuje se tak  nový motiv (Profesorova komplexu),  který v  sobě 

jakoby pozřel  všechny předchozí :  

 

„Profesor  […] Za to, ţe jste bujný, a kořistný, a bezohledný! Za to, ţe jste krutý! Za to, ţe jste 

smělý! […] Za to, ţe jste mladý! Za to, ţe jste blázen! Za to, ţe máte tolik štěstí! […] Za to, ţe všichni 

jsou při vás! […] Všichni, které jsem miloval! […]“ (Čapek 1994: 68). 

Je to  nedůstojné odhalení ,  ţe Profesor nemá a nikdy neměl  to ,  

čím hýří  a  okouzluje Loupeţník,  a  tak mu nezbývá neţ  to  nenávidět  

(a s  t ím i  celého Loupeţníka,  který to  zosobňuje) .  Slova „Já vás  

nenávidím“ obsahuje téměř  kaţdá Profesorova repl ika ,  s te jně jako 

výraz  „hrdina‟ ,  který má v  celé hře důleţi tou „vymezovací‟ rol i  

(Loupeţník do něj  „nadává‟ Mysl ivci ,  Profesor zase Loupeţníkovi ,  i  

kdyţ by j ím sám rád byl ,  jak expl ici tně ř íká v poslední  repl ice  

následuj ící  ukázky) .  Profesorův zoufalý projev vrchol í  obţalobou 

„ lásky,  která dělá z  l idí  hrdiny a bohy“.  

 

„Loupeţník  Nemluvte o lásce! 
Profesor  Ne, ale o něčem jiném; o lásce neslavné, která nedělá z lidí hrdiny, ale baby; o lásce, která 

učí člověka bázni, a starostem, a chvění. Oh do jaké slabosti a malosti jsem se umiloval! Zevšedněl 

jsem láskou a zbaběl jsem pro lásku; sebe jsem ztratil a na sebe zapomněl! Já blázen! starý blázen! 

Myslil jsem, ţe milovat je slouţit! obětovat se! bolesti nést! šetřit a dřít se! Já blázen! Co teď mám? Já 

vás nenávidím! 
Loupeţník  Chcete něco? 
Profesor  Nechci! Ano, já nejsem hrdina! I já jsem měl ctiţádost, chtěl jsem... mohl jsem něco být; ale 

sebe sama jsem zanechal, po chlebu jsem sáhl; jsem uţ malý a pitomý láskou, protivný, starý, šedý a 

ubohý láskou; já nejsem hrdina! 
Loupeţník  Proč mně to říkáte? 
Profesor  Protoţe vás nenávidím! Vy jste hrdina, a já jsem sám! Kde jsou všichni? Proč mne opustili? 

Proč nejsem dost drzý, abych byl... hrdina? ţe nejsem dost sobecký, dost bezohledný, dost nesmyslný, 

abych byl... hrdina? Co je to láska?“ (Čapek 1994: 68, 69). 

Patrně nejexpresivnějš í  moment  celé hry přeruší  Zahalená ţena,  

tedy s tarš í  profesorova dcera Lola,  k terá se v zuboţeném stavu 

s  dí tětem v  náručí  navrací  pološí lená do rodného domu.  Je to  

melodramatický výjev za  hranicí  sent imental i ty,  který působí 

směšně jednak sám o sobě svou uslzenou dojemnost í ,  jednak v 

kontextu hry svou účelovost í .  Směšnost  podporuje (ale přece jen i  

j ímavost  vzbuzuje)  Lol in verbální  pro jev,  houpaj ící  se na pomezí 

verše a poezie (vyniká výraznou rytmizací  a  poet ičnost í  jazyka,  



63 
 

přestoţe forma prózy zůstává zachována):  

 

„Lola  To není náš dům, tam nebyly mříţe; byla tam okna dokořán. Jak jsme si v nich hrály, kdyţ 

jsme byly malé, oknem domů, oknem ven... Oknem ven... Mimi, nechoď oknem ven!“ (Čapek 1994: 

71). 

Zjevným důvodem Lol ina příchodu je podpoři t  Profesorova 

bezprostředně předcházej ící  (naposledy ci tovaná)  s lova:  jako by 

autor  cí t i l  potřebu  za kaţdou cenu „posí l i t  prot is t ranu‟ ( tedy 

Profesora,  od samého počátku  s toj ícího prot i  sympat ické t i tulní  

postavě) .  Z  tohoto  hlediska je  však  pří tomnost  Loly zbytečná,  

protoţe Loupeţník z t rácí  j iţ  v  tomto okamţiku tak jako tak svým 

téměř neurvalým chováním divákovy sympat ie  (a  autor  jako by o  

tom neměl  tušení) .  Hra se ve snaze o relat ivis t ickou „mnohos t  

pohledů‟ rozpadá,  vyhřezává z  ní  didakt ičnost  tohoto účelu,  jemuţ 

je podřízeno vše.   Moţná však i  zde jde opět  o  parodičnost  –  

samozřejmě t ím si lnějš í ,  ţe je  opřena o zkušenost :  takhle to  prostě 

bývá… „Úkolem Loly‟ je  ukázat  budoucnost  své sest ry,  kdyţ u  ní  

automaticky předj ímá opakování  vlastní  zkušenost i .  Je to  symbol  

zhrzené lásky,  zosobnění  nešťastné minulost i  a  spolu s  t ím i  

nešťastné budoucnost i :  

 

„Zahalená ţena  Láska je, co tě opustilo, láska je to, co pominulo, láska se nikdy nevrátí; sedni si na 

břehu, natrhej květin, neplač a házej je do černého proudu, ať kaţdý vidí, co je láska; ať kaţdá 

vykřikne, běda mně, běda, snad mne uţ opustil! Ach děvče, opustil uţ v té chvíli, kdy poprvé mluvil o 

lásce, nešťastná Mimi! (Čapek 1994: 70, 71) 
- 
Lola  To je on, co oklamal Mimi? (Vykřikne.) Proč ji oklamal! 
Profesor  Hleďte, vy hrdino, tohle je láska! Prokletý, kdo jí to udělal!“ (Čapek 1994: 71, 72). 

Po „výměně s tanovišť‟ zůstává Loupeţník v  zahradě.  Snaţ í  se 

dostat  dovni t ř ,  ale  marná s láva,  s lyšíme j en jeho  hlas .  To  nezůstává 

samozřejmě bez  efektu:  hlas  se  s t ř ídá  se zvukem pušky,  kdyţ se 

Fanka snaţí  z l ikvidovat  jeho maj i tele.  (Ţe neúspěšně,  z j išťujeme 

tak,  ţe se hlas  vţdy znovu ozve.)  Čím blíţe je  děj  svému  závěru,  t ím 

rychlej i  pádí ,  t ím je  dynamičtěj š í  a  t ím více vt ipů (s  nasazením t ím 

větš ího úsi l í )  do něj  epizodní  postavy vnášej í .  Je to  těţkopádná 

lehkost ,  která ovšem ukazuje autorský záměr.  
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Důleţi tou rol i  plní  v  tomto „závěrečném čís le‟ balkon (vedle 

odkazu k  j iným známým divadelním balkonům funguj e jako jakési  

malé jeviš tě či  f i lmový detai l ) ,  kde  se nejprve objeví  Fanka 

s  dí tětem, poté s  puškou,  a  konečně Lola,  melodramaticky volaj ící  

na Loupeţníka,  ať  se vrát í .  Děda Šefl  –  tento „divák na scéně‟,  který 

nás  vlastně vybíz í  k  následování  svých reakcí  –  se náramně baví  a  

povzbuzuje s t ř ídavě obě prot is t rany,  pozděj i  se k  němu přidává 

voják Franta se svým pravidelným hodnocením „To bude/ je/byla  

psina“.  Vše korunuje Kaprál  a  jeho   náleţi tě  tupý a  početný 

vojenský kolekt iv:  začínaj í  obléhat  zahradu a pláno vat  výbuch zdi 

za účelem Loupeţníkova dopadení  („ţ ivýho nebo mrtvýho“).  

Dokonce při  tom padne snad jediný totální  vulgarismus v  celé  

Čapkově dramatice…  

Blíţ í  se konec velkolepé f rašky:  ţánru,  o  němţ se v  Divadelním 

slovníku  píše velmi příhodně (vzhledem k  Loupeţníkovi ) ,  ţe je  zde 

„zápletka konstruovaná nazdařbůh:  všechno se podřizuje vesel í  a  

rychlému pohybu“ (Mauron in Pavis  2003:  159).  A zároveň pomalu 

končí  i  hra -zábava pro všechny zúčastněné.  „Konec podívané‟ –  ať 

uţ  ho l i tuj í ,  nebo s i  jej  přej í  –  je  tematizován i  pří s lušnými  

postavami:  

 

„Fanka  Jo, teď uţ maj konec. Ted dou, vodkáď přišli“ (Čapek 1994: 41). 
- 
„Pofesor  Aţ tady budete stát zahanben a moudřejší o jeden špatný konec, pak teprve vám povím: ţe 

špatný konec je dobrý začátek“ (Čapek 1994: 52). 
- 
„Starosta  Kaţdej špás musí mit konec“ (Čapek 1994: 58). 
- 
„Šefl  Jejej, to je škoda! Teď uţ bude konec! 
Loupeţník  Konec? To ne! (Vyskočí na zeď a seskočí do dvora.)“ (Čapek 1994: 72). 

Skutečný „konec podívané‟ představuj í  poslední  Loupeţníkova 

slova,  která vzkřikne na útěku ve velkolepé póze na zahradní  zdi .  

Při jmeme - l i  př í tomnost  autorovy i ronie i  ve 3.  dějs tví  a  

Loupeţníkovu postavu budeme nadále  vnímat  jako neuchopi telně 

„ t r icksterovskou‟,  můţeme tento poslední  Loupeţníkův „výstup‟ 
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vnímat  jako jeho „klaněčku‟ po vystoupení :  

 

„Loupeţník  Nezapomeň! Sbohem, poupátko! (Seskočí zpět do dvora.)“ (Čapek 1994: 76). 

Celou hru pak  uzavírá samozřejmě Fanka,  důleţi tá  s jednot i telka  

hry,  jej íţ  úloha vzrůstá na okraj ích dějs tví  či  při  akutním nedostatku 

„ jednoznačného‟ komična,  které dokáţe vţdy „ instantně‟ dodat .  Ve 

t řet ím dějs tví  je  zcela nepostradatelná,  kdyţ je  jej ím úk olem 

„zcelovat‟ nesourodost  postav (resp.  autorova pohledu na ně) .  

Přestoţe j í  v  tom pomáhá celý arzenál  podobně zaloţených 

postaviček,  není  však v  jej ich s i lách úkol  zvládnout .  Fanka 

ukončuje hru svou vzpomínkou na toho,  koho Loupeţník připomíná 

j í  samotné:  „hulána v  řetezech“,  kterému coby „mlady ďouče“ 

podala vody,  a  on pronesl  s tejná s lova na rozloučenou jako 

Loupeţník,  nadto  „měl  s tejný voči  jako von;  takový krásný,  

z lodějský voči“ (Čapek 1994:  78).  Fanka přiznává,  ţe se j í  „tůze 

l íbi l“ ,  a  „ t řeba“ chtě la Loupeţníka zastřel i t  právě proto,  ţe uţ  sama 

není  mladá a ţe j í  př iš lo  l í to  jej ího „ztracenýho mládí“…  

Ve svém závěru nám tak hra jakoby připomene,  o  čem vlastně 

pojednávala (či  měla/chtěla pojednávat) .  Jako by s i  na to  po 

rozpadlém třet ím dějs tví  autor  sám rozvzpomněl  a  narychlo a  

nási lně pak přiměl  postavy,  aby i lust rovaly jeho znovuobjevený 

záměr.  Z hlediska „ t r icksterské podívané‟ je  toto ukončení  ovšem 

zcela úst rojné,  navíc v souladu s  ţánrem  hry ,  t j .  s  

důleţi tým  komediálním principem, jejţ rozpozna l  j iţ  Aris toteles:  po 

z t rátě rovnováhy dochází  k  jej í  obnově,  a  to  bez  následků,  protoţe 

prostřednictvím dramatického jednání ,  které  je  „prosté bolest i  a  

nezáhubné“.  Děj  Loupeţníka  současně koresponduje s  t ím,  co 

vyst ihuje Pavisův Divadelní  s lovník  v  heslu  Komedie:  

 

„Normální svět – většinou obraz světa divákova – soudí a zesměšňuje abnormální svět postav 

povaţovaných za odlišné, originální, směšné, a tedy komické. Tyto postavy jsou nutně zjednodušeny a 

zobecněny, neboť schematicky a pedagogicky ztělesňují určitou vadu nebo podivínství, nebo nezvyklý 

pohled na svět“ (Pavis 2003: 228). 
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Ţe se děj  Loupeţníka  uzavírá obnovou rovnováhy,  je  fakt ,  který 

v případě dané hry nelze odděl i t  od faktu druhého:  ţe se tato 

„obnova rovnováhy‟ dokonce rovná  té  „s i tuaci  světa‟ ,  jaká  byla  na 

počátku.  Představuje tak návrat  „ impres ionis t icky hořký‟ –  byť je  to  

hořkost  opět  současně parodovaná.  
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VII  

Přes  velké obsazení  a  ex teriérový dramatický prostor  je  příběh  

Čapkovy prvot iny komorní :  způsobuje to  nevelký počet  hlavních 

postav (dvě –  Mimi a Loupeţník –,  resp.  t ř i ,  spolu s  Profesorem) a  

int imní  příběh (v prvních dvou částech),  který se mezi  nimi 

odehrává od okamţiku,  kdy se Loupeţník prodere „za vysokou zeď‟ 

(metaforicky i  doslova) a  naruší  tak bedl ivě hl ídaný řád domu.  Jen 

zvenčí  a  víceméně jednorázově narušuj í  příběh spjatý s  rodinou 

vnějš í  okolnost i ,  jej ichţ  „účelovými‟ nosi tel i  j sou epizodní  postavy.  

Jej ich funkce ve hře se  tak z  hlediska děje rychle vyčerpá,  ale  díky 

„ temat izované účelovost i ‟ můţe jej ich krátký pobyt  z ískat  v  příběhu 

„vyšší  smysl‟ z  hlediska (komediální)  dramatické s tavby (coţ  bylo  

nepochybně autorovým záměrem).  Speciální  místo ve hře –  na 

pomezí  obou světů (rodiny/domu a okol í )  –  pak zauj ímá Fanka,  

„obránkyně pevnost i ‟ ,  kl íčová vedlejš í  postava hry (nebo také  

postava hlavní? ) .  

Vnější  „naruši telé‟ se při tom někdy o příběh jen  „otřou‟ (dva 

Hajní ,  Soused,  Šefl ) ,  j indy jej  přímo „atakuj í ‟ (Cikánka),  nebo 

dokonce vychýl í  jeho „při rozený‟ vývoj .  Třeba i  natol ik ,  ţe t ím 

vyvolaj í  nutnost  ukonči t  dějs tví ,  kdyţ „vyţenou ‟ Loupeţníka ze 

scény:  Mysl ivec přeruší  milostné „ tokání‟ v  prvním dějs tví ,  kdyţ jej  

postřel í ,  Havíř  zase vyznávání  lásky v dějs tví  druhém, kdyţ přivede 

na scénu Miminy rodiče.  Ve t řet ím dějs tví  se pak „okolnost i ‟ 

začínaj í  do příběhu nezadrţi telně prolamov at ,  s tejně jako se sám 

příběh prolamuje  ven:  na scénu vstupuje velké  mnoţství  epizodních 

postav,  část  z  nich při tom povolá sám Profesor.  Je příznačné,  ţe 

Kaprál  dokonce plánuje vyhodi t  do povětř í  zeď,  která oba světy 

rozděluje.  

Toto „narušování  vývoje‟ pří mo souvis í  s  námětem hry,  v  níţ  se 

–  jednoduše řečeno –  dva maj í  rádi .  Ale neţ  by se vše mohlo začí t  
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odví jet  na základě obapolně vzbuzeného ci tu ,  natol ik  se to 

zašmodrchá,  ţe co  nějak začalo,  neskončí  „ni jak‟ .  V  souvis losti  

s  relat ivis t ickým přís tupem Jano ušek hovoří  o  „kruhové kompozici“ 

(1989:  125):  v  závěru se vše navrací  do s tarých kolej í  –  snad jen 

zkušenost  ovl ivňující  budoucnost  zůstává.  Tato vlastnost  však 

poukazuje rovněţ k „prchavost i  okamţiku‟,  kdy se „něco mohlo s tát ,  

ale  nestalo“ (Janoušek 1989 :  124) –  tedy k rysu příznačnému pro 

impresionis t ické hry a vůbec pro impresionismus jako směr.  

V Loupeţníkovi  se s ice moţná „něco s talo‟ ,  zejména kdyţ Mimi čeká 

patrně osud předpovězený s tarou Cikánkou a před -proţi tý sest rou 

Lolou.  Na konci  hry jsou ovšem náznaky rozeseté v  jej ím průběhu 

jakoby zapomenuty,  přestoţe to  vţdy (na chví l i )  vypadalo,  ţe by 

měly jeho sm ysl  podpoři t .  Proč?  Nebo je to  j inak?  

Přestoţe měl  Loupeţník  na jeviš t i  praţského Národního divadla 

v roce 1920 „ohromující  úspěch“ (např.  Kudělka 1987:  24),  

kri t ikové se přel i .  Nejen ohledně „d ivadelních s loţek‟ (zejména 

reţ ie a scénografie) ,
8
 a le  i  vlas tnost í  „dramatických‟,  souvisej ících 

výlučně s  tex tem: úvahy se t ýkaly konce hry ( jak se s tane u autora  

pravidlem) a spolu  s  t ím i  jej í  kompozice (kterou povaţoval  za 

s labou s t ránku i  Otokar Fischer,  j inak  Loupeţníkův  velký příznivce; 

Kudělka 1987:  25).  Pos toj  k  první  samostatné hře Karla Čapka se  

v kri t ické obci  různi l ,  s jednocoval  j i  však poci t  j i s té nesourodost i  

hry ( jako problematické bylo  zejména vnímáno právě 3.  dějs tví) .  

                                                           
8
 Hra „o premiéře vyvolala u diváků velké nadšení, náročnou divadelní kritiku ale neuspokojila“, 

uvádí František Černý (2000: 55). Stručně řečeno – obstál text a herecké výkony, zklamala konvenční 

reţie a veristická scénografie pořízená z fundusu, na níţ byla podle slov Otokara Fischera dokonce 

„trapná podívaná“ (1920: 99). Reţiséra Vojtu Nováka si přitom dramatik „pravděpodobně vyvolil 

sám“ (Černý 2000: 55), a to na základě jeho nedávných mladických symbolistických výbojů 

(v Národním divadle ovšem dále nerozvíjených). V souvislosti se scénickým řešením inscenace se 

zprvu hovořilo o Josefu Čapkovi, nakonec však scénografii (resp. scénické objekty) vytvořil Kvapilův 

výtvarník Karel Štapfer. Jak uvádí ve své vzpomínce první představitel Loupeţníka Rudolf Deyl, stalo 

se tak na základě ţádosti ředitele Schmoranze, který byl „na slovo vzatý architekt, ale vyslovený 

realista a na jevišti chtěl mít všechno tak důkladné jako na stavbě. Nedal přesvědčit, ţe Loupeţník 

potřebuje dekoraci stylizovanou, jakou mohl autorův bratr Josef znamenitě navrhnout“ (in Vacina 

1988: 72). 
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Hodnoti telé tak oceňoval i  jednot l ivé část i  „samy o  sobě‟,  pochvalně  

se zmiňoval i  tu  o poet ické akčnost i  první  část i ,  tu  o  l yričnost i  část i  

druhé,  tu  o frašce v  komických scénách část i  t řet í .
9
 

Názory na „způsob s jednocení‟ ,  tedy na celek,  se mezi  

hodnot i tel i  pohybovaly od víceméně naprostého při jet í  –  

s  výhradami k „nepodařenému“ či  „ne sourodému“ t řet ímu dějs tví  –  

aţ  po odmítnut í  tohoto „dramatického polotovaru“ (Vodák) či  

„ţánrového zmítání‟ (Wellek in  Bradbrooková 2006:  56).  

Autorem nadepsaný ţánr hry,  jak bylo j iţ  zmíněno,  však ţádný 

z  kri t iků na rozdí l  od j iných Čapkových her  nikdy z pochybňovat  

nebude,  ačkol i  se právě v  Loupeţníkovi  setkáme vedle  komedie 

zcela „expl ici tně‟ i  s  řadou ţánrů j iných .  Dílo je  ovšem jednoznačně 

rámováno komediálním pohledem, ke kterému se autor  vţdy navrací ,  

resp.  ve kterém stále jakoby jednou nohou s toj í ,  a  „zbytek‟ obarvuje 

místy do grotesky,  místy do lyriky.  Leccos mu bylo tedy vytýkáno tu 

z  hlediska komedie lyrické,  tu  real is t ické:  z  hlediska té  druhé ţe hře  

chybí  nějaký jednoznačnějš í  závěr  neţ „pouhý útěk‟ hlavní  postavy,  

v  němţ  sice  znovu rezonuje „du ch‟ komedie 

lyrické/ impresionis t ické,  o  které  se však právě tak nedá ř íci ,  ţe by 

komplexně označovala ţánr hry…  

O sjednocuj ící  pohled na Loupeţníka  se vlastně nepokusi l  ani  

ţádný z  jeho pozdějš ích hodnot i telů.  Americký kri t ik  Harkins  

vyzdvihl  ve své  monogr afi i  „směs komedie a  váţného tónu,  ačkol iv  

není  zcela jasné,  jak se to  vztahuje k  hlavnímu tématu hry“;  ovšem 

vadi lo mu „neobratné míšení  real is t ického a symbolis t ického s tylu“  

( in  Bradbrooková 2006:  57).  Např.  Ivan  Klíma se omezuje na obecné 

nic neříkaj íc í  shrnut í ,  implikuj ící  nejen relat ivismus,  ale i  tezovi tost  

hry:  

 

                                                           
9
 Ani dnes neváhá Bohuslava Bradbrooková zveřejnit poněkud absurdní poznatek: „Nejlepší komické 

scény najdeme v jednání třetím, psaném Čapkem dospělým a zkušeným“ (Bradbrooková 2006: 55). 
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„Divák tak má pocit, ţe se ocitl někde uprostřed východočeského venkova, ţe se dívá na realistickou 

hru o siláckém dobyvateli ţen a o jeho chlapáckém půvabu. Ve skutečnosti hra je spíše konfrontací 

různých pohledů na lásku – Loupeţník na jedné straně ztělesňuje autorův sen o dobyvatelské 

muţnosti, na druhé straně tím připravuje všem postavám situaci, během níţ by o lásce vyslovili svůj 

názor, aspoň v několika větách připomněli své, často dávno minulé zkušenosti, touhy a nenaplněná 

očekávání. Loupeţník je zároveň jakoby zosobněním právě těchto nikdy neuskutečněných tuţeb“ 

(Klíma 2002: 47). 

Klíma při tom současně upozorňuje,  ţe  

 

„soudobá česká kritika hru převáţně nepochopila, vykládala ji příliš realisticky. Loupeţník jí připadal 

nemorální, anarchistický, bezohledný. Přesto někteří, jako nedávný přítel S. K. Neumann, postřehli 

spekulativnost záměru i autorovu obavu postavit se na stranu některého z hrdinů a hájit jeho postoj – 

coţ je podstatě v rozporu se zákonitostí dramatu“ (Klíma 2002: 48). 

Naopak v zat ím poslední  u  nás  vydané čapkovské monograf i i ,  a  

tedy bohuţel  jakoby nejaktuálnějš í  (obsahuj ící  však řadu  zkratek,  

nepochopení  a  z jednodušení) ,  uvádí  jej í  autorka Bohuslava 

Bradbrooková,  ţe ví těz í  Profesor.
10

 –  Domnívám se,  ţe hledat  smysl  

či  poslání  hry v  prosté odpovědi  na otázku „komu patř í  vítězství‟ je 

nepatř ičné,  uvaţovat  o  hře podobným způsobem je vlastně nesmysl ,  

podobně jako skonči t  na pouhém konstatování  jej ího relat ivismu. 

Bez ohledu na to ,  ţe hru v roce 1920 popisoval  „relat ivis t icky‟ sám 

autor.  S  t ím,  ţe se v ní  

 

„všichni milují, jsou všichni v právu a mají pravdu; tím ztrácí divák zaslouţené potěšení, aby 

sympatizoval s jednou stranou proti druhé. Ale není snad dovoleno – aspoň v komedii – drţeti palec 

všem?“ (Čapek 1985: 126). 

Jenomţe divák navíc patrně nedrţ í  palec všem. Ve f inále pak 

z t rácej í  sympat ie i  oba hlavní  soupeři :  Loupeţník –  který se chová 

j iţ  neurvale,  a  tak autor  „na vyváţenou‟ vkládá do hry srdceryvné 

psycho-real is t ické výstupy Profesora  a jeho Paní  či  Loly –  i  sám 

Profesor.  Autorův odstup/přís tup se tot iţ  neposouvá spravedl ivě  

„horizontálně‟ podle postav,  ale „vert ikálně‟ podle  ţánrů 

                                                           
10

 Podobně zavádějící je uvaţovat o činech či motivacích Loupeţníka a Mimi v psychologicko-

realistických kategoriích, navíc autorčiny úvahy místy dokonce odhalují její mělkou znalost 

rozebíraného textu. Z obou těchto důvodů si pak Bradbrooková klade otázky zcela nesmyslné: „Těţko 

se však uvěří, ţe tak přísně vedená Mimi by dovedla ztratit hlavu v pouhém okamţiku, aby se nechala 

unést člověkem neznámým – avšak svěţím spádem děje autor dosáhl, ţe se divák nemůţe mnoho 

zamýšlet. Snad ještě větším pochybám je zde vystaveno Loupeţníkovo náhlé a mocné vzplanutí a 

touha Mimi unést. Jeho láska však vypadá spíš jako flirt, jak uţ si všiml W. E. Harkins. Čapek si přeje, 

aby se diváci obdivovali hrdinově odvaze, i kdyţ se chová drze. Jediný kavalírský skutek – dovolil 

matce a sestře, aby se s Mimy rozloučily – vede k jeho pádu. Zámek zaklapne, Loupeţník je poraţen, 

ač ne potrestán. Má mu být odpuštěno proto, ţe pohnul svědomím rodičů, jejichţ ideálem lásky je 

pouze klidné a jednotvárné manţelství?“ (Bradbrooková 2006: 54). 
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(přinášených buď právě některými  postavami,  nebo dějovými 

momenty),  které  pozici  au torského subjektu mění .  Je při tom 

pozoruhodné,  ţe s ledujeme - l i  tento  posun od prvního dějs tví  přes 

druhé ke t řet ímu,  zaznamenáme,  ţe  

 

„je vlastně protisměrný obecnému vývoji dobové literatury a dramatu od imprese k expresi. Karel 

Čapek totiţ svými zásahy jako by se vracel od jednostranného subjektivně emocionálního vidění světa 

k zobrazení analytičtějšímu, popisnějšímu a v záměru také protikladnějšímu“ (Janoušek 1989: 125). 

Trefná ci tovaná s lova se kupodivu nevztahuj í  k  posunu 

autorova přís tupu během rozvoj e výsledného tvaru  hry,  ale  

k posunu,  který Janoušek zaznamenal  od jej í  první  verze k  verz i  

defini t ivní .  Tato shoda není  překvapivá,  víme - l i ,  ţe autorovo 

neustálé přepracovávání  hry –  započaté z  urči tého ţ ivotního poci tu i  

dobově-kul turního kvasu –  směřova lo  k  nalezení  jej ího závěru 

během řady let .  S  ohledem na něj  s ice  Čapek pozměňoval  i  dějs tví  

předchozí :  vkládal  do nich zpětně postavy a motivy,  která ve t řet ím 

dějs tví  potřeboval  zúroči t  (nejen  Cikánku s  jej í  věštbou a  t ragický 

osud Miminy s tarš í  sest ry Loly,  ale i  umístění  děje do  

severovýchodních Čech apod. ) ,  př ičemţ všechny zásahy směřuj í  

jakoby právě k  větš í  real is t ičnost i  a  věrohodnost i  (např.  ex istence  

Loly psychologicky motivuje i  „ legi t imizuje‟ Profesorův přís tup).  

Přesto  uţ nemohlo j í t  v  závěru hry o totéţ ,  o  co š lo  –  či  se zdálo j í t  

–  na jej ím počátku:  postavy se pří l iš  psychologicky prohloubi ly a  

začaly s i  vyţadovat  své ucelení .  Vznikla ona „nesourodost‟ .  Nemůţe 

být  však záměrná?  

Loupeţníka je  vskutku obt íţné uchopi t  i  pochopi t  vcelku :  tedy 

v celku  j ednoho příběhu a ţánru,  právě  protoţe hra vypadá na konci  

j inak,  neţ  se ohlási la  na počátku.  Podí l  komických a váţných scén  

se v  jednot l ivých dějs tvích mění ,  mění se samotné zdroje či  způsoby 

komična,  mění  se ( jakoby?) i  téma hry:  o  prvotní  „oslavě mlá dí‟ 

nemůţe být  řeč,  souboj  mládí  se s tář ím se mění  v  souboj  otce a 

zloděje.  A mění  se především autorův pohled na předkládané 
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událost i :  to ,  co se jeví  ješ tě  na  konci  druhého dějs tví  jako 

rafinovaný záměr,  protoţe s i  autor  udrţuje od zobrazovaných 

událost í  z řetelný i ronický odstup,  se ve t řet ím dějs tví  mění 

v nási lný či  řekněme „ technický‟ postup (vyuţívaj ící  zejména 

častého „přepínání  ţánru‟,  v  jehoţ rámci  dojde i  na nefalšovaný 

psychologicko -real is t ický ponor) .  Při rozený odstup se  vyt rácí .  Jako 

by během hr y (resp .  během toho téměř  deset i let í ,  po  které  se k  ní  

vracel )  zapomněl  tvůrce na to ,  jak s i  dí lo  na počátku předs tavoval .  

A tak mu z  počáteční  lyr ické –  a dost i  i ronické –  komedie zůstala po 

odpoutaném poletování  (a pak neobratném škobrtání)  přes  různé 

ţánry komedie real is t ická mísící  se s  moral i tou,  jej íţ  naučení  je 

samozřejmě (protoţe o moral i tu  nejde)  nejasné.  

Domnívám se,  ţe tato mnoharozměrná (a právě  t ím spíše,  ţe 

taková) nesourodos t  můţe (a měla by!)  být  vnímána i  jako hra  

s  divákem –  na konci  dlouhého vznikání snad i  vědomá –,  která také  

patř í  k  t radiční  či  skutečné  komedii .
11

 Autorova i ronie vynikne o to 

víc,  kdyţ pomineme his torická fakta vysvět luj ící  nestejnorodost  hry,  

dokonce i  autorova s lova o ústřední  pozici  t i tulního hrdiny,  o  

souboj i  mládí  a  stář í ,  spontánnost i  a  uvědomělost i ,  lásky a 

povinnost i ,  Loupeţníka a Profesora,  a  podíváme - l i  se na hru „ jako 

takovou‟.  Je v  ní  navíc jedna postava,  k teré nikdy nebyla věnována 

zvláštní  pozornost ,  a  při tom je vpravdě kl íčová.  Loupeţníkův a 

Profesorův s t ře t  má přece  svůj  s t řed .  Jej ich spor není  sporem 

ledajakým. Je to  spor o Mimi .  

V tomto smyslu je  Mimi postavou doslova „ústřední‟ ,  jakkol i  

poměrně nenápadnou,  dokonce neakt ivní ,  jej íţ  počáteční  pozice se 

během hry navíc  jakoby vyt rácí .  Přesto není  Mimi jen s ymbolickým 

středem „personif ikovaného‟ a pozděj i  real is t ického sporu,  tedy 

                                                           
11

 A kterou vyuţívá například také Pirandello, který k ní navíc občas doplňuje dobovou filozofii. 

Bezděky se tímto způsobem brání před obviněním z pozice mimo morálku, ale současně tak své hry 

přibliţuje někdy moralizování (které u Čapka nenalezneme). 
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st ředem „nasvět lovaným‟ i  ovl ivňovaným, v našich očích snad přímo 

utvářeným svářícími  se s i lami,  ale také mladou,  roztouţenou,  leč 

dobře vychovanou naivkou.  V  obou těchto „funkcích‟ (s t řed  sporu i  

naivka) je  jej í  pasivi ta  náleţ i tá ,  v  případě druhém pak navíc  

potencionálně „dynamická‟,  protoţe se pod ní  ukrývá vni t řní  svár.  

Profesor jej  také komentuje:  

 

„Profesor  [...] Včera jsme ji opustili, hračku, dítě, ovečku nejšťastnější; dnes nám vzdoruje, nemluví, 

utíká nám, uplakaná a s rozpáleným čelem, jako by rozum ztratila! Člověče, mně je z vás úzko!“ 

(Čapek 1994: 44). 

Mimi s tojí  ve s t ředu dramatického příběhu,  s tejně jako  ve 

s t ředu dramatického prostoru s toj í  dům, jehoţ „osud‟ představu je  do 

urči té  míry paralelu k tomu jej ímu.  „Chování  domu‟ výmluvně 

temat izuj í  ve svých repl ikách oba představi telé soupeřících s i l  –  

Loupeţník (v prvním dějs tví)  i  Profesor (v dějs tví  t řet ím).  Dům 

dokonce v některých momentech Mimi „zastupuje‟ ,  je  jej í  

personif ikací :  v  očích těch,  kdo se o ni  „přetahuj í ‟ .  Prostřednictvím 

domu se tak dozvídáme,  co ve vztahu k  dívce proţívaj í ,  co k  ní  cí t í ,  

jak j i  vnímaj í :  

 

„Loupeţník  [...] Mně by se tu líbilo. Kdyţ jsem vlezl do vašeho domu, aţ to v něm hrklo leknutím; 

všude to praskalo, hodiny začaly kašlat a dusit se, skleničky se roztřásly samým smíchem, a huš! 

najednou se vám zvedly záclony jako křídla a chtěly uletět. 
Mimi  Průvan. 
Loupeţník  Snad průvan, nebo křídla. A vtom něco bouchlo jako výstřel. 
Mimi  Znamení! 
Loupeţník  Docela jako výstřel. Běţím nahoru, co je váš pokoj; ale ten nic, ani nedutá, a jen potichu 

vzdychnul.” (Čapek 1994: 9, 10). 
- 
„Profesor  Včera jsem znal tenhle svůj dům jako sebe sama; kaţdý zvuk ke mně mluvil, kaţdému 

dechnutí ze sna jsem rozuměl; a jen jste přišel vy, uţ po celou noc v něm něco praská, něco se směje 

nebo sténá, věci se kácejí, mé dítě leţí v pláči a venku stojíte vy, nesmyslný šašku s tím turbanem na 

hlavě, a posloucháte, jako byste převrátil úl po mnoho let stavěný. Ó, před vámi ji budeme chránit, 

kdybychom ji pod zámkem drţet měli! Strašný, strašný dojem z vás mám; číháte u těch vrat jako 

zvíře; jste potrhlý?“ (Čapek 1994: 44). 

Ze změti  argumentů,  „ci rkusových‟ emocí  (které hned jsou,  a 

hned zase ne)  a  vt ipu se z  příběhu vynořuje prot i  sobě zvláštní ,  

dvoj i tá  l inka.  Můţeme j i  zaznamenat  v  celé hře,  je  dokonce v  jej ím 

průběhu konsis tentn í .  Jedná se o vzájemnou provázanost  symbolů:  

Mimi–nevinnost–láska (a  spolu s  t ím mládí  a  volnost)  a  dům –otec–
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podřízenost  (a  pravda s tarš ího,  patent  na rozum, správnost ,  moc, 

majetek).  Dvě l inie,  dosud provázané,  se od j is tého okamţiku 

vzájemně vylučuj í :  t j .  vz tah Mimi k  domu na s t raně jedné a touha 

odej í t  (z  domu i  Otcova područí)  na s t raně druhé.  Dům, se kterým 

byla Mimi dosud „neodděl i telně‟ spjata,  se nyní  s tává jej ím 

vězením. Otec  vyţaduje svůj  nárok (na dům i  Mimi)  samozřejmě 

především slovně (zat ímco Loupeţník především jedná,  resp.  

vyvádí) .  

 

„Profesor  – – Ţeno, to jsem si nemyslel, ţe… ţe budu muset svůj domov takhle dobývat! Ţe budu 

bojovat… o všechno! Proč je to? Proč se nám staví mládí do cesty? Sotva si člověk postaví domov, 

sotva zestará v práci, sotva usedne u krbu, uţ tu jsou cizí kroky… na prahu… Cizí, lehké, spěšné – – 

To je mládí! To je nepřítel! Uţ přichází! Ustup a nepřekáţej, starý tvrdohlavče! [...] Ale já 

neustoupím! Já ho vyplatím! Mládí se musí zlomit!“ (Čapek 1994: 50, 51). 

Celá hra tak můţe být  vnímána nikol i  jako „sen o muţném 

dobyvatels tví‟ či  „vzpomínka na mládí‟ ,  jak se  v  návaznost i  na 

autorův proklamovaný záměr s tereotypně uvádí  v  l i teratuře,  ale  jako 

přerod dívky v  ţenu,  který je  právě  kopírován či  zvnějšňován 

měnícím se ţánrem, resp.  ţánrovou pestrost í .  A to včetně  

závěrečného tv rdého pádu do real i ty a  hořké grotesky,  tedy včetně  

manţelských výlevů a muţova útěku.
12

 Co na tom, ţe něco  

„předvádí‟ Profesor,  něco Loupeţník.  Jej ich prot ikladnost  se ve 

t řet ím dějs tví  s t í rá  –  začíná být  spíše rétorická neţ  skutečná (přesto 

vyhrocená aţ  do  poslední  chví le) .  Ukazuje se to  (nejen)  na jej ich 

poměru k vlastnictv í ,  vlas tnění :  jak domu,  tak dívky.  Přís tup obou 

muţů je s tejně majetnický –  a s tejně omezený:  

 

„Loupeţník  Váš dům! Co mně je po vašem domě? Kvůli němu to nedělám. 
Profesor  A tohle vy si dovolujete k mé dceři? 
Loupeţník  Vaše dcera! – Všechno je vaše: dům, puška, Mimi – Copak to je na nich to nejdůleţitější, 

ţe jsou vaše? 
Profesor  Ven! Ven! 
Loupeţník  Ani mě nenapadne! Já si nedám vzít, co jsem si našel. 

                                                           
12

 V této souvislosti nemohu nevzpomenout na nedávnou inscenaci Comédie-Française Cyrano 

z Bergeracu (2010), kde se podobný princip – sám o sobě zcizovací – uplatňoval na úrovni reţie 

(Denis Podalydès). Kaţdá scéna se odehrávala v jiném ţánru (popř. i v jiné době) – v závislosti na 

tom, jak si o to příběh, do jisté míry archetypální, v tu kterou chvíli řekl. Děj byl tedy ţánrem 

„podporován‟, ţánr se měnil v závislosti na něm, určovala jej čistě „povaha‟ jednotlivých scén či 

dějových momentů. 

http://www.premiere.fr/Star/Denis-Podalydes-98948
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Profesor  Co vzít? Co vůbec chcete?“ (Čapek 1994: 35). 

Nakonec tedy přece  zaznamenáme u Profesora  s  Loupeţníkem 

relat ivismus  –  ale tak t rochu j iný,  neţ  jak o něm (jakoby) mluví  sám 

autor:  v  poloze velmi  i ronické,  příznačné vskutku pro ce lou hru.  

Postupně se ukazuje s tále zřetelněj i ,  ţe Loupeţník nemá 

k Profesorovi  zas  tak daleko,  naopak sp íše překvapivě bl ízko,  jak to  

pregnantně ukazuje následuj ící  t roj ice ukázek.  

Ukázka první :  Leccos naznačuje j iţ  skutečnost ,  ţe ke zmocnění  

se domu,  tedy k (dočasnému) ví tězství  nad Profesorem, vyuţi je 

Loupeţník Profesorovy vlastní  zbraně:  „s  čím kdo zachází ,  t ím také 

schází‟ .  Coţ plat í  v  obou p ř ípadech:  „sejde t ím‟ nejprve Profesor,  a  

pak i  Loupeţník.  

 

„Profesor (opírá se o vrata)  Pusť… vyra…vyrazím!… Počkej… Oh… oh… oh… Ne… nejde to! 

jsou na háky! Nikdo je nevyrazí. To je podlec! Pusť!“ (Čapek 1994: 46). 

Ukázka druhá:  Oba –  jak Profesor,  tak Loupeţník –  se také  

snaţí  uzurpovat  s i  Mimi jen a jen  pro sebe;  bez  ohledu na 

uzurpovanou,  jako by ta  nebyla nic j iného neţ  pouhý předmět .  

Včetně  toho,  ţe ve  t řet ím dějs tví  zaznívaj í  jemné,  nepří l iš  patř ičné  

náznaky,  ţe Mimina nevinnost  je  j iţ  z t racena –  coţ  Loupeţníkovi 

jakoby dává jakési  větš í  právo na ni .  Tedy na  to ,  aby mu j i  otec  

Profesor „předal‟ .  

 

„Profesor  Kejkle! kejkle! kejkle! Vy šašku, myslíte, ţe tohle budu brát váţně? Boj! ţivot nechat! 

Člověče, s takovými frázemi na mne? 
Loupeţník  Taky dobře. Já vám ukáţu, co je váţně. A já vám říkám, ţe ţivý odtud nepůjdu. 
Paní  Milosrdný boţe! A co Mimi? 
Loupeţník  Ta do toho nemá co mluvit. Vy se jí také neptáte, vy také s ní děláte, co chcete“ (Čapek 

1994: 47). 

Ukázka t řet í :  Tento nenápadný úryvek ukazuje  pozice Profesora  

a Loupeţníka jako j iţ  zcela vyrovnané –  ve vší  nahořklé  

absurdnost i :  

 

„Profesor  [...] Mládí se musí zlomit! 
Loupeţník  Moje, nebo její? 
Profesor  Coţe? 
Loupeţník  Myslíte, ţe nechám zlomit její mládí? 
Profesor  Blázníte? Já, já chráním Mimi! 
Loupeţník  Ne, pane. Já ji chráním“ (Čapek 1994: 52). 
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Mimi se ve hře potácí  od Profesora k  Loupeţníkovi .  Nebo od  

Loupeţníka k  Profesorovi?  Nebo jde především o to ,  ţe se potácí?  

Tedy zmámeně a nej is tě  bloudí  od muţe k  muţi ,  ukazuj íc tak  

nepří l iš  jásav ý ţenský úděl?  –  Čapkův nepředvídatelný,  atakuj ící  a  

„zabíraj ící ‟ Loupeţník tak můţe být  vnímán téţ  jako personif ikace  

ţ ivotních okolnost í ,  které vpadaj í  do l idského ţ ivota bez ohledu na  

všechna opatření  a  mění  jej  od základu  („od ţánru‟) ,  aniţ  by se na  

ně  člověk mohl  nějak skutečně připravi t ,  aniţ  by j im mohl  nějak 

zvlášť  vzdorovat .  Můţe je  maximálně (pasivně?) „ustát ‟ –  jako 

Mimi.  (Snad právě to  je  důvod,  ţe se  ta to prazvláštní  vesele -smutná 

komedie dokázala aktual izovat  v  dobách národních ohroţení . )  

*  

Loupeţník  je  nejčastěj i  uváděnou hrou Karla  Čapka na  českých 

jeviš t ích:  nejspíše pro svou s i tuační  komediálnost ,  jazykovou 

hravost ,  „prvoplánovou jednoduchost‟ ,  jakousi  imanentní  veselost .  

Podle Ivana Klímy se jedná dokonce o  hru „nejhratelnějš í“,  a  svůj  

názor vysvět luje lap idárně:  

 

„Nejspíše proto, ţe v ní je méně politické aktuálnosti či filosofické spekulace. Spekulovat o lásce či 

snít o muţnosti mívá trvalejší platnost neţ spekulovat o budoucnosti lidstva“ (Klíma 2002: 48, 49). 

S  Klímou nemohu souhlasi t :  nejenţe nelze ř íci ,  ţe by se  jednalo 

o hru nejhratelnějš í ,  ale  ani  o  hru,  jej ímţ tématem by byly jakékol i  

spekulace  uvedeného (ani  j iného) t ypu .  Jde nejen o komedii  jako 

ţánr,  ale  také o  komedi i  jako divadlo  v  jeho bytostné podsta tě,  o  hru 

ve smyslu veselé hravost i .  

A Čapek dělá všechno pro to ,  aby to  bylo jasné.  Nejenţe 

v podobě dědy Šefla umíst i l  na scénu diváka,  aby ten mohl  děj  

přímo komentovat ,  ale  téhoţ druhu je i  salva smíchu Starosty se  

Sousedem při  s etkání  s  Loupeţníkem po jej ich společné noční  pi tce 

či  glosy vojáka Franty („psina“) ,  s tejně jako všeobecný ú t lum po 

„konci  produkce‟ a  jej í  „hodnocení‟ .  Sám Loupeţník vskutku není 
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hrdina,  spíše obchodník s  deštěm, kouzelník či  kejkl í ř… Z urči tého  

hlediska má i  podstatnou vlastnost  baviče:  ř íká to ,  co chce divák  

s lyšet ,  aniţ  o tom sám divák t řeba vůbec ví  (coţ  je  i  vlas tnost í  

všech utopi í ) .  Předvádí  kousky,  oslňuje t r iky,  představuje jedno 

čís lo za druhým, čaruje s  ostatními  postavami,  s  příběhem i  s  

ţánrem. A pak zmizí.  

Hra vznikla ve zřetelné  návaznost i  na dobové t rendy,  dokonce 

je  v  tomto smyslu ze všech dramatických děl  Karla Čapka nejvíce  

spjatá s  dobou svého vzniku.  Přesto z  ţádného hlediska (formy ani  

obsahu) nejde o hru  „časovou‟.  Dobové t rendy,  zčás t i  parodizované,  

v  ní  autor  přetavi l  do originálního tvaru –  v prvním a  druhém 

dějs tví  s  jasnějš ím autorským gestem neţ  v  dějs tví  t řet ím –,  který 

lze kdykol i  oţ ivi t .  

Zajímavé je  zmíni t  z  tohoto hlediska názor Pavly Buzkové,  

která ve své kr i t ice vyčí tala Ča pkovi  způsobem dnes aţ 

nepochopi telným závěr hry;  přestoţe patrně rozpoznala –  jako jedna 

z  mála v  kri t ické obci  –  autorovy záměry.  Nezamlouvala se j í  snad 

právě ona parodičnost  a  „svévolnost‟ –  to ,  ţe s i  zde Čapek z  řady 

konvencí  nezřízeně s t ř í l í  ( inu,  ja ko ten  Loupeţník) .  Podle Buzkové 

měl  hru zakonči t  

 

„buď obřadným zasnoubením, nebo prostým následováním milence. Obojí jest pouhou formalitou. 

Hlavní je, ţe láska zvítězila, jakoţ bude vítězit věčně věkův nade všemi strnulými řády, odplavujíc je 

svou tvůrčí silou“ (Buzková 1932: 40). 

„Zostření  ţánru‟ hry Loupeţník  je  inscenační  výzvou i  

podmínkou:  smysl  lehkého,  j iskřivého a poněkud absurdního tex tu 

na jeviš t i  teprve „vytvoři t ‟ .  Jak s i  o to  dva roky po Loupeţníkovi  

řekla Nezvalova Depeše  na kolečkách –  tento předvoj  avantgardy.  

Loupeţník  vznikl  dřív,  ale  nevěděl  ješ tě zcela,  čím by rád byl ;  

a kamenné divadlo mu v  objasnění  nepomohlo.  Tam tak mohl  jen 

vyvolat  nadšení ,  protoţe byl  z jevně moderní .  A vyvolat  rozpaky,  

protoţe nebyl  moderní  (ani  nemoderní)  jaksi  d ostatečně,  
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jednoznačně.  Směr,  kterým se vydal ,  „dotáhne‟ svým způsobem aţ  

modernismus –  a Čapek to na  něm ponechá.  Loupeţník  zůstane 

navţdy,  ve všech dobách,  především oslavou divadla .  I  všechny 

dalš í  Čapkovy hry budou mít  tento rys ,  budou s i  „pohrávat  s  h rou‟ –  

jen navíc obohaceny o prvek „časový‟ (vedle své imanentní  

nadčasovost i  samozřejmě).  V  ţádné z  nich při tom naštěst í  nepůjde o  

„spekulace o budoucnost i  l idstva“.  
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RUR 
Gall  Předělával jsem je na lidi. Vyšinul jsem je. 

(Čapek 1972: 58) 

 

Svou druhou samostatně napsanou hru  vydal  Karel  Čapek t iskem 

téhoţ roku jako hru první ,  tedy 1920.  I  kdyby však nebylo  známo, 

jakými peripet iemi Loupeţník  procházel  a  kol ik let  jeho 

„dokončováním‟ autor  s t rávi l ,  sama četba a srovnání  obou děl  

prozradí ,  ţe od jednoho ke druhému urazi l  Čapek kus cesty.  Od 

lehké milostné komedie ( i  kdyţ ne tak  úplně „ lehké‟,  ne tak úplně 

„milostné‟  a  ne tak úplně  „komedie‟)  př ikroči l  k  

„vědeckofantast ickému‟ z tvárnění  celosvětové hrozby –  t ak,  jak on 

j i  vnímal .  Ironický pohled ,  který n i jak neumenšuje závaţnost  

sdělení ,  mu však zůstal .  Ant i -utopie s  názvem RUR  se pak skutečně 

dostala tam, kam od počátku směřovala ( jak  ve smyslu adresnost i ,  

tedy svým vyzněním, tak ve smyslu věhlasu a ohlasu,  které j í  

zaj is t i la  jej í  or iginální  s ta vba):  do celého světa .  Jak to  po premiéře  

(1921) česká d ivadelní  kri t ika hře víceméně jednotně 

předpověděla.
13

 

Na rozdí l  od Loupeţníka  není  ţánr RUR  „na první  pohled‟ 

jednoznačný,  a  to  ani  z  podt i tulu ( jakkol i  precizního),  kterým autor  

dí lo  opatř i l :  „Kolekt ivní  drama o vstupní  komedii  a  t řech 

dějs tvích.“ Kaţdý z  těch (divadelních teoret iků,  kri t iků,  his toriků),  

kteř í  hře věnoval i  ve svých odborných dí lech pozornost ,  se 

s  otázkou jej ího ţánru vyrovnal  j inak,  po svém: „Naštěst í  však RUR 

není  t ragédi í“,  píše Pavel  Janoušek (1989:  73) –  na rozdí l  od Ivana 

Klímy,  který RUR  naopak za t ragédi i  povaţuje ( 1966 ) .  A.  M. Píša 

                                                           
13

 Premiéra v Národním divadle proběhla 25. 1. 1921 a do 25. 12. 1927 se uskutečnilo 63 repríz. 

Reţie Vojta Novák, dramaturgie František Khol, scéna Bedřich Feuerstein, kostýmy Josef Čapek. 

Původní obsazení: Rudolf Deyl (Harry Domin), Miloš Nový (Inţ. Fabry), Alexander Třebovský (Dr. 

Gall), František Matějovský (Dr. Hallemeier), František Roland (Konsul Busman), Jiří Steimar 

(Stavitel Alquist), Eva Vrchlická (Helena Gloryová), Marie Hübnerová (Nána), Eugen Viesner 

(Marius), Anna Červená (Sulla), Eduard Tesař (Radius), Karel Kolár (Damon), Eduard Kohout (Robot 

Primus), Eva Vrchlická (Robotka Helena) ad. 

http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3038&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1613&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1407&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1498&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3050&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3920&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3084&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3407&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3532&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4122&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=2110&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4043&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1434&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3928&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=2423&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=2416&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://archiv.narodni-divadlo.cz/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4122&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
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(1967) hovoří  o  „dramatickém podobenství“,  zat ímco podle Pavly 

Buzkové (1932) se Čapek s ice nikdy „více nepřibl íţ i l  t ragice“,  ale  

j inak je  RUR  podle  ní  „v jádře tot iţ  pouze aktovka“.  Arne Novák 

(1946) zmiňuje jednoduše „kolekt ivní  drama o  vstupní  komedii  a  

t řech aktech“ a upozorňuje na kri t iku v  rámci  utopie,  Bedřich 

Václavek v  České l i teratuře XX.  s tolet í  (1947) nazývá RUR  „hrou o 

zhoubnost i  kapi tal i smu“,  zat ímco v akademických Dějinách českého 

divadla IV  (1983) se píše zkrátka o „utopické hře“.  V  kolekt ivní 

České l i teratuře od počátků k  dnešku  (1998) mluví  J i ř í  Holý o 

jednom z  Čapkových „problémových dramat“ –  podobně jako ve  

svém Přehledu  děj in českého divadla  (2004) Jan Císař ,  podle 

kterého Čapek t ímto tex tem „vnesl  poet iku tzv.  problémové hry do 

české dramatiky“.  A dodává:  

 

„Nedošel však v RUR k takovému uspořádání systému a struktury, které by celistvě tuto poetiku 

prezentovaly“ (Císař 2004: 130). 

Jeden z  posledních příspěvků v  této  řadě představuje s tudie 

„RUR –  komedie o robotech“ (2004)  z  pera Jany Horákové,  která  

pečl ivě analyzuje s t rukturu Čapkovy hry (s  důrazem na opomíjenou 

předehru),  jej í  výstavbu a typologi i  postav;  a  to  –  jak píše –  s  cí lem 

vysledovat  vlastnost i ,  které j í  zaj is t i ly „s tatus  jednoho z  nejčastěj i  

uplatňovaných mýtů,  ne - l i  základního mýtu moderní  doby“ 

(Horáková 2004:  86).  Spolu s  t ím autorka při rozeně směřuje k  

ţánrovému ukotvení  dí la ,  které  je  t řeba –  jako  v případě všech 

Čapkových her  –  hledat .  V RUR  nás k  tomu autor  zmíněným 

podt i tulem snad dokonce i  sám vybíz í ,  kdyţ jej  rozděl i l  na dvě 

„ţánrové poloviny‟ .  

Horákové pozoruhodná s tať  se s tala  východiskem pro  mé 

„dramaturgické pátrání‟ :  a  to  jednak díky podnětnost i  jej ích z j ištění ,  

jednak kvůl i  jej ich neúplnost i .  Domnívám se tot iţ ,  ţe autorčiny 

relevantní  závěry (zejména o komediálním základu hry)  je  t řeba 
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doplni t .  Za prvé o  aspekty,  které s  sebou přináší  postava Heleny 

Gloryové:  tu  autorka ve své s tat i  víceméně pomíj í ,  resp.  vysloveně 

„odbude‟ krat ičkou poznámkou,  navíc opravdu dezinterpretuj ící .  Za  

druhé o rozbor celé  hry ,  k terou autorka v  svém ostrém zací lení  na 

předehru  pomíj í  rovněţ –  a  s  t ím i  vlas tnost i  důleţi té  k  prohlédnut í  

celého  uměleckého obrazu,  který toto nanejvýš pozoruhodné 

dramatické dí lo  přináší .   
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I  

Jana Horáková píše:  

 

„Čapkovo ztvárnění nejen robota, ale obecně pracujícího člověka v postavách robotů se tak jeví jako 

komediální metafora, balancující na hraně satirické zkratky a groteskně hyperbolizovaného obrazu 

člověka ve věku stroje“ (Horáková 2004: 79).  

Tato v  podsta tě  nenápadná věta  ze s t řední  část i  tex tu obsahuje 

všechna hlavní  z j iš tění  (popř.  k  nim poukazuje) ,  ke kterým autorka  

dospěla a která ve své s tudi i  promyšleně a ve vzájemné provázanost i  

(někdy ovšem poněkud účelové) předkládá.  Jej ich společným 

jmenovatelem,  zastřešuj ícím všechna ostatní  a  udávaj ícím „modus‟ 

celkovému metodickému přís tupu,  je  poznatek,  ţe hru není  moţné 

vnímat  jako (ant ickou) t ragédi i ,  resp.  „pokus o ni‟ ,  jak čini l  Ivan  

Klíma ve své s tudi i  z  roku 1966 „Moderní  mýtus“ ,  a  to  včetně 

charakterizace postav coby hrdinů -polobohů.   

Horáková s  Klímovou in terpretací  polemizuje .  Podle ní  s toj í  

naopak v  základu RUR  komedie.  (Přestoţe s i  v  polovině své s tat i  

autorka prot i řečí ,  kdyţ uvádí ,  ţe se Helena „postupně vyvine aţ 

v t ragickou hrdinku“,  jak se o tom obsáhlej i  zmíníme na přís lušném 

místě;  Horáková 2010:  78.)  Vlastnos t i  komedie se  podle Jany 

Horákové projevuj í  ve hře na někol ika vzájemně propojených 

úrovních (a „smutný konec‟ hlavních postav na tom nic nemění) .  

Odtud vyplývá nový,  přímo novátorský autor čin pohled na Čapkův 

druhý samostatně napsaný dramatický tex t ;  coţ  je  ovšem do j is té 

míry paradox,  protoţe se jedná především o pohled řekněme 

primární ,  vycházej ící  výhradně z  textu  a  vedený  ús i l ím o 

objekt ivi tu ,  k terá  se dosud Čapkově hře spíše vyhýbala.  Přestoţe 

uvidíme,  ţe ani  Horáková se nezbavuje některých interpretačních 

s tereotypů a vlastn ích apriorních představ či  viz í ,  odhaluje nově  

některé formální  a  obsahové vlastnost i  dí la  ( j is tě  jen s těţ í  od sebe 

odděl i telné):  díky tomu,  ţe obezřetně s leduje dr amatikovy kroky 

( tedy směr a způsob,  jakými hru rozví j í ) .  
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Autorka se ve své s tat i  soustřeďuje především na onu „vstupní 

komedii“ uvedenou v  podt i tulu nebol i  „předehru“,  jak je  daná část  

nadepsána přímo v  tex tu,  a  skrze odhalenou/obhájenou a poté  

uplatňovanou „poet iku komediálních ţánrů“ nast iňuje i  následuj ící  

průběh hry.  Upozorňuje při tom na skutečnost ,  jej íţ  důsledky mohou 

být  ( resp.  bývaj í )  při  jej ím čtení  zaváděj ící :  a  s ice ţe se „velmi 

často setkáme s  oddělením předehry od ostatních část í  dramatu,  s  

je j ím opomíjením nebo s  minimální  snahou vtáhnout  j i  do  celkové 

interpretace hry” (Horáková 2004:  81).  Podle názoru Jany Horákové 

vnímá Ivan  Klíma Čapkovo drama jako t ragédi i  právě z  toho 

důvodu,  ţe „při  své interpretaci ,  zdá se,  opomíj í  předehru“ 

(Horáková 2004:  75).  Sama autorka zat ím zřetelně ukazuje,  ţe  

 

„komično předehry RUR vychází z rozehrání jedné z nejstarších komediálních zápletek zaloţené na 

záměně a nedorozumění“ (Horáková 2004: 81). 

Jedná se tedy o „komedii  záměny‟ –  a jej í  znaky se neprojevuj í  

pouze v  předehře.  V  té  ovšem autor  urči l  úhel  pohledu,  do j i s té  míry 

„závazný‟ pro celou  hru,  který samozřejmě nepředstavuje nic j iného 

neţ  „formální‟  důsledek jej ího ústředního problému.  Tím je 

zaměni telnost  –  a  v  rámci  děje hry pak i  někol ikerá skutečná záměna 

–  člověka a s t roje.  

Tento „ústřední  problém‟,  námět ,  ale  i  motiv je  v  RUR  pří tomen 

na někol ika vzájemně propojených úrovních.  Nejen  v (komických)  

s i tuacích konkrétní  záměny člověka za robota a naopak (viz  dvojí  

omyl  Heleny Gloryové v předehře,  Alquis tův v závěru hry apod. ) ,  

ale  i  v  samotných postavách ( typech ) ,  které se svou jednoznačnou 

před -určenost í ,  e fek t ivnost í ,  danost í ,  omezenost í  skutečně podobaj í  

robotům (zat ímco „z  druhé s t rany‟ dochází  zase k postupnému 

pol idšťování  robotů,  původně typizovaných ) .  Tuto podobnost  

rozpoznáváme jak ve vizuální  s t ránce,  tak ve výstavbě dia logů –  a  

ovšem i  ve vzájemných vztazích,  jej ichţ  přímým odrazem jsou 
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samozřejmě právě dialogy:  u  robotů i  l idí  je  oboj í  s tejně 

automatické a  formální .  Rozhovory postav j sou často podávány jako  

„vyprázdněný obřad komunikace,  bl íţ ící  se absurdnímu dialogu 

plnému automatismů“ (Horáková 2004:  82),  jako to  ukazuje hned  

v předehře „galantn í  rozhovor‟  (resp.  parodie  na něj)  Heleny a 

Domina či  v  prvním dějs tví  „obřadné defi lé‟  ře di telů (víceméně 

obskurní)  s  dárky pro Helenu.  Vztahy mezi  postavami jsou pouze 

schematické,  od počátku do konce hry se v  podstatě nezmění .  Jedná 

se přece o modelovou hru pracuj ící  se scénickým demonstrováním, 

nikol i  s  psychologizací .  

Povaţovat  takové postavy za hrdiny-zástupce obce,  či l i  za 

postavy t ragické,  samozřejmě dost  dobře nelze.  Horáková –  opět  

oprot i  Kl ímovi  –  ukazuje,  ţe při  jej ich vytváření  vycházel  Čapek 

naopak  

 

„z apriorních (věčných) typů, které jsou nějakým způsobem odstíněny a aktualizovány a které spíše 

neţ ztotoţnění vyţadují kriticky-analyticky-distanční postoj diváka“ (Horáková 2004: 77). 

Čapek navazuje na  t radici  s taré at t ické komedie a l idové 

frašky.
14

 Vzájemná rozdí lnost  všech postav hry  RUR  pak spočívá v 

tom, ţe všechny představuj í  „ profesní  a  psychologické typy 

z tělesňuj ící  různé aspekty a funkce moderní  průmyslové 

společnost i“  (Horáková 2004:  80).  Coţ se týká f igur l idských i  

robotů (které snad  můţeme v moderní  společnost i  vnímat  jako 

aktual izovanou podobu otroka;  Horáková 2004:  79)  –  všichni  

představuj í  „součás tky továrny RUR‟ . „Typovost i ‟  všech  hlavních 

postav (a to  jsou v  RUR  v  podstatě všechny)  pak odpovídaj í  i  jej ich 

jména,  která „povahu‟ svých nosi telů  s ignal izuj í  takřka  na první  

                                                           
14

 Podle názoru Jany Horákové s jistým rozdílem: nachází jej v tom, ţe ve starověké komedii byl 

komický obraz člověka zaloţený na jeho připodobnění ke zvířeti, satyrovi – zatímco Čapek spojuje 

obraz člověka s konceptem stroje. „Postava člověk-zvíře se totiţ pojí s hyperbolizací určité vlastnosti, 

na kterou je její charakteristika omezena“, píše autorka, zatímco podle ní „u robotů, člověka-stroje, je 

nám naopak zdůrazňována jejich „bez-znakovost‟, „bez-výrazovost‟“, kdyţ autor představuje roboty 

jako „pracovní nástroje sériově produkované továrním systémem“ (Horáková 2004: 79, 80). – Jedná 

se o názor zkratkovitý, protoţe v obou případech (člověk-zvíře i člověk-stroj) jde přece o 

„hyperbolizaci určité vlastnosti, na kterou je její charakteristika omezena‟. 
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pohled.  Jsou tot iţ  –  v dí le  Karla Čapka nikol i  p oprvé,  a le v  RUR  

j i s tě  „nejhlasi těj i ‟  –  takzvaně mluvící .  Týká se to  nejen jmen pět ice 

ředi telů,  ale i  samotného s lova Robot (autorem zásadně psaného 

s  velkým R).   

Podle Horákové představuj í  robot i   

 

„vlastně metaforické pojmenování odlidštěného obrazu dělníka jako zaměnitelné jednotky/součástky 

systému továrny (a současně touto továrnou produkované), jak jej vytvořily dobové ekonomické i 

politické ideologie (taylorismus, fordismus, komunismus)“ (Horáková 2004: 78, 79).  

Zdá se  však,  ţe  je  to  jen polovina  Čapkova z j iš tění /obrazu.  

Copak nejsou (nebudou) „vůdcové l idstva‟  na s tejné úrovni  jako 

vůdcové robotů?  Na úrovni  mas  je  to  mimo diskusi  j iţ  nyní :  o  

masách  dělníků a masách  robotů se mluví  v  jakési  jednol i té  

hromadnost i ,  ţe se skoro plete,  kterých ubývá a kterých  přibývá.  

V obou případech jsou to  zkrátka především „masy‟ ,  „davy‟  –  a  to  je  

pro jej ich jednot l ivé součástky  určuj íc í  ( i  zde se tedy projevuje  

i ronická moţnost  jej ich záměny,  ostatně náhrada jedné masy druhou 

souv i s í  př ímo s  hlavním tématem hry) .   

Uvedené vlastnost i  hry úzce souvisej í  s  ţánrem (ant i )utopie,  

vţdy vytvářej ícím modelový svět ,  který s louţí  autorovi  ke 

(kri t ické)  demonstraci ,  popř.  ( ideal is t ické)  popularizaci  jeho tez í .  

Karel  Čapek při tom ve své hře sku tečně neukazuje „s t řety 

individuálních zájmů tváří  v  tvář  věčnost i“ ,  ale  samotný „systém, 

který je  v  ní  modelován a který je  samotným subjektem dramatu“:  

systém, který jednot l ivce přesahuje a připadá mu jako nadl idský.  

Především odtud –  od „systému‟ –  lze také odvodi t  název dramatu  

( tedy podle továrn ího komplexu s  názvem Rossum‟s Universal  

Robots) ,  nikol i  v  návaznost i  na dobově populární  vlnu kolekt ivní 

dramatiky ( jakkol i  má RUR  spojení  „kolekt ivní  drama“ v  podt i tulu) ,  

pro kterou byly téměř poznávacím znamením plurálové nominat ivy  

v  t i tulu her .  Úhel  pohledu na celou  hru,  plnou součástek/ typů 

( implikuj ících komedii ) ,  je  tedy nabídnut  i  t ímto způsobem. Ostatně 
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nelze ani  ř íci ,  ţe  by hra ukazovala  „s t řet  individual i t -hrdinů,  

zástupců l idstva,  a davu,  typický pro  kolekt ivní  dramatiku“,  jak 

uvádí  i  Horáková (2004:  83),  resp.  ţe by to  hra ukazovala  na vyšší  

úrovni  neţ  jako pouhý motiv.   

Ale kam se v  tom všem poděla Helena?  Kde je  jej í  místo 

v systému  Dominovy továrny a Dominova světa (coţ  je  v  tomto 

případě totéţ)?  A jaké je  jej í  místo v  Čapkově hře?  Kdo to vlastně 

je  –  tato  dcera prezidenta Gloryho,  která se jednoho dne zč is tajasna 

objeví  s  jeho navšt ívenkou a „svým‟ posels tvím v  „ústřední  

kanceláři  továrny Rossum‟s Universal  Robots“,  aby v n í  s  jej ím 

šéfem po krátkém společném rozhovoru uţ  navţdy zůstala?  –  Ve 

svém  tex tu j í  Jana Horáková věnuje  jen malou pozornost :  jako té ,  

jej ímţ muţským prot ipólem je Harry Domin –  tedy  

 

„muţským protipólem věčné ţeny, ţenskosti, ztělesněné v Heleně Gloryové, která je pro všechny 

muţské postavy osudovou ţenou a současně jedinou tragickou postavou dramatu“ (Horáková 2004: 

76). 

Je však Helena opravdu postava t ragická?  Můţe vůbec 

za popsaných okolnost í  takovou být?  Jaké místo zauj ímá 

v příběhu/ tématu hry tato postava,  přece jedna z  „h lavních‟ ,  která  je  

v továrně „k ničemu‟ –  stejně jako robotka Helena vyrobená podle 

ní?   
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II  

Postava Heleny vystupuje ve všech  t řech dějs tvích hry,  resp.  ve  

všech čtyřech aktech:  zahrneme - l i  předehru,  která svým rozsahem 

odpovídá dějs tví  prvnímu a druhému.  Není  to  však samozřejmě 

pokaţdé „ jedna a  ta  samá‟  Helena,  se  k terou se  ve hře setkáváme –  

ovšem dvě s tejnojmenné postavy nesou velmi  podobné rysy.  Ţena a 

robotka na  sebe  dokonce „vývojově navazuj í ‟ ,  coţ  souvis í  se 

zvoleným komediálním způsobem výstavby hry  a s  t ypovost í  jej ích 

f igur:  namísto „psychologického vývoje‟  jediné postavy,  který by ve  

„skleněné koul i ‟
15

 proběhnout  nemohl ,  dochází  k  „náhradě‟ jedné 

postavy za druhou v  běhu událost í ,  jej ichţ  dalš í  posun tato 

„operace‟  opět  umoţňuje.  I v  této  velmi  konkrétní  „mechanické 

výměně součástek‟ –  jedné dramatické postavy za j inou –  se ve hře  

projevuje neúprosný všeovládaj ící  systém.  

Stejně jako všechny hlavní  ( l idské)  pos tavy hry se tedy divák 

seznamuje s  Helenou Gloryovou v  předehře.  Jej í  návštěva Dominovy 

kanceláře  je  nejen  nečekaná,  ale  i  velmi  překvapuj ící ,  protoţe 

centrálnímu ředi tel i  je  s ice oznámena dáma s  navšt ívenkou 

prezidenta Gloryho,  avšak nevstoupí  pouhá „nosi telka psaní‟ ,  ale 

přímo prezidentova dcera,  která ješ tě ke všemu nevystupuje  

„ jménem prezidenta‟ ,  ale  jako vyslankyně Ligy humanity bojuj ící  za 

práva robotů.  „Velmi elegantní“ (Čapek 1972:  9)  a  dobře vychovaná 

dcerka z  dobré rodiny vedená ideal is t ickou touhou osvobodi t  Roboty 

a zrovnoprávni t  je  s  l idmi se věnuje  „robot ické  věci‟  –  která  

samotné  roboty (dosud) zcela míj í  –  nejspíše „chari tně‟ ,  z  přemíry 

času,  salónního humanismu a touhy po vlastní  smysluplnost i .  Helena  

se celkově projevuje jako bytost  naivní ,  prostá,  jej íţ  s lovník je 

                                                           
15

 Ve „skleněné kouli‟ – utvořené autorem jako model světa, jehoţ určitý „problém‟ předkládá – je 

úkolem postav především sehrát role, resp. vyslovit repliky, jeţ odkazují právě k autorovi jako 

demiurgovi tohoto pohledu na svět; o tzv. dramatice skleněné koule, jak o ní hovoří Peter Szondi 

(1969), se v souvislosti s jistou izolovaností dějiště hry i zpřítomňovaných událostí zmiňuje také 

Horáková. 
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zaloţen na konverzačních obratech a  naučených f ráz ích,  lehce  

i ronizovaných samými ředi tel i ,  k teré  Helena zprvu povaţuje za 

roboty:  

 

„Helena  Bratři, nepřijela jsem jako dcera prezidentova. Přijela jsem za Ligu humanity. Bratři, Liga 

humanity má uţ přes dvě stě tisíc členů. Dvě stě tisíc lidí stojí za vámi a nabízí vám svou pomoc“ 

(Čapek 1972: 22). 

- 

„Helena (usedne)  Jsem hloupé děvče. Teď – teď mne pošlete první lodí zpátky. 

Dr. Gall  Za nic na světě, slečno. Proč bychom vás posílali pryč? 

Helena  Protoţe uţ víte – protoţe – protoţe bych vám bouřila Roboty. 

Domin  Drahá slečno Gloryová, tady uţ bylo na sta spasitelů a proroků. […]“ (Čapek 1972: 23). 

- 

„Fabry  Prosím. Dovolte, co vlastně chce ta vaše Liga – – Liga – Liga humanity? 

Helena  Má zvláště – zvláště má chránit Roboty a – a – zajistit jim – dobré zacházení. 

Fabry  To není špatný cíl. Se stroji se má dobře zacházet. Na mou duši, to si chválím. Nemám rád 

poškozené věci. Prosím vás, slečno Gloryová, zapište nás všechny za přispívající, za řádné, za 

zakládající členy té vaší Ligy! 

Helena  Ne, vy mi nerozumíte. My chceme – zvláště – my chceme Roboty osvobodit!“ (Čapek 1972: 

24). 

Vrchní  ředi tel  Domin se začne o Helenu zaj ímat  „ jako o ţenu‟  

teprve v  okamţiku,  kdy j i  př iměje odloţi t  závoj ,  coţ je  příznačné.  

Tím se způsob jej ich komunikace rázem změní .  Doposud rozhovor  

plynul  velmi  efekt ivně,  „ jako na běţícím pásu‟,  pod  ř ízením 

Domina:  nenechal  Helenu doříct  jedinou větu,  všechny za ni  

dokonči l  sám, protoţe „všichni  se ptaj í  s tejně“.  S  t ímto druhem 

automatičnost i  se v  Čapkově dramatickém dí le setkáme v  podobně 

vyhrocené  formě ješ tě jednou –  v  Bílé nemoci ,  v  dialogu Maršála  

s  Baronem Krügem.  Mezi  dvěma mocipány probíhá ve II.  jednání  

bryskně a „efekt ivně‟ plynoucí  rozhovor dvou partnerů,  co  se znaj í  

natol ik  dobře,  ţe za sebe vzájemně dokončuj í  věty a  uhaduj í  

nevyslovené domněnky;  jej ich  řeč je  dokladem vzá jemné kooperace  

a j is toty.   

Podobně „kooperat ivní‟  je  zprvu i  rozhovor Heleny a  Domina.  

Z Heleniny s t rany je  ovšem důsledkem jednoduchého cí le  ( je  přece  

typem naivka )  a  ze s t rany Dominovy důsledkem „robot ické‟  

efekt ivnost i ,  s  níţ  ř ídí  robot ickou továrnu.  J ej ich spojením vzniká 
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bizarní  dialog,  který funguje :  ovšem bez  vzájemného osobního 

vztahu dvou hovořících –  jako dobře vyrobený mechanismus.  

 

„Helena  Já jsem přijela – 

Domin  – podívat se na naši tovární výrobu lidí. Jako všechny návštěvy. Prosím, beze všeho. 

Helena  Myslela jsem, ţe je zakázáno – 

Domin  – vstoupit do továrny, ovšem. Jenţe kaţdý sem přijde s něčí vizitkou, slečno Gloryová. 

Helena  A vy ukáţete kaţdému…? 

Domin  Jen něco. Výroba umělých lidí, slečno, je tovární tajemství. 

Helena  Kdybyste věděl, jak mne to – 

Domin  – nesmírně zajímá. Stará Evropa o jiném ani nemluví. 

Helena  Proč mne nenecháte domluvit? 

Domin  Prosím za prominutí. Chtěla jste snad říci něco jiného? 

Helena  Chtěla jsem se jen zeptat – 

Domin  – zda bych vám zcela výjimečně neukázal naši továrnu. Ale zajisté, slečno Gloryová. 

Helena  Jak víte, ţe jsem se na to chtěla ptát? 

Domin  Všichni se ptají stejně“ (Čapek 1972: 12). 

Avšak po bezmála archetypálním gestu sejmutí  závoje je  

s i tuace náhle zcela j iná –  jak to  pozděj i  komentuje i  sám Domin:  

 

„Helena  Oh, jen to vám schází! Myslím, ţe – ţe byste si vzal kaţdou, která sem přijede.  

Domin  Bylo jich tu, Heleno.  

Helena  Mladé?  

Domin  Mladé.  

Helena  Proč jste si ţádnou nevzal?  

Domin  Protoţe jsem neztratil hlavu. Aţ dnes. Hned jak jste sňala závoj“ (Čapek 1972: 29). 

Muţ je ţenou uchvácen.  Ovšem t ím u Domina nastupuje jen 

j iný mechanismus,  „přepne se‟  na  j iný „vyprázdněný obřad  

komunikace plný automatismů‟:  nastupuje zmíněná robot ická  

zdvoři lostní  konverzace,  jej íţ  podstata je  dokonce „galantní‟ ,  ze 

které se ovšem vytrat i l  adekvátní  obsah ,  kdyţ „Domin svádí  Helenu 

mechanickým a  téměř monologickým přeříkáváním his torie vynálezu 

robotů“ (Horáková 2004:  81).  Helena ho přerušuje jednoduchý mi,  ba 

banálními  reakcemi,  a  jej í  vs tupní  nenaplněná úloha „nosi telky 

psaní‟  se tak  nyní  uskutečňuje:  slouţí  především jako  „d ialogová 

přihrávačka‟ členící  Dominův monolog:  

 

„Helena  V čítankách je to jinak. 

- 

Helena  Ne, naopak, je to hrrozně zajímavé. 

- 

Helena  Říká se, ţe člověk je výrobek boţí“ (Čapek 1972: 15, 16). 

Zaměnitelnost  člověka a robota je  předpřipravena,  záměna 

můţe nastat .  A nastane záhy:  Helena při  svém „nastavení‟  
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nepochopí ,  ţe Dominova sekretářka  je  robotka.  Sul la  je  tot iţ  

„nastavena‟ vés t  komunikaci  na podobně zmechanizované úrovni  

jako ne-robotka Helena.  Sledujeme dalš í  komický dialog:  t entokrát  

mezi  vysoce  pol idštěným robotem (Sul la patř í  mezi  t y „ jemnějš í“,  

protoţe „akciová továrna Rossumových Univerzálních Robotů dosud 

nevyrábí  jednotné  zboţí“,  vysvět luje Domin) a vysoce 

„mechanizovaným‟ člověkem. Autor vskutku nepoukazuje pouze na  

dělníka ve věku s t rojů,  jehoţ vzorem a  (proto i )  komickou podobou 

se s tal  robot  ( jak  píše Horáková),  ale  vůbec na  tupost  a  planost  

komunikace,  která  nevede ke skutečnému  dorozumění:  aniţ  to 

někomu vadí ,  dokonce aniţ  s i  toho sami konverzuj ící  všimnou.  Nic 

nového pod s luncem, j iţ  dávno se  touto skutečnost í  baví  ţánr  

salónní  konverzační  komedie,  který Čapek ve své „hře o věku s t roje‟  

aktual izuje:  a  spolu s  ním t endenci  člověka ke své  vlastní  

mechanizaci .  Stejně jako Helena a Domin jsou i  Helena a Sul la 

„naprogramovány‟ kaţdá j inou cestou,  přesto kompat ibi lně.  Stačí  

„zapnout‟  (buď záměr,  který má být  naplňován,  nebo urči tý t yp 

konvenční  s i tuace):  

 

„Domin  Sullo, ukaţte se slečně Gloryové. 

Helena (vstane a podává jí ruku)  Těší mne. Je vám asi hrozně smutno tak daleko od světa, viďte? 

Sulla  To neznám, slečno Gloryová. Račte usednout prosím. 

Helena (usedne)  Odkud jste, slečno? 

Sulla  Odtud, z továrny. 

Helena  Ach, vy jste se narodila tady? 

Sulla  Ano, byla jsem tu udělána“ (Čapek 1972: 17). 

Helena dlouho nemůţe uvěři t  tomu,  ţe Sul la není  člověk –  a  o  

chví l i  pozděj i  zase nerozpozná,  ţe naopak pět  ředi telů jednot l ivých  

úseků továrny jsou  l idé.  Důvod je týţ :  svými řečmi se všichni 

vzájemně doplňuj í  jako skládačka,  hovor š lape  jako hodinky,  l épe  

řečeno jako továrna .  Čapkův pohled je  s tále i roničtějš í .  Ředi telé se  

Heleny ptaj í  a  upozorňuj í  j i  na totéţ  jako robotka Sul la –  ostatně j i  

k  tomu sami vycviči l i :  jaká byla  cesta? ,  co loď Amélie? . . .  Ředi telé a  
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robotka dokonce shodně v  konverzaci  i  konverzaci  temat izuj í  –  coby 

cí l  společného dialogu,  nikol i  jeho prost ředek:  

 

„Domin  Pohovořte s hostem, Sullo“ (Čapek 1972: 17). 

- 

„Helena (k Dominovi)  O čem mám s nimi mluvit?“ (Čapek 1972: 21). 

Samozřejmě jen díky uplatněnému komediálnímu ţánru  

předehry –  projevuj ícímu se v  si tuacích i  ve všech postavách –  j e  

moţné,  aby v  jej ím závěru poţádal  Domin Helenu o ruku.  Stejně 

jako to ,  aby Helena nabídku při jala.  Ovšemţe nikol i  z  toho důvodu,  

ţe by se v  ní  zrodi la láska,  o  které sama tol ik  horuje  a  za jej íţ  

„zapracování‟  do robot ického mechanismu se přimlouvá v  rámci  své 

„humanitární  mise‟ ,  ani  proto,  ţe by podlehla t íze Dominových 

argumentů.  Zkrátka  a jednoduše je  o  to  poţádána  –  na konci  

přís lušné s i tuace v  přís lušeném kontextu,  jehoţ součást í  je  i  to ,  ţe 

se konvenčně vzpouzí .  Při  četbě vyvstává  před očima záběr  

z  černobí lé f i lmové grotesky.  

 

„Domin (dívá se na hodinky)  Ještě tři minuty. Nevezmete-li si mne, musíte si vzít některého z 

ostatních pěti. 

Helena  Ale chraň bůh! Proč bych si ho brala? 

Domin  Protoţe vás všichni po řadě poţádají. 

Helena  Jak by se mohli opováţit? 

Domin  Lituji velice, slečno Gloryová. Zdá se, ţe se do vás zamilovali. 

Helena  Prosím vás, ať to nedělají! Já – já hned odjedu. 

Domin  Heleno, snad jim neuděláte takový zármutek, ţe byste je odmítla? 

Helena  Ale vţdyť – vţdyť si nemohu vzít všech šest! 

Domin  Ne, ale aspoň jednoho“ (Čapek 1972: 28, 29). 

Závěr  této scény a téměř i  p ředehry je  vskutku vrcholně 

groteskní ,  kdyţ krutě odmítaj ící  Helena leţ í  pojednou Dominovi  

v náručí  –  doslova obratem – ,  aby s  ním uţ navţdy zůstala:  jako 

jediná ţena v  továrně (Nána je  přece  na prvním místě sluţka )  a  

pozděj i  i  na ost rově,  kde se továrna nachází .  Tímto způsobem je 

snad tedy moţné vnímat  Helenu jako z tělesnění  „věčné Ţeny,  

ţenskost i ,  která je  pro všechny muţ ské postavy osudovou ţenou“,  

jak píše Jana Horáková.  Ale j iţ  neplat í  jej í  s lova o ţánrovém určení  
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této  postavy (samozřejmě ne proto,  ţe k  prokázání  svého t ragického 

údělu neměla Helena dosud čas  či  pří leţ i tost ) .  

Svou „osudovou úlohu‟ ve hře a v  továrně pln í  od samého 

počátku v komické  podobě ,  v  l ini i  typu krásné naivky.  Jej í  

nekomplikovanost  je  od počátku zdůrazňována i  jej ím slovníkem, ve 

kterém se nadmíru často objevuj í  výrazy pohoršené dámičky,  pro  

naivku typické:  někdo nebo něco  je  „ohavné“,  zcela nejob l íbeněj i  

však „hrrozné“,  popř.  „hrrozně zaj ímavé“.  Ani  Helena se nevymyká 

z  „komediální  kolekt ivní  postavy‟,  o  které píše Horáková 

v návaznost i  na Bergsona (1993) v  souvis lost i  s  ředi tel i :  také ona je  

součást í  

 

„pranýřovaného automatismu, redukujícího lidské individuum na obecný typ, [který] ukazují 

komediální autoři v jeho různých podobách na různých postavách hry“ (Horáková 2004: 83). 

Vraťme se v  tomto okamţiku ješ tě jednou k  robotce,  

odpovídaj ící  na Heleniny otázky,  zda cí t í  smutek a zda se boj í  

smrt i :  „Neznám, slečno Gloryová“,  odpovídá Sul la.  Ovšem nezná je  

nikdo z  pří tomných.  Zat ím.  
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III  

Jak bylo řečeno,  místo/funkce „postavy jménem Helena‟ je  na  

počátku a  na konci  hry podobné –  stejně unikátní :  přestoţe v prvním 

případě ţena,  ve druhém robotka,  zůstává jedinou  něţnou  mezi 

všemi.  Odtud vyplývá „Helenino‟ postavení  v  kolekt ivu –  to ,  jak j i  

ostatní  vnímaj í .  Helenu/Heleny „ř ídí‟  ci t  –  oproti  racionální  či  

prostě mechanické (před)určenost i ,  na základě které „funguj í ‟  

všichni  muţové ( l idšt í  i  robot ičt í ) ,  s tejně jako prakt ická Nána.  

Vzhledem k  jej í  jed inost i  (nikol i  jedinečnost i )  j sou od samého 

počátku na ţenu Helenu jaksi  samosebou navěšeny všechny případné 

muţské „ci ty‟ ,  aniţ  by nějak úzce souvisely s  „ní  samotnou‟,  s  jej í  

osobnost í ,  povahou či  činy,  b a dokonce s  jej ím vzhledem. Vše 

zaj išťuje jej í  unikátní ,  osamocená  pozice –  a jej í  typ (který 

samozřejmě s  urči tým vzhledem a způsobem chování  neodděl i telně 

souvis í ) .  Helena však není  jen naivka,  ale naivka vrţená do pozice 

femme fatale –  a rysy oboj ího nese i  jej í  jednání .   

Zbrklé spálení  nejdůleţi tějš ího spisu v  celé továrně připomíná 

snad nejvíce ze  všeho akt  dět ského vzdoru:  právě tak 

nepromyšleného jako radikálního (kterému se v  tomto smyslu  

podobá vzdor,  se kterým se robotka Helena postaví  na obranu r obota 

Prima).  Jako malé  rozmazlené nanicovaté děcko vnímá Helenu i  

chůva Nána (podobně vnímá svůj  výtvor –  robotku Helenu –  doktor 

Gall) ,  jak  se to  pro jevuje právě i  v  j ej í  reakci  na  zmíněný Helenin 

„nápad‟:  jeho dosah  je  ovšem takový,  j ak jej  dokáţou prov ést  –  a  

změnit  tak ţ ivoty ostatních –  jen ţeny fatální .  Výsledkem je 

t ragikomická s i tuace,  kdy se Nána,  která ví  všechno nej lépe –  a  

jej ímţ prostřednictvím vnímáme celou  tu  „nedosaţi telnou Helenu‟  

uštěpačně „zdola‟  –  podí l í  nevědomky na „fatálním‟ činu:  

 
„Nána (vyjde z tapetových dveří s náručím polínek)  Najednou topit! Teď v letě! – Uţ je zas pryč, to 

třeštidlo? (Klekne ke krbu a rozdělává oheň.) V letě topit! Ta má nápady! Jako by uţ nebyla deset let 
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vdaná! –– Nu tak hoř, hoř! (Dívá se do ohně.) – Dyť vona je jako malý dítě! (Pauza.) Kouska rozumu 

nemá! Teď v letě topit. (Přikládá.) Jako malý dítě!“  (Čapek 1972: 44). 

Chceme- l i  tedy hovoři t  o  „věčné Ţeně‟,  o  „z tělesnění  

ţenskost i ‟ ,  jak to  činí  Jana Horáková,  z j is t íme,  ţe v případě obou 

Helen je  to  moţné pouze v i ronizované podobě.  Heleny se zčást i  

doplňuj í ,  zčást i  na sebe navazuj í ,  ale  obě jsou to  (z hlediska 

příběhu) především neúplné,  nepodařené  součástky „svého systému‟,  

vlastně pouhé „výrobky‟.  Přestoţe v  něm jakousi  elementární  úlohu 

plní ,  ţádná z  n ich „není  k  ničemu“:  ř íká to  přece Gal l ,  který vyrobi l  

tu  druhou,  a  mysl í  s i  to  Nána,  která vychovala tu  první  ( i  kdyţ to  

neříká,  to  by s i  nedovol i la) .  –  Na jedné s t raně mladá krásná  robotka,  

ve které se na konci  hry  „chybně‟ probudí  ci t  a  spolu s  ním snad i  

plodivé schopnost i ,  na s t raně druhé mladá krásná ţena,  podle níţ 

byla  robotka  vyrobena –  ţena verbálně přetékaj ící  neproţívanými  

ci ty,  ţena bez  plodivých schopnost í .  Snad proto,  co ř íká Alquis t ,  

shledávaje tak  nepodařenost  někde j inde?  A sice ţe „muţům, k teří  

j sou zbyteční  a  s tárnou jen samými rozkošemi,  nebudou ţeny rodi t“?  

Autor tedy během hry nenechává Helenu Gloryovou jen salónně  

t rpět ,  konverzačně  cí t i t ,  naivně  promlouvat  a  ţensky  se  vlni t  –  a le  tu 

a tam i  vychýl i t  se z  jej ího „určení‟ .  Hrozí - l i  toto „nebezpečí‟  

v muţské pří tomnost i ,  je  ihned ( automaticky )  „náleţ i tě‟  navrácena 

zpět  na svoje místo  (dvakrát  ve druhém dějs tví) .  Tam, kam 

v systému patří  (a  to  i  v  systému manţels tví  –  je  přece Dominovou 

poslušnou ţenuškou).  Poprvé (příznačně) –  kdyţ se ukazuje,  ţe 

vzpouru robotů způsobi la moţná právě ona;  t ím,  ţe poţádala 

doktora Gal la,  aby „dal  robotům duši“ ( jak ř íká Helena),  resp.  aby 

změni l  jej ich „fyziologický korelát“  ( jak ř íkaj í  ostatní) .  Podruhé 

pak o chví l i  pozděj i ,  kdyţ to  uţ  málem vypadá,  ţe by sn ad chtěla  

vyjádři t  svůj  názor  (coţ  ovšem nechce,  jen přiznat  svůj  dalš í  pře -

čin,  tedy spálení  receptu) .  Domin se (za)chová k  Heleně ve druhém 
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dějs tví  druhově  úplně s tejně jako v  předehře –  jen j inak vzhledem 

k s i tuaci .  

 

„Helena  Protoţe jsem chtěla. 

Dr. Gall  Udělal jsem to pro sebe, jako pokus. 

Helena  Oh Galle, to není pravda. Já jsem věděla předem, ţe mi to nemůţete odepřít. 

Domin  Proč? 

Helena  Vţdyť víš, Harry. 

Domin  Ano. Protoţe tě miluje – jako všichni“ (Čapek 1972: 59). 

- 

„Domin  Je nás tu… přes třicet lidí. Máme prodat výrobu a zachránit lidské duše, nebo máme ji zničit 

a – a – a nás všechny s sebou? 

Helena  Harry, prosím tě – 

Domin  Počkej, Heleno. Tady jde o příliš váţnou otázku. […] 

[…] 

Helena  Harry, mne se neptáš? 

Domin  Ne, dětino; je to příliš odpovědné, víš? To není nic pro tebe“ (Čapek 1972: 62). 

Ve své  s tat i ,  v  pasáţi  o  původu „mluvících jmen‟ v  Čapkově hře  

RUR ,  nevěnuje Jana Horáková pozornost  ani  jménu Heleny 

Gloryové.  Je to  pochopi telné,  inspirace je  přece nasnadě:  odkaz 

k Heleně Trojské v  křestním jménu i  „s láva‟  v  pří jmení  jsou 

dostatečně vypovídaj ící .  Za zmínku však s toj í  skutečnost ,  ţe „dvoj í  

Helena‟  se vyskytu je rovněţ v  méně známé Euripidově t ragédi i ,  

resp.  t ragikomedii  (končí  smírně) ,  z  roku 412 př .  Kr. ,  k terá nese 

přímo název  Helené.  Autor  v  ní  předkládá samozřejmě příběh o 

původkyni  Trojské války.  Eurípidova verze je  ovšem pozoruhodná:  

Parida nenásledovala do Tróje sama Helena,  ale pouze jej í  přízrak ,  

jakási  dvojnice,  zat ímco skutečná Helena zůstala u  egyptského krále  

Prótea,  jehoţ syn j i  nut i l ,  aby se za něj  provdala… (Canfora 2002:  

206).  Eurípidés  tak  

 

„vyjadřuje mínění, ţe celá ona ničivá a nekonečná válka byla vedena kvůli planému přeludu: skutečná 

Helené se nacházela v Egyptě, kde ţila, a byla vţdy také věrnou manţelkou“ (Canfora 2001: 191).  

Dramatickým dí lem Helené  tak Euripidés  jednoznačně vyjádři l  

svůj  postoj  k  válce v  s i tuaci ,  kdy se bojovalo v  celém řeckém světě  

a zdálo se,  ţe vše skončí  katast rofou.  Tehdy se naposledy ve své  

tvorbě –  nikol i  poprvé –  vrát i l  k  t rojskému mýtu.  

V Čapkově hře se  motiv nejednoznačnost i ,  neuchopi telnost i ,  

rozostřenost i  i  neúplnost i ,  přeludnost i  i  nevyzpytatelnost i  „věčné 
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ţeny Heleny‟  uplatňuje jako něco,  co je  zde s tále  navzdory všemu 

připravenému a vypočí tanému:  co se vţdy při rozeně proje ví ,  co je  

spontánní ,  co ostatně dělá člověka člověkem (nikol i  robotem).  Harry 

Domin by kvůl i  své Heleně patrně  válku  nikdy nevedl ,  protoţe by se  

to  nevyplat i lo .  A Helena převrát í  svým rozhodnut ím svět .  Dokonce i  

ten jeho.    



98 
 

IV 

Zatímco předehra RUR  je  ve všech  směrech  komediální  a  má přímo  

anekdot ický ráz ,  děj  „prostředních‟ dvou dějs tví  (prvního a druhého) 

je  „ t ragický‟.  Jak  svým „smutným koncem‟,  tak „uzavřenou 

dramatickou s tavbou‟,  která se klene v dramatickém oblouku mezi 

počátkem prvního aktu (v jehoţ závěru  se vyhrocuje „krize‟ ,  kdyţ se 

dozvídáme o vzpouře robotů)  a  koncem aktu druhého,  kde nastává  

„katast rofa‟:  smrt  pět i  muţů v čele továrny ( t j .  všech kromě jednoho 

–  toho,  který s tejně jako robot i  pracoval  rukama) i  obou „přidaných‟ 

ţen.  Smrt ,  která se ne náhodou na scéně „neukazuje‟  v  jeviš tním děj i  

k ní  vůbec nedojde,  pří tomné jsou jen nářky nad t ím,  ţe musí  nastat .  

Netřeba  zdůrazňovat  (činí  tak pouţi té uvozovky),  ţe o t ragédi i  zde  

nejde,  nýbrţ  o urči tou řekněme „korespondenci  ţánrových prvků ‟,  

která je  ze své  pods taty hravá  –  aniţ  by jakkol i  sniţovala obavy či  

poci ty,  které autora přiměly hru s  takovým námětem napsat .  

A pak děj  pokračuje  dál .  Dějs tví  t řet í  –  stav „po výbuchu‟ –  je  

charakteris t ické zoufalým hledáním člověka :  jednak skutečného,  

jednak jeho „esence‟ formou pokusů na robotech,  aby se mohli  

vyrábět  alespoň t i ,  kdyţ uţ  ne člověk.  Tuto elegi i  za l idstvo,  resp.  

za to ,  „co l idstvo bylo“ (vyuţi jeme - l i  vlas tních autorových s lov 

z  článku na téma RUR  ot iš těného v  časopisu Jeviš tě ) ,  pak  náleţi tě  

zakončuje bibl ický ci tát  z  Alquistových úst :  je  působivý (vzhledem 

k předchozí  s i tuaci  vznikaj ící  lásky a patrně bl íţ ící  se „nové l idské 

pří leţ i tost i ‟)  a  současně i  bizarn í  (vzhledem k  celkovému 

robot ickému kontextu,  kdyţ právě člověk v  „prvním Boţím  plánu‟ 

evidentně selhal) .  

Časová s tavba hry jako by podtrhovala  „samostatné‟  postavení  

s t řední  část i  –  tedy druhého a t řet ího dějs tví ,  pouze „ohraničených‟  

předehrou a t řet ím aktem (coţ  patrně svádí  k  jej ich t ragickému 

vnímání) .  Je pozoruhodně symetrická.  Zatímco mezi  předehrou a  
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prvním dějs tvím uplyne deset  let ,  mez i  druhým a t řet ím sotva pár  

hodin –  a oba akty se také  odehrávaj í  v  téţe místnost i :  Helenině  

salónu.  Dějs tví  t ře t í  je  pak zasazeno,  s tejně jako předehra,  do  

prostředí  nikol i  soukromého,  ale pra covního (do „ jedné z  pokusných 

laboratoří  továrny“) ,  a  předchází  mu opět  časový a dějový skok.  

Mezi  předehrou a prvním dějs tvím stejně jako mezi  dějs tvím druhým 

a t řet ím proběhne důleţi tý dějový proces ,  jehoţ nejsme coby 

čtenáři /diváci  přímými svědky,  ale o  kterém se zpětně dozvídáme či  

který vyvozujeme z  aktuálního dění .   

Ani v jednom případě se při tom nejedná o vývoj  nečekaný,  ale  

naopak předpokládatelný a nutný vzhledem k „nastavenému 

mechanismu‟ továrny a l idí  v  ní .  Ţádné kouzlo,  které by jej  zvrát i lo ,  

se nekoná:  člověkovy zázraky techniky před prvním dějs tvím vedou 

k člověkovu zániku před dějs tvím třet ím,  ve kterém se ten  poslední  

snaţí  zoufale znovuobnovi t  Zázrak  pří rody (který nakonec 

charakteris t icky nas tane „sám od sebe‟) .  Ţádný myšlenkový vývoj  či  

posun hlediska/postoje postavy nečeká,  jednaj í  pouze na základě své  

komicky z jednodušené podstaty,  jak je  předestřena v  předehře –  a  ve  

svém typovém omezení  set rvaj í  po  celou hru.  V  RUR  t ak v idíme od 

počátku do  konce s tále jedny a  tytéţ  typy ,  byť se  oci t l y  v  osudové –  

resp.  jasně „utopicky‟  modelově osudové –  s i tuaci .  

Právě skutečnost ,  ţe postavy překroči t  samy sebe nemohou,  

jakkol i  se okolnost i  mění ,  vede ke „katast rofě‟  –  t ím absurdnějš í ,  ţe 

se okolnost i  mění  v  důsledku přímo „nad očekávání‟  funguj ícího 

systému,  jejţ  samy postavy vytvoři ly:  systému natol ik  dobře  

funguj ícího,  ţe se samy stávaj í  jeho zajatci  a  posléze nic 

nepochopivšími  oběťmi.  Tato skutečnost  je  rovněţ v 

t ragikomickém  souladu s  pozdějš ím neustálým opakováním a sebe -

vysvět lováním autora,  mil ovníka techniky,  ţe to  opravdu není  sama 

technika,  před čím je t řeba mít  se na pozoru.   
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„Nadčlověk‟ Domin ř ídí  továrnu  ke  s tále větš í  produkci  

(zaslepen dobrou ví rou v  zářnou budoucnost  l idstva nezat íţeného 

fyzickou prací  a  uvolněného pro duchovní  růst ,  kt erý ovšem 

nenastane,  protoţe člověk –  místo aby se vzdělával  –  jen hromadí  a 

pustne) ,  Busman ke s tále větš ímu zisku,  Fabry k  technickému 

rozvoj i .  „Přes  míru‟ ,  kterou autor  i ronizuje,  se lámou samozřejmě 

všichni  (včetně Alquis ta,  o  kterém se zmíníme pozděj i ) ,  psycholog 

Hallemeier  do přímo expresionis t ické monstróznost i :   

 

„[…] Jízdní řád je víc neţ evangelium, víc neţ Homér, víc neţ celý Kant. Jízdní řád je nejdokonalejší 

výron lidského ducha. Paní Heleno, já si naleju“ (Čapek 1972: 47). 

Poněkud zakletý ve své laboratoři  (coţ  se místy komicky obrací  

v j i s tou ţinantnost  jeho společenského chování)  je  pak fyziolog a  

výzkumník Gal l ,  k terý vyšlecht i l  na  počest  Heleny nový druh 

cyklamíny a nazval  ho  jej ím jménem. Je to  cyklamína s tejně 

neplodná jako sama Helena.  

 

„Helena (u květin Hallemeierových)  Galle, jsou tyhle květiny také hluché? 

Dr. Gall (prohlíţí je)  Ovšem, jsou to květy neplodné. Rozumíte, jsou kulturní, uměle rychlené – 

Helena  Ubohé hluché květy! 

Dr. Gall  Jsou zato překrásné“ (Čapek 1972: 44). 

Celá muţská skupina,  skládaj ící  se z  jednot livců  

personif ikuj ících vţdy jeden konkrétní  rys/vlastnost /dovednost  

(promítnutou i  do jména jej ich  postavy),  vystupuje v  jakési  

mnohojedinnost i ,  jednol i tost i ,  a  sama tak představuje malou ,  vni t řně 

diferencovanou (do  urči té  míry)  „kolekt ivní  postavu‟.  Přirozeně se 

to  odráţí  i  v  „relat ivis t ické debatě‟  všech ředi telů ve druhém 

dějs tví .  Předmět  sporu je  v  té  době j iţ  spálen,  jak se záhy ukáţe,  

přesto debata  není  zbytečná,  naopak velmi  významná.  Lépe řečeno:  

je  zbytečná z  hled iska děje ,  n ikol i  ovšem z  hlediska důleţi tého 

scénování  t ypických postojů,  které jsou různé,  a  přece vedou k  

témuţ.  „Danost‟ ,  neměnnost ,  „skálopevnost‟  celého týmu při tom 

tematizovala uţ  v prvním dějs tví  sama Helena –  ve vzpomínkovém 
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rozhovoru s  Dominem u pří leţ i tosti  výročí  jej ího pří jezdu na ostrov 

před deset i  lety:  

 

„Helena  Byli jste tak jisti sebou, tak mocní! A vidíš, Harry, za těch deset let mě nikdy nepřešla ta – – 

– ta úzkost či co, a vy jste nikdy nezapochybovali – Ani kdyţ se všechno hatilo. 

Domin  Co se hatilo?“ (Čapek 1972: 35). 

Za těch  deset  l et  se nezměnila ani  Helena.  Nadále zůstává  

především krásná,  nekomplikovaná a jediná ,  a  proto všemi muţi 

milovaná.  Těší  se mezi  nimi  váţnost i  dané povahou jej ího místa ve 

s t ruktuře (ojedinělost í  v  továrně) ,  nikol i  povahou jej í  vlastní  

(ojedinělost í ) ,  a  raduje se z  jej ich luxusních darů k  výročí ,  více či  

méně banálních.  Ve vztahu k  robotům setrvává i  po deset i  letech na  

pozicích salónního humanismu:  „Neoškl ivím [s i  je] ,  na mou duši ,  

Náno.  Je mi j ich  tak l í to!“ (Čapek 1972:  32).  Ale k  jedné změně u 

Heleny přesto dochází  –  významné a příznačné pro celý svět  RUR  

(hry i  továrny):  poněkud j iným způsobem se začíná  s t í rat  rozdí l  

mezi  ní  a  roboty.  Tentokrát  ne ve  smyslu přibývaj ící  t echnické  

vybavenost i  (s t rojů) ,  ale  ubývaj ící  ci tové vybavenost i  (člověka).  

Bezděčně to  odhal í  i  ředi tel  Gal l  v  uvedeném rozhovoru o hluchých 

květech ( „s ice umělých,  zato překrásných‟):  kdyţ rozmlouvá 

s  Helenou o  robotce,  Helena (a s  ní  i  divák) s i  uvědomí krutou  

paralelu –  popis  robotky z  urči tého hlediska odpovídá popisu j í  

samé.  Gal l  tedy charakterizu je vlastně Helenu,  která ale přece umělá  

není :  

 

„Helena  A vaše Robotka Helena? 

Dr. Gall  Váš miláček? Ta mně zůstala. Je rozkošná a hloupá jako jaro. Jednoduše není k ničemu. 

Helena  Vţdyť je tak krásná! 

Dr. Gall  Coţ vy víte, jak je krásná? Z rukou boţích nevyšlo dílo dokonalejší, neţ je ona! Chtěl jsem, 

aby byla podobna vám – Boţe, jaký nezdar! 

Helena  Proč nezdar? 

Dr. Gall  Protoţe není k ničemu. Chodí jako ve snu, rozviklaná, neţivá – Boţe můj, jak můţe být 

krásná, kdyţ nemiluje? Dívám se na ni a hrozím se, jako bych mrzáka stvořil. Ach Heleno, Robotko 

Heleno, nikdy tedy tvé tělo neoţivne, nebudeš milenkou, nebudeš matkou; tyhle dokonalé ruce si 

nebudou hrát se zrozeňátkem, neuvidíš svou krásu v kráse svého dítěte –  

Helena (zakrývá si tvář)  Oh mlčte!“ (Čapek 1972: 42, 43). 

Napohled  se tedy po deset i  letech  nezměnilo nic –  ve  

vlastnostech ani  v  postoj ích postav,  v  soukromých ţ ivotech ani  ve 
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vzájemných  vztazích –,  aţ  na to ,  ţe uplynulo právě  těch  deset  let  

( jak zdůrazňuje předsunutá předehra):  protoţe čas  bez  ohledu na  

s tat ičnost  postav ubíhá .  Jej ich neměnnost  pak způsobuje v  měnícím 

se čase „změnu okolnost í ‟ ,  která pak zase na postavy zpětně doléhá  

jako bumerang:  poci t  úspěchu z  rostoucí  produkce se brzy změní  ve 

s t rach o ţ ivot  –  z  rostoucí  produkce.  Pouze Alquis t  –  představuj ící  

od počátku jakousi  prot iváhu ostatním ředi telům, 

„naprogramovaným‟ výhradně na (rostoucí)  čís la  –  pocí t í  jakousi 

„úzkost  z  vývoje‟ .  Svěřuje se s  ní  Heleně,  která t rpí  podobnou 

st ísněnost í :  

 

„Helena  Alquiste, já vím, ţe se děje něco hrrozného. Mně je tak úzko – – Staviteli! Co děláte, kdyţ je 

vám úzko? 

Alquist  Zedničím. Svléknu kabát šéfa staveb a vylezu na lešení – 

Helena  Oh vy uţ po léta nejste nikde jinde neţ na lešení. 

Alquist  Protoţe uţ po léta mně nepřestalo být úzko. 

Helena  Z čeho? 

Alquist  Z celého toho pokroku. Mám z něho závrať. 

Helena  A na lešení nemáte závrať? 

Alquist  Ne. Vy nevíte, jak to dělá dlaním dobře, potěţkat cihlu, poloţit a přiklepnout – 

Helena  Jenom dlaním? 

Alquist  Nu tak tedy duši. […]“ (Čapek 1972: 38). 

I toto je  však vlastně jen projev Alquis tovy „special izace‟ .  I  

tohoto zdánl ivě se vymykaj ícího „everymana‟ potkává totéţ  (s 

mírnými „ typovými obměnami‟)  jako všechny ostatní  „ř ídící  

součástky‟ .  Vzpouru robotů na konci  druhého dějs tví  s ice jako 

jediný ze skupiny přeţi je ,  to  mu ovšem zaj išťuje právě jeho 

(arche)typ.  Jeho čapkovskou aktual izaci  v  RUR  vyst ihuje Jana 

Horáková:  

 

„Stavitel Alquist je podle jména (aliquis, tj. kdokoliv-někdo) ztělesněním lidskosti v její univerzální 

podobě. Jeho profese i ideje poukazují k hodnotám spojeným se zednářstvím. I tato postava, stejně 

jako ostatní, však v sobě obsahuje méně idealizovanou podobu. Spojení Alquistovy záliby zedničit s 

ideály zednářství působí komickou zkratkou, skrze kterou je nám Alquistův humanismus prezentován 

jako zedničení ve volném čase. Doslovnost Alquistova „zednářství‟ odhaluje vyprázdněný smysl slov, 

která dříve zpřítomňovala ideály humanity“ (Horáková 2004: 77). 

Všechny ředi tele dovede jej ich typ/určení  k  úspěšné kariéře  

s tejně jako k  neutěšenému konci  ţ ivota,  přičemţ to druhé je  

zapříčiněno t ím prvním: takříkaj íc  podle rčení  „s  čím kdo zachází ,  

t ím také schází‟ .  Ani  zde se nevyhneme odkazu k  „vlas tnostem‟ 
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st rojů:  ředi telé zkrátka expiruj í .  Nejzřetelněj i  to  vidíme u Busmana,  

který se ve s tavu nejvyššího ohroţení  obklopí  svými „obrovskými 

obchodními knihami“ a začne počí tat ,  aby po sobě zanech al  „čis tý 

s tůl‟ .  A kdyţ se pak zoufale vydá vyjednávat  s  roboty s  nabídkou 

směšné půlmil iardy –  ve snaze zachráni t  zbylým l idem holé ţ ivoty –

,  usmrt í  jej  proud,  který pust i l  Fabry do  ţelezné mříţe,  coţ  byl  zase 

jeho způsob poslední  ochrany l idského kolekt i vu před obléhaj ícími  

roboty.  Systém se hrout í .  Bl íţ í  se „ t ragédie‟  –  prostřednictvím 

komických prvků.  
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V 

Stejně jako muţové mysl í  i  Helena jen na produkci ,  přesto jsou 

jej ich zájmy v  kontrastu –  odpovídaj í  přece jej ich rozdí lnému 

zaloţení .  Helena touţí  po  j iném druhu produkce neţ  muţi :  své ne -

mateřství  a  vůbec rodinu často temat izuje,  jako by protestovala  

prot i  omezenost i  vlastním typem. Nechce zůstat  „věčnou naivkou‟,  

ptá se po příčině  své s i tuace,  chce  j i  pochopi t .  Bouří  se v  ní  ci ty –  

na rozdí l  od muţů,  ve kterých se nemá co bouři t ,  protoţe s tejně jako  

robot i  emoce postrádaj í .  Tímto způsobem pronikaj í  v  prvním a 

druhém dějs tví  do postavy Heleny momenty tkl ivost i  (a  jed ině do té  

v celé hře RUR ,  kdyţ Alquis t  odkazuje „odosobněným‟ podáním 

svých úvah spíše k rétorovi  či  kazatel i ,  jak tomu odpovídá i  

závěrečný bibl ický ci tát  z  jeho úst) ,  prvky téměř larmoyantní ,  které 

paralelně s  jej ich uplatňováním autor  i ronizuje (zde moţná o to  víc,  

ţe se týkaj í  věci  pří l iš  int imní ,  pro něho samého bolestné) .   

Zvláštní  důleţi tost  zde nabývá postava  Heleniny chůvy Nány,  

vystupuj ící  příznačně pouze ve dvou prostředních aktech:  zemitá a 

rozšafná ţena z  l idu,  pokračovatelka Fanky z  Čapkova Loupeţníka ,  

má pro to  všechno,  co se děje,  prosté a  jasné vysvět lení .  Bohabojná  

Nána se neboj í  problém s  komickou radikálnost í  pojmenovat :  

 

„Helena  Náno, lidé se přestávají rodit. 

Nána (skládá brýle)  Tak to je konec. To je s náma konec. 

Helena  Prosím tě, nemluv tak! 

Nána  Uţ se lidi neroděj. To je trest, to je trest! Hospodin poranil ţenský neplodností. 

Helena (vyskočí)  Náno! 

Nána (vstává)  To je konec světa. Z ďábelský pejchy ste se vopováţili tvořit jako pámbu. Bezboţnost 

je to a rouhání, jako bohové chcete bejt. A jako bůh vyhnal člověka z ráje, tak ho vyţene ze světa 

celýho! 

Helena  Mlč, Náno, prrosím tě! Udělala jsem ti něco? Udělala jsem něco tomu tvému zlému 

pánubohu? 

Nána (s velikým gestem)  Nerouhat se! – Von dobře ví, proč vám nedal dítě! (Odejde vlevo)“ (Čapek 

1972: 37). 

Nána představuje Helenin prot ipól  –  stejně jako prot ipól  všech  

ostatních pří tomných –  v  tom smyslu,  ţe má více  zdravého rozumu 

neţ  oni  všichni  dohromady.  A v  kaţdém případě s i  to  o sobě sama 
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myslí .  Z  hlediska dramatických/divadelních t radic,  resp .  t radic 

komediálních,  navazuje jej í  postava přímo na l inii  s luhů, co j sou 

chytřejš í  neţ  jej ich páni .  Pomoci  své paní  však Nána nedokáţe,  

proto j í  nezbývá neţ  alespoň vyčí tat .  Helena je  tak prostřednictvím 

své chůvy konfrontována s  hybris  ( jej ímţ původcem je snad přímo 

jej í  muţ Domin, ale spíše „všemocný systém‟),  s tejně jak o 

prostřednictvím Alquis ta:  

 

„Alquist  Protoţe není třeba lidské práce, protoţe není třeba bolesti, protoţe člověk uţ nemusí nic, 

nic, nic neţ poţívat – Oh zlořečený ráj tohleto! (Vyskočí) Heleno, nic není strašnějšího neţ dát lidem 

ráj na zemi! Proč ţeny přestaly rodit? Protoţe se celý svět stal Dominovou Sodomou!“ (Čapek 1972: 

39). 

Přesto jej  oba udrţuj í  v  chodu,  ani  jeden z  nich nedělá  nic 

j iného,  neţ  ţe „rozumně ţvaní‟ :  první  „zdravě selsky‟,  druhý 

„f i lozoficky‟.   Zaprotestuj í  s i ,  odreaguj í  se,  Alquis t  si  zazedničí ,  

kdyţ je  mu úzko (takţe „uţ  po léta není  j inde neţ  na lešení“,  

protoţe „uţ  po léta mu nepřestalo být  úzko“).  

Heleně nezbývá neţ  jednat ,  je  jakoby „dot lačena‟  (zvenčí)  do  

pozice hrdiny jednaj ícího v  zájmu obce a pro jej í  blaho –  jakkol i  j í  

to  naprosto není  v lastní ,  resp.  jakkol i  to  podstata jej í  postavy 

vylučuje.  A tak vlastně Helena i  nadále jedná „naivně‟ a  „v  zájmu 

osobního blaha‟  –  vedena nejasnou představou,  ţe se j í  tak otevře 

cesta k  vlastnímu dí tět i .  Jenomţe důsledky jej ího činu jsou pří mo 

epochální .  Kdyţ se Helena rozhodne  a  činí  –  pál í  recepty na výrobu 

robotů –,  jej í  zbrklý,  nepromyšlený,  nelogický skutek  způsobí 

změnu všeho ,  ovšem j iţ  předurčenou Heleninými  prosbami o „duši  

pro roboty‟ ,  které  Dr.  Gal l  vyslyšel  ( jak se dozvíme o chví l i  

pozděj i ) .  Oba činy vlastně přesahuj í  moţnost i  Heleny - typu,  a  

Helena je  tedy nejenţe nedokáţe Dominovi  pořádně vysvět l i t ,  a le  

ani  sama pochopi t  j ej ich dosah.  V rámci  celku hry maj í  pak  společné 

to ,  ţe oba s toj í  mimo systém  tovární  produkce i  myšlení  jej ích 
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vůdců.  Jako sama Helena,  která je  právě proto  mohla vykonat .  

Tentokrát  Domin tvoří  „dialogového přihrávače‟  Heleně:  

 

„Domin  Byla to velká – – lehkomyslnost, Heleno. 

Helena (usedá)  To tedy bylo… lehkomyslné? Vţdyť i Nána říká, ţe Roboti – 

Domin  Nech Nánu stranou. 

Helena  Ne, Harry, to nesmíš podceňovat. Nána je hlas lidu. Z Nány mluví tisíce let, a z vás všech 

jenom dnešek. Tomu vy nerozumíte – [zvýraznila JC]“ (Čapek 1972: 59). 

- 

„Helena  Chtěla jsem… chtěla jsem, abychom jeli pryč, my všichni! Aby uţ nebylo továrny a 

ničeho… Aby se všechno vrátilo… Bylo to tak hrrozné! 

Domin  Co, Heleno? 

Helena  To… to, ţe se lidé stali hluchým květem! 

Domin  Nerozumím. 

Helena  To, ţe se přestaly rodit děti… Harry, to je tak děsné! Kdyby se dělali Roboti dál, nikdy by uţ 

nebylo dětí – Nána říkala, ţe to je trest – Všichni, všichni říkali, ţe se nemohou rodit lidé, protoţe se 

dělá tolik Robotů – A proto, jen proto, slyšíš – 

Domin  Heleno, na tohle tys myslela? 

Helena  Ano. Oh Harry, já jsem to myslela tak dobře!“ (Čapek 1972: 65). 

Obě ukázky představuj í  sráţku dvou světů:  obraz  konfrontace  

při rozeného,  emocionálního „Chaosu‟ –  tak dlouho pot lačovaného –  

a  zcela odl idštěného,  bezci tného „Řádu‟.  V  první  ukázce jako 

bychom při tom slyšel i  názvuky,  ba téměř „ci tace‟  t i tulní  postavy 

Čapkovy hry Matka  (viz  podtrţení)  –  teprve budoucí ,  o  osmnáct  let  

mladší ,  poslední  a  řekněme nejzávaţnějš í  ţenské dramatické postavy 

Karla  Čapka.  Zat ímco z  ukázky  druhé čiš í  j iţ  jen zoufals tví  

součástky systému,  která neví ,  kde je  jej í  místo a jaká jej í  funkce.  

Závěrečná Helenina odpověď –  ona typická komediální  repl ika 

„ţenušek‟ –  však nej lépe ukazuje,  o  jakou i roni i  tady současně jde.  

Helena připomíná,  resp.  předj ímá v  tomto okamţiku i  Elinu 

Makropulos ,  přestoţe ta  se naopak „čerta s tarala o  svoje  mladé“,  

kterých měla  „asi  dvacet  či  kol ik“ po celém světě,  protoţe „člověk  

s i  někdy nedá pozor“ (Čapek 2013:  87).  Ani  jedna ve f inále 

nechápe,  kdo jsou t i  l idé okolo a co mezi  nimi vlastně dělá.  Opozice 

„normálně funguj ících domácích‟ a  „podivného vetřelce‟  –  nebol i  

systému zaj išťovaného davem/kolekt ivem na s t raně jedné a  jedince 

na jakémsi  malém vratkém místě na s t raně druhé –  se tu  vyostřuje  

stejně,  jako tomu bylo v Loupeţníkovi .  Nic nepomohlo,  ţe v  RUR  s i  



107 
 

Domin vzal  Helenu hned za  ţenu –  a t ím z  ní  rádoby  učini l  

součást(ku) systému.  Zat ímco v  předcházej ící  hře s tál  sebevědomý 

jedinec prot i  davu (a nebyl  bez  šancí) ,  v  RUR  je  individuum obecně 

uţ  přímo poţíráno a nahrazováno davem (ať  uţ  l idí  či  robotů):  vše 

pro správné fungování  systému!  

 

„Busman  […] Copak si myslíte, ţe pánem výroby je ředitel? I toto, pánem výroby je poptávka. Celý 

svět chtěl mít své Roboty. Panečku, my jsme se jen vezli na té lavině poptávky a přitom jsme ţvanili – 

– o technice, o sociální otázce, o pokroku, o moc zajímavých věcech. Jako by ty řečičky nějak řídily, 

kudy se to má valit. Zatím to všechno běţelo vlastní tíhou, rychleji, rychleji, pořád rychleji – A kaţdá 

mizerná, kramářská, špinavá objednávka přidala k lavině kamínek. Tak lidičky. 

Helena  To je ohavné, Busmane! 

Busman  Je, paní Heleno. Já jsem také měl svůj sen. Takový busmanovský sen o novém hospodářství 

světa; tuze krásný ideál, paní Heleno, hanba mluvit. Ale kdyţ jsem tadyhle dělal bilanci, přišlo mně do 

hlavy, ţe historii nedělají veliké sny, ale maličké potřeby všech počestných, mírně zlodějských a 

sobeckých lidiček, id est všech vůbec. Všecky myšlenky, lásky, plány, heroismy, všecky ty vzdušné 

věci se hodí leda k tomu, aby se tím dal člověk vycpat pro muzeum Vesmíru s nápisem Ejhle člověk. 

Punktum. A teď byste mně mohli říci, co vlastně budeme dělat“ (Čapek 1972: 60, 61). 

Helenin spontánní ,  a  uţ  proto (ale nejen proto)  přirozený  čin je  

tak vůbec jediným svobodným činem (l idské postavy) ve hře –  

protoţe jediným „mimo systém‟,  ve  kterém se j inak  chovaj í  

„neřízeně‟ j iţ  pouze bouřící  se (či  zamilovaní)  robot i .  Alquis t  

vent i luje přet lak zbytečným, leč „bezpečným‟ s tavěním zdí ,  které 

systém nenarušuj í ,  Nána zase svým reptáním. Helena svůj  hrdinský 

čin zaplat í  ţ ivotem  –  mohli  bychom říci ,  kdybychom byl i  v  t ragédi i .  

Ale protoţe nejsme,  nezbývá neţ  zvednout  pobaveně obočí  nad 

omezenost í  a  krátkozrakost í  všech zúčastněných,  kteří  t ím pádem 

pochopi telně nemohou skonči t  neţ  tak,  jak skončí .   
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VI 

A přesto to  není  Helena,  kdo způsobí  na konci  druhého dějs tví  

apokalypsu.  Z hlediska příběhu katast rofu pouze „urychl í ‟ ,  

z  hlediska toho,  k  čemu odkazuje,  je  pak především symbolem či  

personif ikací  všech  nečekaných,  nepředvídatelných,  neřízených,  

neohl ídatelných příčin událost í  –  a  proto s  ní  racional is t ičt í  muţové 

nepočí taj í .  J sou to událost i ,  které musej í  nevyhnutelně  nastat ,  

protoţe jsou při rozené,  nezbytné pro zachování  souladu s  pří rodou,  

Boţím řádem či  jakkol i  to  nazveme;  nebol i  pocházej í  př ímo od 

samotné „vyšší  moci‟  –  a  jako takové j sou i  nezměni telné.  Jenomţe 

člověk (muţ) to  ve své pýše nebere v  potaz .  Dokonce spíše 

nevědomky,  neţ  ţe by to  bylo jeho záměrem, protoţe o podobných 

věcech vůbec neuvaţuje.  

V tomto smyslu pak prostřednictvím  ţeny Heleny dochází  ke 

„znovuobnovení  řádu‟.  Jej í  jednání  má zásadní  vl iv  na osudy svět a ,  

má přímo kosmický obsah.  Helena řád  ovšem nenastoluje ,  jak to 

dovede klasický hrdina,  neboť právě  to  v  daném systému nemůţe.  

Helena nepoznává .  „Znovunastolení  řádu‟ přivodí  nevědomě.  Jej í  čin 

je  motivován důvody zcela „osobními‟  (pramenícími  z  jej ího 

typového základu),  jeho š i rš í  dopady jsou opět  zcela  mimo jej í  

myšlenkový horizont .  Znovuobnovení  řádu  je  tak u Čapka 

v pozoruhodném, a při tom při rozeném/nezbytném souladu s  t ím,  ţe 

Helena je  ţena ;  resp.  s  t ím,  jakým je typem ţenské postavy,  jemuţ  

je od počátku hry aţ  do jej ího konce nějakým způsobem „poslušna‟.   

Při tom i  v  případě Heleny můţeme říci ,  ţe „s  čím zachází ,  t ím 

také schází‟ ,  kdyţ jej í  vytrvalá snaha o oduševnění  robotů vede 

nakonec i  k  j ej í  vlas tní  zkáze.  Poci t  „biologické  s tagnace‟ a  z  ní 

plynoucí  utrpení ,  které na naivku  doléhaj í  a  se  kterými se  

pochopi telně nemůţe dokázat  vyrovnat ,  j i  od muţů odl išuj í .  Jej í  

vývoj  vedoucí  k  rozhodnut í  a  činu tak přetne rozvoj  systému a s  ním 
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i  jej í  vlas tní  ţ ivot.  Fatální  prot ikladnost  ţenského a muţského 

principu vede vlastně  opět  k témuţ ,  v  nepochopi telné,  a  při tom 

hladké kooperaci .  

Z hlediska fungování  továrny a buj ící  prosperi t y,  kterou  

továrna zhmotňuje,  s toj í  tedy Helena „mimo systém‟ ja ko něco 

nadbytečného/zbytečného,  a  při tom zásadního –  a právě t ím dokáţe 

celou propracovanou s t rukturu rozruši t  zcela fatálně.  Vzpomeňme 

ještě jednou na komedii  Loupeţník ,  j e j íţ  t i tulní  hrdina „zasáhne‟  

podobným způsobem (ovšem vědomě!)  nečekaně a bůhvíodk ud do 

ţivota v  Profesorově domě i  celém jeho okol í .  Zat ímco však 

Loupeţník se  prot i  obléhaj ícímu okol í  zabarikáduje „v pevnost i ‟ 

(motiv obléhání ,  resp.  vzdorování  obléhatelům patř í  mimochodem 

mezi  Čapkovy obl íbené),  Helena je  tam tak nějak zabarikádována 

v rámci  své „náleţ i tost i ‟  k  ostatním.  Její  smrt  z  rukou těch,  za něţ 

bojovala,  pak podtrhuje sol i térní  postavení  i  absurdně 

( t ragi)komický základ této postavy.  

 

„V RUR lidstvo nezahynulo na svou víru v pokrok, ale na to, ţe se paní ředitelka „pletla, do čeho jí 

nic nebylo‟“ (in Bradbrooková 2006: 60),  

napsal  Václav Černý –  a  má nepochybně v  celém tomto tvrzení 

pravdu.  Pokud jde o  jeho první  část ,  sám Čapek se prot i  podobným 

desinterpretacím (pokud jde o téma hry)  bráni l  ( téměř)  dostatečně:  

vskutku se neobával ,  ţe by l idstvo bylo ohroţováno přímo „svou 

vírou v  pokrok‟ (ač  s lovo „víra‟  zde j i ţ  implikuje j isté  nebezpečí) .  

Kri t ikův omyl  tkví  v  tom, ţe Helenu vnímá jako nadbytečnou i  

v dramatické s t ruktuře hry,  nikol i  jen v  zobrazeném systému.  Tento  

pohled na dramatikovo dí lo  není  o jedinělý:  např.  kri t ik  The 

Saturday Review  označi l  dokonce Helenu za „hloupou ţenskou,  j íţ  

by se měl  [autor]  zbavi t“ ( in  Bradbrooková 2006:  65).  Oba názory 

svědčí  o  naprostém nepochopení  Čapkovy hry,  o  předpřipraveném 
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pohledu na ni  a  o  „předpojatém‟ očekávání  jej ího smyslu.  Je to 

ostatně úskal í ,  jemuţ budou vţdy vzdorovat  všechna autorova dí la .  

Zbývá otázka a moţná odpověď.  Na co tedy zahynulo Čapkovo 

l idstvo v RUR?  –  Na sebe ,  na svůj  egoismus.  
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VII 

Třet í  dějs tví  je  nejkratš í  ze všech,  vzhledem ke t řem  částem 

předchozím (včetně  předehry)  má spíše  charakter  „dohry‟:  jak svou 

poloviční  délkou,  tak dějem, který se  na konci  druhého dějs tví  

jednoznačně uzavírá a v  dějs tví  posledním se obnovuje jakoby 

„nečekaně‟.  Jeho první  část  je  náleţ i tě  po s t -apokalypt ická,  svým 

závěrem však  t řet í  akt  defini t ivnost  dosavadního děje  umenšuje:  

nikol i  samotným happyendem –  do urči té  míry falešným –,  ale t ím,  

ţe přináší  naděj i  na znovuzrození l idstva.  Či ,  lépe řečeno,  přináší  

víru  –  poněkud hořkou –,  ţe přece  jen snad exis tuje nějak ý 

při rozený ţ ivot ,  který se  nakonec vţdy nějakým způsobem víceméně 

sám obrodí .   

V průběhu t řet ího dějs tví  se dozvídáme,  jen tak mimochodem,  

ţe od smrti  posledních l idí  a  ovládnut í  světa roboty uplynuly pouhé 

dva roky.  To navrací  děj  z   domnělého bezčasí  do jakéhosi  kontextu:  

příběh –  vývoj  i  rozvoj  –  pokračuje.  Mnohé motivy a s i tuace z  

předchozích dějs tví  se v něm obracej í ,  jej ich prot ikladnost  se v  sobě 

navzájem zrcadl í .  

Na počátku t řet ího dějs tví  s toj í  zoufalá snaha posledního 

člověka  naj í t  kl íčovou esenci  pro výrobu robotů (resp.  zoufalá snaha 

tohoto posledního člověka naj í t  ješ tě  někde nějakou l idskou bytost) .  

Alquis t  hledá „ tajemství  ţ ivota“ ( jak ř íkaj í  robot i )  či  „ tajemství 

výroby“ ( jak ř íkal i  l idé)  snad s  ješ tě větš ím úsi l ím,  neţ  s  jakým se  

snaţi l i  o rozvoj robotů „za Domina‟ jeho kolegové.  Ale naprosto 

marně –  ačkol i  bude mít  kvůl i  tomu dokonce ruce od krve.  Tento 

paradoxní  everyman t rpí  ve své samotě a ţehrá na svůj  úděl 

„zachráni t  l idstvo‟,  jehoţ nepří l iš  reprezentat ivním posled ním 

výhonkem je  on sám. Roboty nenávidí .  Ale upřímně touţí  po jej ich 

(re)produkci  –  t ím víc,  čím víc je  j asné,  ţe ţádní  l idé uţ  opravdu 

nikde na světě neţi j í :  
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„Alquist  Není-li lidí, ať jsou aspoň Roboti, aspoň stín člověka, aspoň jeho dílo, aspoň jeho 

podobenství! – Ó jaké bláznovství je chemie!“ (Čapek 1972: 72). 

Dominantní  postavení  robotů,  kteří  ovládl i  svět  a  zniči l i  

l ids tvo,  ale nyní  j sou exis tenčně závis l í  na výzkumech jediného 

člověka,  umoţňuje autorovi  vyslovovat  jej ich ústy provokat ivní  

„ant iutopické‟ názory –  zejména na to ,  co tedy vlastně to  „ l idstvo 

bylo‟ .  Ukazuje se,  ţe opravdu nic moc.  Jak úsměšně a hořce  

vyznívaj í  s lova Damona,  vůdce robotů (viz  opět  jeho „mluvící‟  

jméno:  něco mezi  Dominem a démonem),  kdyţ promlouvá o něčem 

tak bytostně l idském, tak pro  l idstvo kl íčovém, jako je  jeho vlastní  

his torie!  Tato „uči telka ţ ivota‟ ,  z  níţ se máme poučovat ,  s  níţ 

vyrovnávat ,  jej íţ  chyby neopakovat  apod. ,  jak o ní  často s  obl ibou 

hovoříme… Damon to vidí  j inak:  

 

„Damon  [...] Čtěte dějiny! Čtěte lidské knihy! Musíte panovat a vraţdit, chcete-li být lidmi!“ (Čapek 

1972: 74). 

Je to  i ronie t ím krutějš í ,  ţe robot  „nalévá čis tého vína‟  zcela 

bezels tně,  s  robot ickou s t ř íz l ivost í  a logikou,  jej ímţ vyuţi t ím 

zkrátka chladně dospěl  na základě  dostupných dat  k  tomuto závěru.  

Jenomţe robot ická logika se  brzy začíná znej išťovat ,  znečišťovat  

l idskými emocemi –  podobně jako se předt ím  znečišťovalo l idské 

chování  rysy robot ickými.  Robot i  s i  však změny uvědomují ,  ba 

„přiznávaj í ‟  se k nim:  pociťuj í  s t rach,  hrůzu,  děs  –  z  vlastní  

budoucnost i ,  resp.  vlastního zániku.  Je to  týţ  poci t ,  který dopadal  

z  budoucnost i /zániku l idstva na Helenu a Alquis ta.  A podobně jako  

oni  začínaj í  i  roboti  náhle mluvi t  (a  poté se i  chovat)  „nelogicky‟:  

neboť na ně  přicházej í  „myšlenky,  které nejsou z  nich‟ (z  

obráceného robot ického hlediska se nejedná o paradoxní  spojení ,  ale  

o  dalš í  „vývojový posun‟) .  

 

„1. Robot  Pane, měj slitování. Padá na nás hrůza. Všechno napravíme, co jsme učinili“ (Čapek 1972: 

73). 

- 

„Damon  Budeme rodit strojem. Postavíme tisíc parních matek. Vychrlíme z nich řeku ţivota. Samý 

ţivot! Samé Roboty! Samé Roboty! 
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Alquist  Roboti nejsou ţivot. Roboti jsou stroje. 

1. Robot  Byli jsme stroje, pane; ale z hrůzy a bolesti stali jsme se – 

Alquist  Čím? 

1. Robot  – stali jsme se dušemi. 

3. Robot  Něco s námi zápasí. Jsou okamţiky, kdy do nás něco vstupuje. Přicházejí na nás myšlenky, 

které nejsou z nás“ (Čapek 1972: 74). 

Oprot i  předchozím dějs tvím,  odehrávaj ícím se mezi  l idmi  –  

přesto v „odl idštěném‟  prostředí  a  prostřednictvím si tuací  někdy aţ  

klasicky komediáln ích –,  začíná autor  nyní ,  mezi  roboty,  podle  

tvrdé kontrastní  logiky doprovázet  jej ich postupnou „humanizaci‟ 

expresionis t ickými  obrazy.  Jak vizuálními  (viz  níţe Damonovu 

„oběť‟) ,  tak s lovními :  

 

„Radius  Jen Roboty nemůţeme vyrábět. Stroje vydávají jenom krvavé kusy masa. Kůţe nelne k 

masu a maso ke kostem. Beztvaré chuchvalce prší ze strojů“ (Čapek 1972: 73). 

Damonova posedlos t ,  která čiš í  z  jeho projevu („Dělej  pokusy 

na ţ ivých Robotech .  Najdi ,  jak se dělaj í !  […] Vezmi ţ ivá těla!“) ,  

jeho s t rach před pi tvou,  kdyţ  Alquis t  osloví  tedy jeho („Já –  proč 

právě já?“) ,  a  poté „rozhodnut í ‟  –  ovšemţe v  zájmu „nadosobním‟,  v 

zájmu „celého robots tva‟  (ale spíše obava ze z t rapnění)  –  proces  

podstoupi t  (a tedy i  vlastní  smrt)  jsou obrázkem fanat ismu 

s  příznačným koncem, který s i  chví l i  dokonce snad i  přeje  vypadat  

jako hrdinský čin.  Sugest ivní  obraz  Damonovy nevykonané „obět i ‟  

posouvá celou  scénu –  v  rámci  hořce komediálního modelu –  

k  vrcholné i roni i :  

 

„Zprava se potácí Damon zahalen ve zkrvaveném prostěradle. 

Alquist (couvá)  Co tu chceš? Co tu chceš? 

Damon  Ţi – ţiju! Je – je – je lépe ţít! 

1. a 2. Robot vyběhnou za ním. 

Alquist  Odneste ho! Odneste! Odneste rychle! 

Damon  (odváděn vpravo)  Ţivot! Já – chci – ţít! Je – lépe –“ (Čapek 1972: 77). 

Strach je  tedy první  poci t ,  kterým se u  robotů začíná projevovat  

cosi  „ l idského‟ (opět  i ronie) .  Je to  a le i  ci t  milostný,  který se 

objevuje u robotů j iných.  Nový ţ ivot  však přichází  teprve tehdy,  

kdyţ se s t rach spoj í  s  milostným ci tem,  resp.  kdyţ je  obava o sebe 

nahrazena obavou o  toho druhého.  –  První  něţné projevy,  které  

probíhaj í  mezi  robotkou Helenou a robotem Primem, „zrcadl í ‟  
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ci tuprosté seznámení  ţeny Heleny a Domi na,  ale také s i tuaci  s  

robotkou Sul lou (rovněţ v  předehře) .  Sul la neznala  c i ty a poci ty,  

nedisponovala j imi ,  nebyly do ní  naprogramovány –  zat ímco znala 

spoustu dat  (barometr ,  tonáţ ,  rychlost  lodi) .  Data zase naprosto  

nezaj ímaj í  robotku Helenu,  která neroz umí vzorcům (přestoţe  do ní  

byly patrně naprogramovány),  zat ímco se nelogicky  kochá 

vycházej ícím sluncem:  

 

„Primus  Na to se nesmíš dívat, Heleno. To je tajemství. 

Helena  Jaké tajemství? 

Primus  Tajemství ţivota. 

Helena  To je hrrozně zajímavé. Samé číslice. Co to je? 

Primus  To jsou vzorce. 

Helena  Nerozumím. (Jde k oknu) Ne, Prime, podívej se! 

Primus  Co? 

Helena  Slunce vychází! 

Primus  Počkej, já hned – (Prohlíţí knihu) Heleno, tohle je ta největší věc na světě. 

Helena  Tak pojď sem! 

Primus  Hned, hned – 

Helena  Ale Prime, nech toho protivného tajemství ţivota! Co ti je po nějakém tajemství? Pojď se 

podívat, honem! 

Primus (jde za ní k oknu)  Co chceš? 

Helena  Slyšíš? Ptáci zpívají. Ach Prime, já bych chtěla být ptákem!“ (Čapek 1972: 79). 

U robotů se tak začíná projevovat  i  „vztah ke krásnu‟,  se 

kterým jsme se u l idí  vůbec nesetkal i ,  protoţe ze samého 

technického rozvoje zplaněl  v  továrně  RUR dávno před  počátk em 

hry.  Stačí  s i  př ipomenout  ješ tě jednou robotku Sul lu a okamţik,  ve 

kterém j i  Domin představoval  ţeně Heleně.  Nebo kdyţ Heleně o  

deset  let  pozděj i  předával  dárky k  výročí .  Všechno to byly jen  

výrobky  –  na které  byl  Domin náleţi tě  pyšný:  ať  uţ  proto,  ţe j e 

dokázal  vyrobi t ,  nebo pořídi t  (bi tevní  loď je navíc uţ  velmi 

komický dar  ţeně k  výročí ,  současně však zhmotňuje bl ízké 

nebezpečí) .  

 

„Domin (poloţí ruku Sulle na rameno)  Sulla se nehněvá. Podívejte se, slečno Gloryová, jakou 

děláme pleť. Sáhněte jí na tvář. […] Nepoznala byste, ţe je z jiné látky neţ my. Prosím, má i typické 

chmýří blondýnek. Jen oči jsou drobátko – Ale zato vlasy! Obraťte se, Sullo!“ (Čapek 1972: 17). 

- 

„Domin  […] Bojím se, ţe můj dárek  je trochu – Podívej se oknem.  

Helena  Kam?  

Domin  Do přístavu.  

Helena  Je tam… nějaká… nová loď.  

Domin  To je tvá loď.  

Helena  Má? Harry, to je dělová loď!“ (Čapek 1972: 30). 



115 
 

Ale robot  Primus uţ  vidí  j inak:  je  zřejmé,  ţe v  první  větě 

následuj ící  ukázky nemá na mysl i  Heleninu designovou vyt ř íbeno st ,  

ani  ve větě druhé svůj  technický výkon .  Roztomile nemotorná 

robot ická romant ika se tak postupně překlápí  j iţ  v  projevy zcela  

„nerozumné‟,  a  to  včetně dalš ího zrcadlení :  dosud byla tol ikrát  řeč o 

tom, ţe „robot i  j sou s i lnějš í  neţ  l idé‟  –  a  najednou je p rý snad  

Primus „silnějš í  neţ všichni  Robot i“…  

 

„Primus  Jsi krásná. 

Helena  Já? Jdi, Prime, co jsi to řekl? 

Primus  Věř mně, Heleno, já jsem silnější neţ všichni Roboti“ (Čapek 1972: 79). 

Závěrečné odhodlané prohlášení ,  které o chví l i  pozděj i  poloţí 

zoufalý robot  před Alquis ta jako zásadní  argument ,  aby jeho  robotku 

nepi tval ,  pak vyvolá přímo pohádkově šťastný a mravoučný konec,  

jehoţ působivost  a  emocionální  účin  jsou snad o  to  větš í ,  ţe 

s i  opravdu přejeme právě takovéto fungování  světa –  čis té,  morální  

a  „ l idsky spravedl ivé‟:  kdo byl  připraven kvůl i  nejdraţšímu  vše 

z t rat i t ,  vše ( toho nejdraţšího) z íská.  V Primově odhodlání  obětovat  

se  je  zásadní  rozdí l  prot i  Damonovi ,  a  to  ryze čapkovský:  Primova 

oběť není  za robots tvo  („ l idstvo‟)  jako celek,  ale za jednoho 

konkrétního  robota („člověka‟) .  Za  jed ince ,  k terého miluj i  –  více 

neţ  sám sebe.  K  tomuto výsostně l idskému aktu přis tupuje tedy 

v RUR  charakteris t icky robot :  

 

„Alquist  […] Budu pitvat Prima.  

Helena (vykřikne)  Prima?  

Alquist  Nu ano, ano, musí to být, víš? Chtěl jsem – vlastně – ano, chtěl jsem pitvat tebe, ale Primus 

se nabídl za tebe.  

Helena (zakryje si tváře)  Primus?  

Alquist  Ale ovšem, co na tom? Ach dítě, ty umíš plakat? Řekni, co záleţí na nějakém Primovi?  

Primus  Netrap ji, pane!  

Alquist  Ticho, Prime, ticho! – K čemu ty slzičky? Nu boţe, nebude Prima. Zapomeneš na něj do 

týdne. Jdi, buď ráda, ţe ţiješ.  

Helena (tiše) Já půjdu.  

Alquist  Kam?  

Helena  Abys mne pitval.  

Alquist  Tebe? Jsi krásná, Heleno. Bylo by tě škoda.  

Helena  Půjdu. (Primus jí zastupuje cestu.) Pusť, Prime! Pusť mne tam!  

Primus;  Nepůjdeš, Heleno! Prosím tě, jdi, tady nesmíš být!  

Helena  Já skočím z okna, Prime. Půjdeš-li tam, skočím z okna!  

Primus (zadrţí ji)  Nepustím! (K Alquistovi:) Nikoho, starý, nezabiješ!  

Alquist  Proč?  
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Primus  My – my – patříme k sobě“ (Čapek 1972: 82). 

Ani Primova oběť se tedy nakonec „nedokončí‟ ,  jej í  smysl  je 

však naplněn.  A nadšený Alquis t  propoušt í  tohoto novodobého 

Adama s  Evou,  protoţe našel ,  co hledal :  pi tvat  netřeba.  I svůj  

vrcholný závěr  propichuje však  autor  ost rým ostnem ironie,  kdyţ  

nechává Alquis ta propadat  s tvoři telskému nadšení ,  zat ímco čers tvě 

(znovu)zrozený Adam –  samozřejmě spíše výkonný neţ  bys trý –  je  

z  něj  zmaten:  

 

„Primus  My – my – patříme k sobě.  

Alquist  Ty jsi řekl. (Otevře dveře ve středu.) Ticho. Jděte.  

Primus  Kam?  

Alquist (šeptem)  Kam chcete. Heleno, veď ho. (Strká je ven.) Jdi, Adame. Jdi, Evo; budeš mu ţenou. 

Buď jí muţem, Prime. (Zavírá za nimi.)“ (Čapek 1972: 84, 85). 

 Je to ovšem závěr,  který přináší  katarz i  –  a  spolu s  ní  důleţi tý 

ţánrový poznatek:  k  očiš tění  a  zušlechtění  divákovy duše došlo 

pomocí  kruté i ronie a láskyplného pochopení  (v jej ich 

nerozlučnost i ) ,  kterými autor  obklopi l  konstrukci  své modelové hry.  

Vlastně j imi  nahradi l  dva základní  s tavební  kameny s tarořeckého 

dramatu,  jak je  popsal  Aris toteles  ve své Poet ice :  s t rach a souci t .  

Můţeme říci ,  ţe v  RUR  se t ímto způsobem „čapkovské drama‟  

konst i tuuje.  
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VIII  

Uzavírá - l i  tedy Jana Horáková svou s tať  názorem, ţe se „nejedná o  

ţánr t ragédie (viz  Klíma),  ale o  komedii“,  je  t řeba s  ní  souhlasi t ,  a le  

právě tak je  t řeba  jej í  názory a závěry poupravi t .  J is tě  tot iţ  plat í  

autorčina s lova  o tom, ţe „ve hře tot iţ  můţeme vysledovat  prvky 

komické myst i f ikace a parodie dobových konceptů a  ideálů“ 

(Horáková 2004:  85),  s tejně  jako komické s i tuace a postavy,  t edy 

aktuální  typy.  Nikol i  „hrdiny-zástupce  obce,  s  nimiţ  by se divák  

mohl  z totoţni t ‟ ,  jak je  ve skupině l idí  na ostrově rozpoznává Ivan  

Klíma,  vnímaje roboty jako „z tělesnění  boţského‟.  

Avšak j iţ  úplně neplat í  autorčino povšechné z j iš tění ,  ţe je  

moţné t ím pádem  „při řadi t  Čapkovu hru ke komickému modu“ 

( ibid.)  –  tedy celou  hru od počátku aţ  do konce k j ednomu a témuţ 

typu komického modu.  Vytýká - l i  Jana Horáková Ivanu Klímovi  a 

dalš ím autorům, ţe ve svých teoret ických analýzách  a recenzích  

opomíjej í  předehru,  nastává u ní  efe kt  právě opačný:  autorka sama 

s i  zase všímá jen a  jen předehry a opomíj í  tak zbytek  hry.  Předehra 

při tom představuje  bezesporu kl íčové východisko k  interpretaci  

RUR .  Ale  právě jen  východisko.  Ukazuje to  právě postava Heleny –  

jej í  proměny či  vývoj  – ,  k terou Horáková navzdory z j iš těnému 

komickému rámci  povaţuje za f iguru t ragickou.  

Uţ vůbec pak neplat í  Horákové hojně  opakovaný názor,  ţe  

kompozice hry je  epická ;  názor vycházej ící  snad ze  skutečnost i ,  ţe 

autor  podává událost i  s  odstupem (coţ nepochybně podává) .  

Horáková hovoří  o  „předem hotových tez ích v  urči té  celis tvost i  a  

objekt ivi tě“ (2004:  72).  Podle mého názoru se však nade vši  

pochybnost  jedná o  odstup komediální  (nikol i  o  epický nadhled),  

jehoţ charakter  je  si tuační  a  momentální  a který je  t aké  náleţ i tě  

st ř ídán přímou akcí  (a  přímo předváděná komedie  ani  epická být  

nemůţe).  To se  j is tě  nevylučuje s  poet ikou hry problémové,  
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modelové ani  utopické (ţánrovému pát rání  bude věnován prostor  v  

závěrečné kapi tole této práce) ,  v  jej ichţ  základu s toj í  Horákovou 

naznačovaný konstrukt ,  resp.  model .  Ten pak můţe být  zal idněn 

výhradně typy ,  u  Čapka vţdy více či  méně rozvinutými,  které jsou 

ve svém základu vţdy komické.  

V Čapkově „komedii  o  zániku l idstva‟  jsou typy součást í  

výrobního systému  –  vrcholného projevu l idskéh o rozumu (viz  

„mluvící  jméno‟ jeho zakladatele Rossuma) –,  který ovšem člověka 

redukuje na jednotku,  na čís lo ,  na  „ typ‟ podobný tomu výrobnímu.  

Současně je  to  však člověk –  resp.  je j ich mnoţství ,  masa  – ,  kdo 

systém real izuje,  udrţuje v  praxi ,  bez  koho by vůbec nebyl .  Ironický 

začarovaný kruh funguje dokonale jako továrna RUR, kde rozdí l  

mezi  člověkem a umělým člověkem postupně mizí .  Ovšem jen s  typy 

l idstvo nevystačí  a  vymře,  ať  uţ  intelektuálně,  nebo fyzicky,  jak  se  

oboj í  postupně přihodí  v  RUR .  Ţe se s tane to  druhé,  je  logickým 

vyústěním toho prvního.   

Autor  –  obdivovatel  a  uţivatel  technických novinek  a  

vymoţenost í  –  se vskutku neobával  vzrůstaj ící  moci  a  schopnost í  

techniky,  ale  toho,  ţe j i  člověk začne pouţívat  bez rozumu .  Ţe mu 

přeroste přes  hlavu  a začnou se projevovat  „nadl idské‟ s í ly davu 

„všech počestných,  mírně z lodějských a sobeckých l idiček,  id  es t  

všech vůbec“,  jej ichţ  potřeby to jsou,  které ve skutečnost i  utvářej í  

his tori i ,  jak ř íká ve  hře Busman,  nikol i  „vel iké sny“ (Čapek 1972: 

60).  Autorova obava z  ‟ l idiček‟ –  zde metaforizovaných nejen 

roboty –,  kteří  j sou tol ik  nebezpeční  ve své s tádnost i ,  j sou - l i  

shromáţděni  v  davu,  se aktual izovala v  kaţdém z  jeho dramatických 

děl .   

V souvis lost i  s  Helenou s i  můţeme připomenout  budoucí  

postavu doktora Galéna z  předposlední  Čapkovy hry Bílá nemoc.  I  

ten bude –  stejně jako Helena Gloryová –  doslova i  metaforicky 
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ušlapán davem.  Ten  dav je  v  obou případech  tvořen těmi,  za které  

oba bojoval i  –  a současně těmi,  kteř í  zhmotňuj í  systém, proti  

kterému bojoval i .  Galén systematicky,  Helena spontánně.  

Helena je  f igura kl íčová.  Vstupuje do  hry jako naivka –  a  tou 

aţ  do své smrt i  zůstane.  Je to  krásný typ,  dokonce typ ţ ivý a  

ţ ivotný,  l idský (s te jně jako v  kaţdé dobré komedii )  –  typ z  hořké 

komedie na modelovém podkladu.  Bezdětná,  rozmazlená,  

dekorat ivní  –  po deset i  letech jako zamlada.  Současně jako by 

Helena tendovala  k  výj imečnost i ,  k  tomu „něco vykonat‟ .  Ne 

náhodou není  jen tak něčí  dcerou,  ale  hned dcerou prezidenta,  a  

nevstoupí  do Dominovy kanceláře jen  tak s  jeho  na všt ívenkou,  ale 

rovnou s  humanitárním posels tvím.  Jako by chtěla  být  poněkud 

plodnějš í ,  jako by chtěla překroči t  své typové omezení .  Ale  

nepřekročí ,  není  to  moţné –  v  továrním a ţánrovém prostředí ,  které  

j i  obklopuje:  mezi  typy,  které „plodí‟  t ypy ješ tě t y pizovanějš í .   

Ne náhodou má právě Helena –  jako jediná ve hře –  svůj  

pendant ,  „následovnici‟  či  „náhradnici‟  v  konkrétní  robotce,  s tejně  

naivní  a  „k ničemu‟,  jako je  ona  sama,  která však  své typové 

omezení  ( i  ve výrobním smyslu)  překročí  (díky Heleně,  jej í ţ  prosbu 

dr .  Gal l  vyslyšel) .  Prostřednictvím obou spontánně jednaj ících 

Helen se  prodere kupředu „vyšší  řád‟ .  Bezděčně,  mimo jej ich vůl i  i  

mimo vůl i  a  záměry těch,  kdo se v  danou chví l i  cí t i l i  být  pány 

tvorstva.  A smete  při  tom všechny,  aţ  na „nesmrtelného ‟ (ale právě 

tak neplodného) Alquis ta.   

V Čapkově dí le  s ledujeme princip,  který dovede k  dokonalost i  

absurdní  drama,  včetně  konkrétní  spoj i tost i  s  Friedrichem 

Dürrenmattem, k němuţ vede od Čapka jasná l inie (a který je  o  

událost i  následuj íc í  po Čapkově smr t i  ovšem sarkast ičtějš í ) .  

V souvis lost i  s  Dürrenmattem hovoř í  Pavis  ve svém heslu 

„Absurdi ta ,  absurdní“ o typu „absurdi ty sat i r ické“ ( jako o  jedné z  
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někol ika „st rategi í  absurdi ty“) ,  která  „zobrazuje svět  poměrně 

real is t ickými prostředky“ (Pavis  2003:  20).  Bez ohledu na „sci -f i ‟  

kontext  můţeme toto vztáhnout  i  na Čapka.  Jakýsi  vetřelec  (coţ  byl  

jednoznačně Loupeţník a bude El ina Makropulos  i  Galén,  ale je  to  i  

Helena,  ačkol iv se  jej í  s i tuace přece  jen poněkud l iš í )  přichází  

odkudsi  (více či  méně pouze „na ná vštěvu‟)  do prostředí  funguj ícího 

podle „neměnných‟  pravidel  –  a uţ  pouhou svou pří tomností  

vystavuje své okol í  „zkoušce odolnost i ‟  (ve více významech) .  

V takovém podivném komickém polo - l idském světě nemůţe 

jakákol i  snaha o Čin neţ  vyzní t  naprázdno či  j iným způsobem 

komicky.  Po prvním názvuku jakési  „obět i  za l idstvo‟,  který je  

spojen s  Helenou a ke  kterému dojde vlastně omylem, a po  

následném neúspěšném pokusu Damonově (za robots tvo) se  

setkáváme v  RUR  se skutečným  „motivem hrdinství‟ :  v  postavě 

robota Prima. Hodí  se na něj  dokonce s lova Jaroslava Vostrého,  

kterými popisuje klasického hrdinu:  

 

„Uţ u Homéra je hrdina nejčastěji chrabrý bojovník. I z hlediska etymologů se hrdina a hrdinství 

spojuje s ochraňováním a zachraňováním. Hrdina je povolaný ochraňovat, případně ustavovat 

přirozený (boţský) řád a hájit spravedlnost. Hrdinu si spojujeme s člověkem odhodlaným obětovat 

vlastní ţivot za poznanou pravdu, schopným hájit či ustavovat (znovu ustavovat) řád za cenu vlastního 

ţivota. Hrdina dovršuje své dílo, naplňuje svůj úděl svou smrtí; přesněji řečeno, stává se hrdinou jaksi 

definitivně aţ touto svou smrtí“ (Vostrý 2009: 144, 145). 

Primus opravdu nakonec „ustavuje př i rozený (boţský) řád‟ ,  

„háj í  spravedlnost‟ ,  je  „odhodlán obětovat  vlastní  ţ ivot  za poznanou 

pravdu‟ i  „schopen háj i t  či  ustavovat  (znovu ustavovat)  řád  za cenu 

vlastního ţ ivota‟ .  Jenomţe to vše nikol i  za celek,  za dav či  za 

kolekt iv,  ale  za Helenu .  Za  tu  jednu jedinou.  Tou „poznanou 

pravdou‟ je  ci t  k  ní .  J sou to  opět  ony Čapkovy „katarzní  emoce‟,  jak  

jsme je zmíni l i  v  předcházej ící  podkapi tole (krutá i ronie  a láskyplné  

pochopení) ,  které př inášej í  divákovi  poci t  ví tězného o bnovení  řádu.  

Karel  Čapek vyuţívá typy,  které jsou ustálené,  a  konfrontu je je  

v „nestálém‟,  bouřl ivém čase  –  v souvis lostech tématu své hry.  
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Dosahuje t ím nejen  funkčního propojení  jej í  „ formální‟  a  „obsahové‟  

roviny,  ale i  t akového „rozţi t í ‟  svých  typů,  ţe  je  jakoby 

„rozpoznáváme‟ na základě vlastního ţ ivota –  a  spolu s  nimi i  směr,  

kterým to  všechno  můţe vést .  Všechno to,  co je  tak  pěkně,  

spořádaně seskládáno okolo nás ,  resp.  co se tupě,  s lepě a  

bezohledně  snaţíme v  tomto s tavu udrţovat :  otupěle rozví jet ,  

produkovat ,  uspokojovat  (se) ,  pustnout .  Kdy j indy mohla být  

ci tovaná Busmanova s lova o diktátu poptávky aktuálnějš í  neţ  dnes?  

Samozřejmě při  vědomí toho,  ţe sám Busman je jedním z  těch,  kdo  

onu poptávku vyvolává,  a  my těmi,  kdo j i  uspokojuje .  Systém 

diktátu produkce utěšeně t rvá,  plodí  spoustu neutěšenost í  –  a  ve  

vzduchu se vznáší  prostá otázka,  j íţ  vyslovuje příznačně právě 

Busman:  

 

„Busman  […] A teď byste mně mohli říci, co vlastně budeme dělat“ (Čapek 1972: 61).  
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Věc Makropulos  
Emilia Marty  My – my staří víme příliš mnoho, 

ale vy znáte víc neţ my, vy hlupáci! 

Nekonečně víc! 

Lásku, velikost, účel, všecko moţné. Vy máte všecko! 

(Čapek 2013: 106) 

 

Stejně jako v  RUR  zamýšl í  se Karel  Čapek ve Věci  Makropulos  nad 

jednou vel ikou otázkou l idstva a vol í  k  tomu utopický motiv.  Jeho 

prostřednictvím se obrací  přímo na diváka –  tohoto reprezentanta 

l idstva –  a vybíz í  ho ke zváţení ,  k  samostatnému posouzení  věci .  

Ta,  opět  s tejně jako v  RUR ,  souvis í  s  cenným  návodem (Rossumův 

popis  výroby robotů,  Makropulův recept  na dlouhověkost) ,  

představuj ícím tak kl íčový prvek  obou her ,  vůči  kterému se postavy 

vymezuj í  a  který ovl ivňuje či  podněcuje jej ich jednání .  Tento 

výsledek  mimořádného výkonu l idského ducha,  jehoţ autorem je  

konkrétní  jedinec a který představuje velké moţnosti  „pro všechny‟,  

pro celé l idstvo,  je  v  obou hrách spálen .  Na rozdí l  od RUR ,  kde se 

od počátku oci táme ve světě j iţ  ovl ivněném exis tencí  geniálního 

vynálezu,  ba na jeho fungování  zaloţeném, jde však ve Věci  

Makropulos  –  řečeno s lovy Otokara Fischera –  o „vpád zázraku do 

reálného ţ ivota“ ( in  Černý 2000:  217),  který se děje od  samého 

počátku před našima očima.  

Otázka dlouhověkost i  patř í  k  těm,  které l idstvo vţdy zaj ímaly a  

umělce lákaly (na počátku 20.  let  20.  stol .  se j í  inspiroval  např.  také  

Frant išek  Langer či  G.  B.  Shaw,  dříve  Oscar Wilde ad.) ,  u  Karla  

Čapka se navíc dobový zájem prolnul  se  si tuací  osobní  (zdravotní ,  

ci tovou,  f i lozofickou),  snad přímo s  vlastními  démony.
16

 Jak o řadu 

let  pozděj i  (1958) uvedl a Olga Scheinpf lugová:   

 

„Byla to jediná věc, smrt, které se Čapek bál, a sám, křehký a nemocný, stále polemizoval s časem a 

s odkladem lidského ţivota“ (Malevič 1997: 50). 

                                                           
16

 Autor vyuţil téţ záţitek staršího data – z doby, kdy působil jako vychovatel u hraběte Laţanského 

na zámku Chyše (viz: ŠULCOVÁ, Marie. Kruh mého času, Opava: Jantar 2005). 
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Premiéra t řet í  samostatné divadelní  hry Karla Čapka se konala 

21.  l is topadu 1922 v  Městském divadle na Královských 

Vinohradech ,  kde Věc Makropulos  inscenoval  sám autor  –  tehdejš í  

dramaturg a reţ isér  této scény.  V  hlavní  rol i  se představi la  

Leopolda Dostalová,
17

 autorem scénografie byl  dvorní  výtvarník 

Jaroslava Kvapi la Josef  Wenig (coţ  bylo vcelku výj imečné,  protoţe 

větš inu výprav zadával  tehdy Karel  Čapek bratru Josefovi) .  

Následuj ících 24  repríz  je  dokladem úspěchu jeviš tního dí la ,
18

 navíc 

se objevi ly i  významné ohlasy z  ciz iny (Čapkovi  byla údajně  

dokonce nabídnuta „bianco‟ smlouva na hr y dosud nenapsané,  coţ  

on ovšem odmít l ;  Černý 2000:  216).
19

 

Věc Makropulos  zauj ímá dnes v  celku dramatického dí la  Karla  

Čapka zvláštní  postavení .  Jako jedinou j i  tot iţ  potkalo něco 

nevídaného:  v  Úvodu zmíněná pět i letá  inscenační  exploze (2005 –

2010).
20

 J is tě ,  v  letech 2008 a 2010 zde byla dvě velká čapkovská 

                                                           
17

 V dalších klíčových rolích vystoupili Karel Vávra (Jaroslav Prus), Václav Vydra ml. (Janek), 

Ludvík Veverka (Albert Gregor), Bohuš Zakopal (Hauk-Šendorf), František Hlavatý (Advokát dr. 

Kolenatý), František Kovářík (Solicitátor Vítek) a Olga Scheinpflugová (Kristinka). 
18

 Z inscenací premiérovaných na dvou velkých praţských scénách v roce 1922 (celkem jich bylo 

deset) předčil Věc Makropulos v počtu repríz pouze Šrámkův Měsíc nad řekou ve vinohradském 

divadle (36x, premiéra 1. 2. 1922, reţie Jaroslav Kvapil), v Národním divadle pak opět další hra Karla 

Čapka – napsaná s bratrem Josefem – Ze ţivota hmyzu (93x, premiéra 8. 4. 1922, reţie Karel Hugo 

Hilar); reprízy ostatních inscenací nepřekročily dvacítku (viz: Janoušek 1989: 255, 256). 
19

 Oproti jednoznačnému diváckému přijetí byla odborná kritika chladnější: Čapkovi-dramatikovi se 

podle ní dařilo lépe neţ Čapkovi-reţisérovi. František Černý v Premiérách bratří Čapků shrnuje 

dobové ohlasy a usuzuje: „Nastudování Věci Makropulos rozhodně nepatří mezi nejvýznamnější 

Čapkovy reţijní práce“ (Černý 2000: 215). 

Pokud jde o samotný text, zmiňme alespoň názor – nikoli ojedinělý – Otokara Fischera, dosud 

Čapkova velkého, v podstatě bezvýhradného příznivce. Fischer povaţoval Věc Makropulos za „projev 

autorovy stagnace a svědectví jeho tvůrčí jistoty a lehkosti“, kdyţ zde „nejedna partie je odbyta 

zběţně, vskutku odbyta“. Je to podle něj „pouhý nápad, nápad vedle jiných hříček, jeden z mnoha tahů 

na šachovnici ducha, kde provádí své tak efektní a svévolné a řekl bych bezbolestné, hloub nezávazné 

kombinace“ (in Černý 2000: 217). 
20

 Jako první uvedlo Věc Makropulos Západočeské divadlo Cheb, kde inscenaci připravila reţisérka 

Věra Herajtová; premiéra proběhla 11. června 2005 a v roli Emilie Marty vystoupila Eva Navrátilová.  

O rok později se konala premiéra v brněnském HaDivadle, 7. června 2006. V reţii Ondřeje Elbela 

ztvárnila hlavní roli Kamila Kalousová.  

Ani jedna z obou prvních inscenací nevstoupila v době svých premiér do širšího povědomí, o počátku 

nějakého fenoménu zatím nemohla být vůbec řeč. O čtyři roky později však HaDivadlo inscenaci 

obnovilo (jen v mírně obměněném obsazení) – a brněnská Věc Makropulos si rázem získala ohlas. 

O dva roky později, 27. června 2008, se konala premiéra v libereckém Divadle F. X. Šaldy; zde 

reţisér Vít Vencl obsadil do Emilie Marty alias Eliny Makropulos Markétu Tallerovou.  

31. října téhoţ roku uvedlo svou inscenaci i Divadlo na Vinohradech, kde v reţii Davida Drábka 

ztělesnila E. M. Daniela Kolářová.  
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výročí  –  úmrt í  (70 let )  a  narození  (120 let ) ,  spolu s  t ím prvním 

navíc uvolnění  autorských práv –,  která  tento fenomén do  j is té  míry 

vysvět luj í .  Věc Makropulos  navíc představuje vůbec nejhojněj i  na 

domácích jeviš t ích uváděnou Čapkovu hru.  Přesto je  pozoruhodné,  

kol ik dramaturgů os lovi la právě v  této  době právě tato Čapkova hra.  

A kol ik diváků následně oslovi ly jej í  inscenace.   

Kaţdá z  nich nahlédla postavu E.  M.  a  vyslovi la se k  problému 

dlouhověkost i  samozřejmě po svém  –  a  jej ich celek  tak dal  

vzniknout  pestré paletě podob,  ke  kterým moţnost i  obsaţené 

v Čapkově hře jej ich tvůrce přivedly.  Do j is té  míry se tedy podaři lo  

nedávným makropulovským inscenacím rozmetat  názor  

o nesoučasnost i  dramatického dí la  Kar la Čapka:  ať  uţ  jen tohoto 

konkrétního,  nebo ve smyslu celé autorovy tvorby pro divadlo,  jej íţ  

„větš inové vnímání ‟  se právě na  jej ich základě muselo nutně 

pozměnit .  Bezpečně tot iţ  odhal i ly dramatičnost  Čapkovy př edlohy.  

A některé se dotkly jej ích mezí .  

S  t ím souvis í  dvoj í  zaj ímavé z j iš tění ,  které vyplynulo takřka  

„na první  pohled‟ ze srovnání  zhlédnutých inscenací :  jednak ţánrová 

rozmani tost ,  aţ  překvapivě velká,  jednak pří tomnost  komediálních 

prvků,  uplatněných tu ve větš í ,  tu  v  menší  míře.  I  sám  Čapek opět  

hovoři l  o  komedii ,  př ímo v  podt i tulu hru označi l  jako „Komedii  o  

t řech dějs tvích s  přeměnou“.  Protoţe však předvídal  výtky a  

                                                                                                                                                                     
Třetí makropulovská premiéra v roce 2008 byla operní: konala se 18. prosince na scéně praţského 

Národního divadla a inscenaci Janáčkova díla v reţii Angličana Christophera Aldena vévodil 

vynikající expresivní výkon německé sopranistky Gun-Brit Barkmin.  

Následující inscenaci Věci Makropulos představilo Klicperovo divadlo v Hradci Králové 14. března 

2009, kde se reţie opět zhostila Věra Herajtová; jako protagonistku si zvolila Kamilu Sedlárovou. 

Poté, co se 14. září 2010 konala obnovená premiéra v brněnském HaDivadle, představilo svou 

inscenaci Městské divadlo Zlín; premiéra se konala 18. září 2010, v reţii Petra Veselého ztvárnila 

Emilii Marty Eva Daňková. 

A do třetice připravila v tomtéţ roce Věc Makropulos i činohra praţského Národního divadla 

(premiéra 18. 11. 2010); v atraktivní spolupráci reţiséra Roberta Wilsona a protagonistky Soni 

Červené.  

Pro úplnost dodejme, ţe o něco později se uskutečnila ještě jedna premiéra operní verze: Národní 

divadlo moravskoslezské nastudovalo Janáčkovu operu (v koncertní verzi) pod taktovkou Roberta 

Jindry s Evou Urbanovou v hlavní roli; premiéra se uskutečnila 13. ledna 2012. 
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pochyby,  které toto ţánrové určení  u  kri t ické obce vyvolá  (a bude 

vyvolávat  i  v  budoucnu –  připomeňme si  úvahy Pavla  Janouška na  

téma pesimismu či  opt imismu bratř í  Čapků a  s  t ím souvisej ící  téma 

„nepovedenost i“  závěrů jej ich děl ,  jak  o  n ich s  nadsázkou hovoří ;  

Janoušek 1993:  39),  opatř i l  první  kniţní  vydání  hry předmluvou, 

která se pak s ta la součást í  i  některých  vydání  dalš ích.   

„Pesimist ický‟ konec své „komedie‟  se v  ní  snaţi l  obháj i t  či  

vysvět l i t .  Ci tujme z  ní  úryvek,  který dobře zachycuje vztah autora 

k obsahu vlastních her  obecně ,  navíc  jeho vlastními  s lovy,  resp.  

autorovo vnímání  světa ,  jak jej  ve své tvorbě (vědomě) předkládá:  

 

„Dejme tomu říci, ţe jednou v budoucnosti nebude nemocí ani bídy ani nečisté dřiny, to je zajisté 

optimismus; ale říci, ţe tento dnešní ţivot plný nemocí, bídy a dřiny není tak nadobro špatný a 

zatracený a má něco nesmírně cenného, to je – co vlastně? Pesimismus? Myslím ţe ne. Snad je dvojí 

optimismus: jeden, který se od špatných věcí odvrací k čemusi lepšímu, třeba vysněnému; druhý, 

který hledá v samotných špatných věcech něco aspoň trochu lepšího, třeba jen vysněného. Ten první 

hledá rovnou ráj: není krásnějšího směru pro lidskou duši. Ten druhý hledá tuhle a tamhle aspoň 

drobty relativního dobra: snad ani tento pokus není zcela bezcenný. Není-li to optimismus, najděte pro 

to jiné slovo“ (Čapek 1941: 9).
21

 

Znát  autorův pohled  na vlastní  dí lo  není  samozřejmě nezbytné,  

zcela j is tě  je  to však prospěšné:  můţe leccos ujasni t ,  můţe 

napomoci  k pochopení ,  můţe potvrdi t  či  pootoči t  směr úvah.  Věc 

Makropulos  dokáţe ovšem mluvi t  sama za sebe.  Urči t  s i  míru svého 

pesimismu/opt imismu stejně jako svůj ţánr –  a  spolu s  ním i  

hrubé/základní  rysy vlastní  jeviš tní  podoby.  

  

                                                           
21

 Stojí za zmínku, ţe ţádný z dobových kritiků necítil potřebu „optimismus hry‟ nějak zvlášť 

komentovat či přímo vyvracet. Čapkův postoj k odvěkému lidskému snu i běţné délce ţivota naopak 

vnímali podle Černého jako „rozumný či samozřejmý“, podle Stanislava Loma dokonce autor 

„vynaloţil aţ příliš mnoho úsilí k tomu, aby nakonec řekl, ţe krátký, tak zhruba šedesátiletý ţivot má 

cenu“ (in Černý 2000: 216). 
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I  

Věc Makropulos  se  s tejně jako obě předchozí  hry Karla Čapka 

skládá ze t ř í  dějs tví ,  která jso u „pojmenována‟ pouze svým pořadím 

a dále  se  j iţ  nečlení .  Na rozdí l  od RUR  a  v  souladu s  Loupeţníkem  

neobsahuje tato  hra  předehru,  ale  je  uvozena zmíněnou předmluvou, 

kde vedle úvah o pesimismu/optimismu,  zabíraj ících největš í  

prostor ,  př ibl iţuje autor  oso bní  kontext  vzniku hry (potřeba  splnění  

„úkolu“,  který jej  „začal  zaměstnávat i  as i  před t řemi nebo čtyřmi 

roky“ a který by „chtěl  mít  uţ  za sebou“;  „ je to  nenáročná věc,  k  níţ  

jsem se vrát i l  jaksi  z  pořádkumilovnost i“;  Čapek 1941:  9) ,  zmiňuje 

svou inspirac i  („ teorie tuším profesora Mečnikova,  ţe s tárnut í  je  

intoxikace organismu“) a dis tancuje  se od  hry G.  B.  Shawa na  

příbuzný námět  s  názvem Zpět  k  Metuzalémovi  (1921),  která byla  

vydána ve  Velké  Br i táni i  nedlouho předt ím („ látková shoda je  zcela 

nahodi lá“,  d í lo  zná Čapek „dotud jen z  výtahu“;  Čapek 1941:  9) .  

Kaţdé ze t ř í  dějs tví  Věci  Makropulos  se odehrává v j iném 

prostředí  –  v  Čapkově dramatické tvorbě vůbec poprvé (podobnou 

pestrost  uplatní  pozděj i  autor  j iţ  jen v  Bílé nemoci ,  kde se děj iš tě  

s t ř ídaj í  dokonce v  rámci  jednoho aktu,  podle obrazů).  Všechna jsou 

při tom velmi at rakt ivní  a  specif ický charakter  kaţdého z nich –  

„atmosféricky‟  doladěný denním či  nočním časem –  dodává důleţi tý 

kolori t  té  část i  př íběhu,  která  se v  něm odehrává.  Kaţdé prostředí  

vţdy autor  na počátku aktu krátce,  ale výst iţně popíše:  ve všech  

případech se jedná o real is t icky zařízené pokoje,  a  to  zcela 

typickým způsobem –  právě tak,  jak s i  představujeme,  ţe by dané 

interiéry zařízeny být  měly.  

Časoprostorem prvního dějs tví  je  „sol ici tátor ův pokoj  u  dr .  

Kolenatého“ (Čapek 2013:  5)  v  jednu hodinu v  poledne,  jak se záhy 

dozvídáme od samotného sol ici tátora Vítka,  který hned v  první  své 

repl ice  –  a  současně v  první  repl ice hry –  konstatuje  čas .  Úřední  
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místnost  je  zaplněna kancelářským vybavením  a přís lušným 

pracovním nepořádkem. Důleţi tou funkci  zde má telefon,  který 

nejenţe propojuje kancelář  s  vnějš ím světem, resp.  s  Nejvyšším 

soudem, ale přímo j i  zapojuje  do celku soudobého světa a jeho 

fungování .   

Dějství  druhé se odehrává na „ jeviš t i  velkého divadla,  

prázdném, jen t rochu nepořádku po včerejš ím představení“  (Čapek 

2013:  35).  Po výstupech dvou „komických dvoj ic‟  (viz  následuj ící  

kapi tolu)  jej  tvoří  s led „audiencí‟ ,  které uděluje Emil ia  Marty svým 

ct i telům; tomu odpovídá „divadelní  t růn“,  který Čapek předepisuje 

„vpředu na pódiu“.  Jde o jeden z  četných  příkladů „dvojsečnost i ‟  

nebo spíše dvoukolejnost i  autorova vyprávění  z  hlediska ţánru (a 

někdy i  samotného příběhu z  hlediska motivací  postav,  jak se o tom 

ješ tě přesvědčíme),  kdyţ jednak Emil ia  sedí  na t růně jako pravá 

královna,  ke které  se také všichni  náleţ i tě  poddansky chovaj í ,  

jednak je  tento t růn ovšem divadelní ,  coţ  samo o sobě diskval i f ikuje  

osobu,  která z  něj  „panuje‟ ,  a  činí  j i  to  komickou.  

Třet í  dějs tví  Věci  Makropulos  se odehrává v  „hotelovém 

pokoj i“,  resp.  předpokoj i  Emil i iny loţnice.  Není  ni jak zvlášť 

charakterizován,  au tor  pouze upozorňuje na okno s  roletou,  j íţ  

Emil ia  ihned po svém příchodu vytáhne,  aby se v  pokoj i  rozhost i l  

„slabý ranní  úsvi t“ .  Pravá důleţi tost  ro lety se však ukáţe o chví l i  

pozděj i  –  byť se o tom Čapek výslovně nezmiňuje – ,  kdyţ umoţní  

naopak zatemnění ,  a  výrazně se tak podí l í  na oné „přeměně“ 

z  podt i tulu hry,  během níţ  je  pokoj  improvizovaně „upraven na  

soudní  s íň“;  včetně  toho,  ţe jsou „stoly,  pohovka,  ţ idle atd.  

potaţeny černým suknem“ a prostor  je  náleţ i tě  dekorován 

„krucif ixem, bibl í ,  hořící  svící  a  lebkou“.  

Všemi uvedenými prostředími provede příběh během dvou dnů 

–  v  návaznost i  na pohyb Emil i in  –  větš inu hlavních postav,  tedy 
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šest ici  muţů a spolu s  nimi mladou dívku Kris t inu (epizodní postavy 

Pokl ízečky a Strojníka vystupuj í  jen ve 2.  dějs tví ,  Komorné 

s  Lékařem pouze v dějs tví  t řet ím;  Hauk -Šendorf  pak chybí  v  prvním 

dějs tví ,  Kolenatý ve druhém a Janek ve t řet ím) –  aniţ  by se 

vzájemné vztahy v  rámci  této skupiny nějak zásadněj i  změni ly.  A 

ţádnou změnou neprojde ani  nikdo z  jej ích „členů‟;  kromě Janka,  

který j i  rovnou zaplat í  ţ ivotem. To,  co se však promění  zcela,  je  

vztah j ich  všech  k  Emil i i  Marty.  

Na počátku hry úţasná pěvkyně všechny okolo provokuje a  

všichni  jsou j í  náleţ i tě  fascinováni ,  byť Vítek  je  spíše  okouzlen 

jej ími  znalostmi his torie a  současně provok ován „nehis torickými“  

názory;  jeho dcera ,  mladičká „fanynka‟ Kris t inka,  ovšem Emil i i  

př ímo zboţňuje,  je to  pro ni  skutečný idol ,  hvězda,  star ;  advokát  

Kolenatý,  tento  „profesionál  práva‟,  j e  j í  zase  nadšen  především 

v důsledku nečekané dobrodruţnost i  a  poc i tu důleţi tost i ,  které 

Emil ia  vnesla do jeho rut inního ţ ivota;  Gregor,  Prus ,  Janek a Hauk 

se pak do ní  –  kaţdý po svém způsobu –  bezhlavě zamiloval i .   

A na konci  hry?  Emil ia  pro kaţdého z  n ich není  nic .  Čím 

velkolepěj i  to  začalo,  t ím „nicotněj i ‟  to  dopadne :  krása E.  M.,  jej í  

nedost iţnost ,  tajemství  i  nové informace,  které s  sebou záhadně 

přinesla –  to  vše se promění  v  popel  a  dým. Vše se obrát í  v  prach.  

Vedle pestrost i  prostředí  náleţ í  Věci  Makropulos  v  ce lku 

Čapkovy dramatické  tvorby více důleţi tých prvens tví .  Ihned upoutá,  

ţe hlavní  hrdinkou je ţena,  a  to  zcela jednoznačně (Helena v  RUR  i  

Mimi v  Loupeţníkovi  měly j is tě  pro  děj  i  vyznění  hry kl íčový 

význam, mnohem menší  byl  však prostor ,  který byl  jej ich postavám 

poskytnut ;  Fanka se pak s tala pro řadu divák ů prvního uvedení  

Loupeţníka  hlavní  f igurou díky fenomenálnímu herectví  jej í  

představi telky Marie Hübnerové).  El ina Makropulos  je  dokonce 

moţná i  postavou t i tulní  –  pak ovšem s  i ronickým podtextem (jak o 
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tom bude ješ tě pozděj i  řeč) .
22

 Není  to  náhoda:  autor  psal  postavu 

tajemné E.  M. přímo pro herečku Leopoldu Dostalovou,  tehdy 

t ř iačtyř icet i letou hvězdu českého divadla první  vel ikost i .  

Osobnost  Leopoldy Dostalové –  velké expresionis t ické  

umělkyně,  pro jej íţ  herecký s tyl  byly charakteris t ické ostré 

kontrasty –  měla nepochybně významný vl iv  nejen na „ tex tovou‟ 

podobu E.  M.,  ale t ím i  vůbec na podobu celé hry,  s tejně jako jej í  

první  inscenace,  zejména kdyţ j i  reţ íroval  sám autor  ( této 

skutečnost i  se budeme věnovat  v  samostatné kapi tole) .  O významu,  

jaký pro Čapka  tato  herečka měla,  svědčí  i  domněnka Frant iška  

Černého souvisej ící  se skutečnos t í ,  ţe právě v době 

makropulovských příprav hrozi lo  reálné nebezpečí ,  ţe Dostalová 

vinohradské divadlo  opust í :   

 

„Odchod umělkyně, pro niţ Čapek Elinu chystal, by patrně znemoţnil inscenaci Věci Makropulos na 

této scéně“ (Černý 2000: 210). 

Vzájemně podnětné  umělecké partners tví  tohoto dramatika a  

této herečky vyvrchol í  v  poslední  Čapkově hře,  jej íţ  hlavní  –  a  zde 

j iţ  zcela jednoznačně i  t i tulní  –  postava vznikne opět  s  myšlenkou  

na Leopoldu Dosta lovou,  která také Matku na jeviš t i  Národního  

divadla v  prvním uvedení  hry skutečně z tvární .  Snad právě to  měl 

Čapek mlhavě na mysl i  j iţ  v  den premiéry Věci  Makropulos ,  kdyţ  

Dostalové ve svém přání  napsal  i  následuj ící  s lova:  

 

„Toto není poslední dík, který bude přáno mně jako autorovi Vám sloţit k nohoum za Vaše 

neporovnatelné umění“ (Čapek 1993: 48). 

A konečně má Věc Makropulos  na svém kontě ješ tě jedno 

prvenství ,  upoutávaj ící  v  celku Čapkovy dramatické tvorby na první  

pohled:  jména hlavn ích postav nejsou ani  obecná či  nějakým 

způsobem zobecnělá  ( jako tomu bylo v  Loupeţníkovi ) ,  ani  ( s  jednou 

výj imkou) tzv.  mluvící  ( jako v  RUR ) ,  ale  individuální ,  jen při rozeně 

koresponduj ící  se  společenským stavem postav.  Hauk -Šendorf  je  

                                                           
22

 František Černý píše aţ nečekaně přímo o „titulní roli komedie“ (Černý 2000: 219). 
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starý š lecht ic,  Jaroslav Prus je  rovněţ aris tokrat ,  zat ímco jeho syn 

Janek ovšem především „janek“ či  „ jenom Janek“,  jak se o něm 

vyjadřuje jeho otec a poté o sobě i  on sám, Albert  Gregor je  snad 

především mladý pán s  nadějnými vyhl ídkami,  Ví tek „muţ z  l idu‟,  

typický představi tel  s t řední  t ř ídy,  jeho  dcera Kris t inka roztomilé 

s lušně vychované snaţivé děvče.  S  odkazem na Mari i  Majerovou 

upozorňuje Černý,  ţe Čapek ve  své hře  „zobrazi l  všechny 

společenské vrs tvy“ ;  s  t ím vysvět lením,  ţe  

 

„Čapkovi šlo skutečně o to, aby se k otázce tak závaţné, jako je dlouhověkost, vyslovili nejen lidé 

různých generací, ale i příslušníci různých sociálních skupin“ (Černý 2000: 207).  

Inu,  je  zde  přece  i  Advokát ,  Lékař,  Strojník,  Pokl ízečka… 

Takto však není  vhodné v  souladu se social is t ickou kri t ičkou 

rozvrstvení  postav vnímat ,  uměle a nási lně.  Sociální  role  postav s  

divadelní  rol í  samozřejmě vţdy souvis í  a  představuje důleţi tý 

aspekt  jeviš tního rozvinut í  postavy.  Vztah obou „rol í ‟  a  jej ich 

souvis lost  s  oborovým („ typovým‟) herect vím jsou rovněţ 

nepochybné,  ale Čapkovy postavy se na jeviš t i  mohou (a vyţaduj í  

to!)  rozvinout  přímo v  individuální  portréty.
23

 

Pokud jde o jména postav,  zbývá zmíni t  se o tom kl íčovém:  

Makropulos .  Jako jediné ve hře je  tzv.  mluvící  a  vytváří  představu 

čehosi  velkého,  pří l iš  velkého,  přebujelého.
24

 Křestní  jméno jeho 

nosi telky pak můţe opět  ( jako v RUR )  odkazovat  k  Heleně Trojské, 

která s tejně jako El ina Makropulos  pocházela z  Řecka,  a  obě jsou 

                                                           
23

 Svou důleţitost má ovšem i vcelku nenápadná informace kritika Antonína Veselého, který v roce 

1922 hodnotil první uvedení hry. Jeho slova poukazují spíše neţ k autorovu-reţisérovu záměru ke 

skutečnosti, ţe tento záměr na jevišti moţná úplně nevyšel. Podle Veselého se totiţ v inscenaci – 

kromě Eliny, Kristiny a Janka – „uplatňovaly jen karikaturně zbarvené typy“ (in Černý 2000: 216). 
24

 Černý dochází na základě informací Jana Jiráska k závěru, ţe jméno Makropulos v sobě 

etymologicky skrývá protiklad a bylo by jej moţné přeloţit jako „Maličký potomek Velkého předka 

nebo jakési budoucí Velké téměř ještě nic. Celou záleţitost bychom mohli ale vidět ještě i jinak. 

Čapek moţná chtěl příjmením Makropulos charakterizovat člověka, který svou stvořitelskou touhou je 

jakýmsi malým napodobovatelem velkého Stvořitele – Boha“ (Černý 2000: 205). Jedná se zajisté o 

úvahy podnětné, představují však samozřejmě především zábavu, která o dramatickém světě autora 

mnoho nevypoví. 
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i  jakýmsi  –  do j is té  míry i ronizovaným –  symbolem krásy 

a věčnost i .  

 Výchozí  bod zůstává ve Věci  Makropulos  shodný s  

předcházej ícími  hrami (aby v následuj ící  Bílé nemoci  dosáhl  tento 

postup v  urči tém smyslu svého  vyvrcholení) :  (kolo)běh událost í  se 

dává do pohybu v  okamţiku,  kdy mezi  postavy zabydlené v  daném 

prostředí  zaví tá  c iz inec.  Nebo přesněj i ,  kdy mezi  „normálně 

funguj ící  domácí ‟  vpadne „podivný vetřelec‟ .  Všem osta tním pak 

obrát í  ţ ivot  naruby.  
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II  

Na počátku prvního dějs tví  lká Vítek ve svém monologu –  sám 

v kanceláři  „na nejvyšší  příčl i  ţebříčku“ u kartotéky –  nad  koncem 

staré kauzy,  který v  těchto okamţicích u Nejvyššího soudu patrně  

nastává (a poprvé tak temat izuje i  „popel  a  prach“,  tak symbolické  

pro tuto hru):  

 

„Vítek  […] Za pár let jsme mohli mít stoleté jubileum. Škoda tak krásného procesu! (Zastrkuje 

fascikl.) Zde… odpočívá… causa Gregor-Prus. Ahi, nic netrvá věčně. Vanitas… Prach a popel… 

(Usedne zamyšleně na nejvyšší příčli ţebříčku.) To se ví, šlechta. Stará šlechta. Jak by ne, baron Prus. 

A soudí se to sto let, špinavci! […]” (Čapek 2013: 5). 

Dozvídáme se i  o  jeho lásce  k  francouzské revoluci ,  kdyţ  

spontánně ze ţebříku začne zpaměti  reci tovat  řeč občana Dantona.  

Tu přeruší  svým příchodem Albert  Gregor,  který rovněţ lká nad 

(pravděpodobným) koncem onoho  procesu;  ne však  pro jeho 

„his torickou cenu‟ jako  Vítek,  ale ţe jej  patrně –  coby jedna ze 

soupeřících s t ran –  defini t ivně prohraje .  

Do si tuace deprimovaného Gregora a nostalgického Vítka 

vstupuje Vítkova dcera Kris t ina –  zastavuje se cestou z  divadelní  

zkoušky;  má plnou hlavu pěvkyně Emil ie  Marty,  která  v  ní  dokonce 

vzbudi la poci t ,  ţe musí  j í t  od divadla ,  protoţe oprot i  Marty nic  

neumí.  Zde se téţ  poprvé temat izuje Emil i in  věk,  kdyţ se na něj  

Ví tek Kris t iny mimochodem zeptá:  

 

„Kristina  Nevím. To… Nikdo… nepozná. Asi třicet“  

Vítek  No tak vidíš, třicet! To uţ je věk, děvče! 

Kristina  A krásná je! Boţe ta je krásná! 

Vítek  Prosím tě, v třiceti letech! To je toho! Počkej, aţ ty – 

Gregor  Slečno, dnes večer se půjdu podívat do divadla. Ale ne na Marty. Na vás. 

Kristina  To byste musel být osel, kdybyste se nedíval na Marty. A k tomu slepý“ (Čapek 2013: 9). 

Kaţdý z  t roj ice pří tomných,  kteří  spolu ţ ivě konverzují ,  je  

v zajet í  svého velmi  konkrétního aktuálního problému.  Přichází 

advokát  Kolenatý s  novými informacemi od soudu,  na které Gregor 

tol ik  čeká.  

 

„Gregor  Jak jsme dopadli? 

Kolenatý  Ještě nijak. Nejvyšší soud se právě odebral – 

Gregor  – k poradě? 
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Kolenatý  Ne, k obědu. 

[…] 

Gregor  Doktore, docela upřímně: jak si stojíme? 

Kolenatý  Lala. 

Gregor  Špatně? 

Kolenatý  Poslyšte, přítelíčku, dělal jsem vám někdy nějaké naděje? 

Gregor  Proč tedy… proč… 

Kolenatý  Proč vám ten proces vedu? Inu protoţe jsem vás zdědil, kamaráde. Vás, Vítka, a tamhleten 

stůl. Co chcete? Causa Gregor, to se dědí v rodině jako nemoc“ (Čapek 2013: 11). 

Jen chví l i  po Kolenatém vstupuje do jeho advokátní  kanceláře  

sama Emil ia Marty –  a  ihned k  sobě soustředí  všechen zájem okol í :  

protoţe je  jej í  př íchod nečekaný,  protoţe je  tak krásná a  protoţe 

přichází  „ve věci  procesu Gregorova“,  j ak sama prohlásí .  Nechává s i  

(a  t ím i  divákovi)  od Kolenatého vyloţi t  hlavní  fakta a následně 

šokuje  odhalením důleţi té  rodinné vazby („Ferdi  byl  přece Pepiho 

syn!“)  a  také návrhem způsobu,  jak j i  doloţit  (s to  let  zapečetěný 

tes tament  v  zamčené skříni  prot ivníkova domu).  Al bert  Gregor  

přiměje nedůvěřivého advokáta  vypravi t  se pro  důkaz –  a t ím se  

otevře prostor  pro první  milostnou scénu hry,  kdyţ mladík s  Emil ií  

osamí (Vítek s  Krist inou zat ím kancelář  diskrétně opust i l i ) .  Jej ich 

rozhovor začíná samozřejmě projevem Albertovy vděčnost i ,  ale  brzy 

se mu emoce pomíchaj í .  Vidíme,  jak Emil ia  dokáţe muţe očarovat .  

Jenomţe čím jsou Gregorova s lova ci tovějš í ,  t ím méně se Emil ie  

dotýkaj í ,  t ím více  j i  dokonce obtěţuj í .  Coţ Gregora t ím více  

podněcuje.  

 

„Gregor (přiblíţí se k ní)  Emilie! 

Emilia  Pro tebe nejsem Emilie. 

Gregor  A co jsem já pro vás? Proboha nedráţděte mne! Neponiţujte mne! Myslete chvilku, ţe vám 

nejsem ničím zavázán; ţe jste jen krásná ţena, která… někoho oslnila. Poslyšte, chtěl bych vám říci… 

Vidím vás poprvé… Ne, nesmějte se mi! Vy jste strašlivě extravagantní. 

Emilia  Já se nesměju, Bertíku. Nebuď blázen. 

Gregor  Já jsem blázen. Nikdy jsem nebyl takový blázen jako teď. Vy, vy jste úţasně rozčilující. Jako 

bitevní alarm. Viděla jste uţ téci krev? To člověka rozběsní, do nepříčetnosti. A vy, to se cítí na první 

pohled: ve vás je něco hrozně divého. Proţila jste mnoho? Poslyšte, já nechápu, ţe vás dosud nikdo 

nezabil. 

Emilia  Nezačínej! 

Gregor  Teď mne nechte mluvit! Byla jste na mne hrubá; to připraví o rozvahu. Jen jste sem vešla, a 

dýchlo to na mne… jako z výhně. Co je to? Člověk hned větří a vzepne se jako zvíře. Vy vzbouzíte já 

nevím co strašného. Řekl vám to uţ někdo? Emilie, vy přece víte, jak jste krásná! 

Emilia (unaveně)  Krásná? Oh, neříkej to! Hleď! 

Gregor  Proboha co to děláte? Co to děláte s obličejem? (Couvá.) Emilie, nedělejte to! Teď… teď 

vypadáte staře! To je hrozné! 

Emilia (tiše)  Tak vidíš. Jdi, jdi, Bertíku, nech mne! (Pauza.)“ (Čapek 2013: 28). 
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V následuj ícím rychlém sledu událost í  se Gregor telefonicky 

dozví ,  ţe proces  prohrál ,  navrát í  se Kolenatý s  nadšeným výkřikem 

„Našl i  j sme“ –  a  spolu s  ním dorazí  i  ( j i s tě  jen prozat ímní)  ví těz 

procesu:  poslední ,  s  kým se v  této  scéně seznámíme.  

 

„Prus  Prosím představte mne. 

Kolenatý  Ah pardon. Slečno Martyová, to je pan Prus, náš úhlavní nepřítel“ (Čapek 2013: 32). 

Kolenatý je  spokojen –  vše se dobře vyví j í ,  kauza se obnoví .  

Emil ia  také –  snad i  ty dopisy,  o  kterých s tále „nenápadně‟ mluví ,  se 

j í  „vrát í“ .  Ovšem také Prus –  muţ,  který neprohrává:  poţaduje pro  

odhaleného dědice jakési  potvrzení  totoţnost i .   

 

„Emilia  Dobrá. Doktore, pošlu vám ráno něco takového. 

Kolenatý  Jakţe, vy to vozíte s sebou? Propánaboha! 

Emilia (příkře)  Je to tak divné, co?“ (Čapek 2013: 33). 

Je zřejmé,  ţe ve  druhém dějs tví  se vše můţe jen zkomplikovat .  

*  

Jak zmíněno výše,  představuje základ druhého dějs tví  s led audiencí .  

Nejprve spíše  „ofic iálních‟ (pak neoficiálních):  Emil i ini  ct i telé  j í  

př icházej í  s loţi t  hold po včerejš ím představení  (a pak navazovat  

milostný vztah).  Dva z  nich maj í  při tom dvoj í  důvod k  návštěvě,  

protoţe současně se rozví j í  i  př íběh/kauza hledání  dědice panství  

Loukov:  v  důsledku tohoto spojení  se Prus  s  Gregorem stávaj í  

z  prot ivníků v  soudním procesu rovněţ soky v  lásce.  Je oba po 

seznámení  s  Emil i í  zaj ímá ovšem samotný proces  čím dál  t ím méně.  

Nový s t ředobod jej ich tuţeb představuje  sama Emil ia.  

 

„Gregor  Nechte si to. Mám aţ potud vašich kliček.  

Emilia  Ne, počkej. Musíš být bohatý, Bertíku! Já chci, abys byl hrozně bohatý. 

Gregor  Budete mne milovat? 

Emilia  Přestaň uţ! Bertíku, tys mně slíbil, ţe mi opatříš ty řecké papíry. Má je Prus, slyšíš? A ty 

musíš dědit, abys je dostal! 

Gregor  Budete mne milovat? 

Emilia  Nikdy, rozumíš? Nikdy! 

Gregor (usedne)  Já vás zabiju, Emilie. 

Emilia  Hlouposti. […]“ (Čapek 2013: 60). 

- 

„Emilia  Víte co? Dejte mi ty dopisy! 

Prus  Snad vás zajímají… právě ty intimní podrobnosti? 

Emilia  Moţná. (Pauza.) 

Prus  Víte, co bych rád věděl? 

Emilia  Nu? 
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Prus  Jaká jste v lásce“ (Čapek 2013: 55). 

Současně se  začíná  ukazovat ,  ţe ani  Emil i i  Loukov nezaj ímá,  

dokonce j í  nejde ani  o  to ,  aby jej  Bert ík  zdědi l .  Emil ia  chce 

především tu  obálku .  Zřetelně se to  odhal í  v  okamţiku,  kdy se zdá,  

ţe Gregor na loukovské panství  přece jen nárok nemá,  protoţe je  

nemanţelský:  

 

„Emilia  Chudáček Gregor! Teď Loukov zůstane vám, ţe? 

Prus  Aspoň pokud se nepřihlásí nějaký pan Makropulos. 

Emilia  A ta zavřená obálka? 

Prus  Oh, bude pro něho dobře uloţena. 

Emilia  A nepřihlásí-li se ţádný Makropulos? 

Prus  Pak zůstane prostě zavřena. A nikdo jí nedostane. 

Emilia  Tedy se přihlásí, rozumíte? A vy přijdete o Loukov! 

Prus  Bohu poručeno. 

Emilia  Jak můţete být tak hloupý! (Pauza.) Poslyšte, dejte mi raději tu obálku!“ (Čapek 2013: 56, 

57). 

Celé druhé dějs tví  otevírá však  „komic ká dvoj ice‟  Strojníka a  

Pokl ízečky,  od kterých  se „zdola‟  dozvídáme,  jak vypadalo  včerejš í  

představení  velké pěvkyně Marty:  spousta kyt ic ,  děkovaček a s lávy,  

„ l idi  řval i“  a  „zrouna vám blázni l i“ ,  jak popisuje Pokl ízečka.  Zdá 

se,  ţe i  na Strojníka Emil i ino kouzlo zapůsobi lo:  

 

„Strojník  To mně nejde do hlavy, jestli taková ţenská má taky muţský. 

Poklízečka  A jo. A to jistě jo, Kudrno. 

Strojník  A sakra! 

Poklízečka  Copak? Co ste se tak zakoukal? 

Strojník  Mně to ani nejde do hlavy. (Odejde.) 

Poklízečka  To víš, to pro tebe není. (Odejde druhou stranou.)“ (Čapek 2013: 36).  

Tato dvoj ice  je  vys tř ídána dvoj icí  dalš í ,  která  s  sebou přináší  

milostnou scénu –  j edinou,  které  se neúčastní  Marty.  Je těm jej ím 

přímo prot ikladná:  mladé rozdychtěné obapolné okouzle ní  Kris t inky 

a Janka –  on zcela  poblouzněn Kris t inkou,  ona dosud zčást i  Emil i í ,  

o  které Jankovi  nadšeně vypráví .  Scéna se však začíná rychle  

zal idňovat :  dorazí  Prus  (při  svém příchodu syna Janka před  

Kris t inkou ihned znemoţní ,  poté i  před Emil i í ) ,  Ví tek (d ojde k 

seznámení  dvou otců,  kteří  o  vztahu svých dět í  zat ím neměli  

potuchy) ,  sama Emil ia,  Gregor a po  něm i  poslední  nová pos tava hry 

(pomineme- l i  epizodní  f igury Komorné s  Lékařem v  posledním 

dějs tví)  a  současně poslední  z  Emil i iných  ct i telů,  s tarý š lecht ic  
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Hauk-Šendorf .  A spolu s  ním i  „ţ ivá minulost‟ .  Proto Haukovy 

ci tové výlevy –  pouze jeho –  Emil ia jaksi  opětuje;  jej ich společná 

„milostná scéna‟ pak není  jen vzpomínková a poněkud bizarní ,  ale  

také něţná a  j ímavá.  Haukův výstup na  pomezí  komiky a  t ragič nost i ,  

sebedehonestace,  t rapnost i  a  dojemnost i  evokuje osudovost  setkání  s  

Eugeni í  Montez ,  s  níţ  proţil  kdysi  v  Andalusi i  ţ ivotní  lásku:  

 

„Hauk  Ano, zcela správně, cikánka. Nic neţ oheň. Boţe to se nezapomene, to se nezapomene… 

Věřila byste, ţe se člověk potom uţ nevzpamatuje? Já jsem pak zůstal pro celý ţivot jako pitomý. 

Emilia  Oh! 

Hauk  Já jsem totiţ idiot, slečno. Hauk idiot. Já jsem, boţe jak se tomu říká? 

Gregor  Slabomyslný. 

Hauk  Zcela správně, slabomyslný. Všecko jsem nechal tam, u ní, račte rozumět? Já uţ jsem pak 

neţil, to byla jen dřímota…“ (Čapek 2013: 49). 

Po Haukově odchodu zazní  vůbec poprvé ve hře jméno 

Makropulos ,  a  to  z  úst  barona Pruse.  Emil iu to  vyděsí ,  ale  není  se 

čeho bát ,  jak záhy z j is t í :  Prus  ví  méně,  neţ  s i  sám mysl í .  Je to  však  

s i lný prot ivník –  a  je  to  také on,  kdo na konci  dějs tví  z ískává 

Emil iu pro sebe  „ jako ţenu‟.  Ne však  pro svou s í lu  a  skvělost ,  ale  

protoţe „ ty dopisy‟  jsou v jeho domě .  A navíc není  Emil i iným 

potomkem –  jako Gregor.  

Gregor Pruse u Emil ie  doslova vystř ídá;  n ejen –  téměř –  ve 

dveřích,  ale také v  tom smyslu,  ţe je  oprot i  Prusovi  ve svých ci tech 

k ní  jakoby o krok dál .  Ší l í  láskou.  Coţ je  však právě moment ,  který 

Emil i i  odpuzuje,  je  pro ni  pří l iš  „ l idský‟,  vzbuzuje v  ní  nudu z 

tol ika vlastních podobných proţi tků .  A ona se uţ  nedokáţe  přinut i t  

„být  v  si tuaci‟ .  

 

„Gregor  Já vás miluju. Jsem posedlý. Miluju vás. Vy se nesmějete? Čekal jsem, ţe vyskočíte a dáte 

mi pohlavek. Byl bych vás miloval tím zběsileji. Já vás miluju. Copak spíte? 

Emilia  Zima, Bertíku. Je chladno. Ať se nenachladíš“ (Čapek 2013: 59). 

Podobně jako Prus s  Gregorem vymění  se u Emil ie  i  Gregor  

s  Jankem, kterého pak těsně  před závěrem dějs tví  vystř ídá jeho otec;  

opět  nási lně,  přičemţ syna opět  dehonestuje.  „Omámený“ Janek,  jak  

jej  nazve sama Emil ia,  sl ibuje,  ţe se „pokusí“ obstarat  pro ni  

obálku,  zat ímco baron Prus rovnou přis l íbí  (kdyţ to  jen chví l i  
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předt ím z  charakterních důvodů kategoricky odmít l ) ,  ţe j í  obálku 

přinese.  Za společně s t rávenou noc.  

Ve druhém dějs tví  se zřetelně vyhrocuj í  „ t rendy‟ na značené 

v dějs tví  prvním, aby se pak v  tom třet ím „zúroči ly‟  téměř  

marnotratně.  Tam tot iţ  ţádná vášnivá vyústění  milostných  románků 

nenastanou,  protoţe  objekt  veškerého zájmu „vymizí‟ .  Tím víc je 

nyní  akcentováno Emil i ino ústřední  postavení  mezi  ţenami i  m uţi ,  

jej í  (čaro)moc.  Přece i  Prus  nakonec podléhá,  j akkol i  je  zprvu 

radikální :  

 

„Emilia  […] (Prus odchází.) Počkejte! Zač byste mi prodal tu zavřenou obálku? 

Prus (obrátí se)  Jak prosím? 

Emilia  Koupím ji! Koupím ty dopisy! Dám, kolik budete chtít! 

Prus (vrací se k ní)  Pardon, slečno, o tom nemohu jednat tady – a s vámi. Prosím pošlete ke mně 

někoho jiného. 

Emilia  Proč? 

Prus  Abych s ním vyrazil dveře. (S lehkou poklonou odejde.)“ (Čapek 2013: 58). 

Na Emil i i  se doslova „s toj í  f ronty‟:  

 

„Kristina  A pak, kaţdý se za Marty blázní. Pro ni to nemá ţádnou cenu. Kaţdý, na koho se podívá, 

váţně“ (Čapek 2013: 39). 

- 

„Poklízečka  To uţ je pátej. Čekaj na ni jako na klinice“ (Čapek 2013: 36). 

Svou povinnost  všechny „odbavi t ‟  často temat izuje i  sama 

Emil ia:  

 

„Emilia  (vchází; mluví do kulis): Děkuju vám, pánové, ale nechte mne uţ odejít. (Uvidí Pruse.) Jak, 

ještě jeden?“ (Čapek 2013: 41). 

- 

„Gregor  Mám přivést ještě pár lidí, abyste jim říkala hrubosti? 

Emilia  Není třeba. Přijdou sami. Přilezou po čtyřech“ (Čapek 2013: 45). 

- 

„Emilia  Další. Kdo mi co chce?“ (Čapek 2013: 50). 

- 

„Emilia  Další. Nikdo víc? 

Gregor  Aţ budete sama. 

Emilia  Aţ jindy. Nikdo tedy? – Nu, půjdu“ (Čapek 2013: 50). 

Spolu s  t ím projevuje svou moc,  kdyţ  své „hosty‟  jednoho po 

druhém náleţi tě  kontroluje:  

 

„Emilia  Byl jste včera v divadle? Líbila jsem se vám?“ (Čapek 2013: 41–43). 

Prus,  Janek,  Gregor i  Ví tek,  k  nimţ svou otázku postupně 

směřuje,  odpovídaj í  podle pravdy.  V  je j ich přímé odpovědi  Emil i i ,  

a le  i  př i  j iných pří leţ i tostech,  s e tak dozvídáme o s í le  jej ího umění .  
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Stejně jako Kris t inku uchvát i l  Emil i in zpěv i  blahopřej íc í  muţe: 

Vítka („Hotová Strada!“) ,  Janka („Ano.“) ,  Hauka („Eugenia!“) ,  

zat ímco dis t ingovaný povýšený Prus  s i  dvojznačně „netroufá  

blahopřát“.  Jako první ,  navíc ote vřeně,  o  jej ím výkonu rozmlouval i  

Strojník a Pokl ízečka na počátku dějs tví :  

 

„Strojník  Šak já sem přišel chvilku poslouchat sem za kulisy; ale vite, v člověku se všechno třese, 

kdyţ vona zpívá. 

Poklízečka  Já vám to řeknu, Kudrno, já sem dočista brečela. Poslouchám a najednou, co mně to teče 

po tváři; a já brečím“ (Čapek 2013: 35). 

Ale je  zde i  j iný názor,  předznamenávaj ící  Emil i inu 

„diskredi taci  umění ‟  ve t řet ím dějs tví .  Zazní  vcelku nečekaně 

z  Gregorových úst :  

 

„Gregor  Nelíbila. Váš zpěv aţ bolí. Je příliš dokonalý. A přitom – 

Emilia  Nu? 

Gregor  Vy se přitom nudíte. Je to nadlidské, co dovedete, je to omračující, ale – vám je strašně 

nudno. Jako by vás záblo“ (Čapek 2013: 42). 

Nejedná se při tom jen o „spodní  tón‟ Emil i ina umění ,  který je  

zde prostřednictvím Gregora temat izován,  ale také jej í  osobnost i .  Tu 

a tam, s tále častěj i ,  projeví  sama Emil ia velkou únavu z  toho všeho ,  

poukáţe na nudu,  na nesmyslnost  všeho,  velmi  často něco  označuje 

za hloupé.  Nikol i  paradoxně právě v  těch okamţicích,  kdy emoce 

ostatních jsou nejvíce rozj i t řené,  jak  jsme to viděl i  u  Gregora.  

Někdy však místo nudy uţ  nedokáţe překonat  poci t ,  jak j í  to  

všechno „ leze na nervy‟ .  Něţné s i tuace se při tom nemusej í  t ýkat  jen 

j í  samotné,  aby j i  p rovokovaly.  Stačí ,  ţe j sou  –  a uţ  v  ní  „akt ivuj í ‟  

vulgárnost ,  nebo prostě jen totálně rea l is t ický pohled,  který za  t y 

roky z ískala.  Emil ia  ovšem nepřestává  být  dámou:  povýšenou nad 

vše,  nedotknutelnou ničím a nikým.  

 

„Gregor  Já vás miluju. 

Emilia  A tak se zab, hlupáku! To toho bude! To je krámů s tou vaší láskou! Oh kdybys věděl… 

kdybys věděl, jak jste směšni, vy lidé! Kdybys věděl, jak jsem unavena! Kdybys věděl, jak je mi 

všecko jedno! Oh kdybys věděl! 

Gregor  Co je vám? 

Emilia (lomí rukama)  Nešťastná Elina! 

Gregor (tiše)  Pojďte, Emilie, odjedeme. Nikdo vás nikdy nemiloval tolik jako já. Já vím – já vím, ve 

vás je něco zoufalého a strašného. Emilie, jsem mlád a silný; mohu vás zaplavit láskou; vy 

zapomenete – A pak mne odvrhněte jako slupku. Slyšíte, Emilie? (Emilia pravidelně a slyšitelně 

chrápe.)“ (Čapek 2013: 60, 61). 
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- 

„Emilia (zívá): To je párek, ti dva? Jestlipak uţ byli v ráji? 

Vítek  Jak prosím? 

Emilia  Jestli uţ spolu měli. 

Vítek  Proboha ne! 

Emilia  Vţdyť na tom nic není! Vy byste jim to nepřál? 

Vítek  Kristo, ţe to není pravda? 

Kristina  Ale tati – – jak můţeš – – 

Emilia  Mlč, ty hloupá; co nebylo, bude. A nestojí to ani za to, víš? 

Prus  Co tedy stojí za to? 

Emilia  Nic. Vůbec nic“ (Čapek 2013: 45, 46). 

A právě  proto,  ţe je  všechno tak hloupé a nesmyslné,  se Emil ia 

místy jakoby zapomíná,  zapomíná na moţné prozrazení  své ident i ty,  

přestává se hl ídat .  Ne ţe by věkem ztrácela paměť –  ale ţe sama 

bojuje s  t ím,  ţe se o něco musí  snaţi t ,  kdyţ  přece uţ  nic nechce.  Ţe 

dokonce usi luje o obálku s  receptem, který jej í  ut rpení  zase ješ tě 

prodlouţí .  Uţ v  prvním dějs tví  neopatrně reaguje na Kolenatého  

zmínku o smrt i  Prusova předka,  ve druhém dějs tví  se pak nechává 

s t rhnout  Vítkem, jehoţ láska k „his tori i ‟  naráţí  na jej í  zkuše nost :  

 

„Emilia  Jděte, on uţ umřel? 

Kolenatý  Bohuţel. Dokonce málem uţ před sto lety. 

Emilia  Á, chudáček. To jsem nevěděla“ (Čapek 2013: 13). 

 - 

„Vítek  Můj boţe, a jak! Hotová Strada! 

Emilia  Vy jste slyšel zpívat Stradu? Poslyšte, Strada pískala; to nebyl ţádný hlas. 

Vítek  Vţdyť Strada zemřela uţ před sto lety! 

Emilia  Tím hůř! Měl byste ji slyšet“ (Čapek 2013: 43). 

- 

„Prus  Vy snad víte bliţší věci. Je vám něco známo o té… běhně? 

Emilia (vyskočí)  Dovolte! 

Prus (vstane)  Ale drahá slečno – 

Emilia  Opovaţte se! Jen se opovaţte tak mluvit! 

Prus  Co je vám? Co vám záleţí na nějaké pochybné ţeně… před sto lety? 

Emilia  Ano. Docela nic. (Usedá.) Byla to tedy běhna?“ (Čapek 2013: 54). 

Na konci  druhého dějs tví  je  kauza Gregor vs .  Prus  

pozapomenuta,  zat ímco v  mnoha směrech jsou rozví jeny Emil i iny 

milostné l inie –  aniţ  by ona sama o některého z  muţů s tála.  Stoj í  

jen o obálku.  Tu s i  mezi  dějstvím druhým a t řet ím skutečně 

„vyslouţí‟  –  t ím však hra  nekončí .  Jen to  přestává být  Emil ia ,  kdo 

tahá f igurkami.  

*  

Třet í  dějs tví  je  nej rozsáhlejš í  ze všech (o polovinu delš í  neţ  obě 

předchozí ,  rozděleno ovšem na dvě část i ) ,  nejakčnějš í  a  rovněţ  
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nejdivadelnějš í :  v  tom smyslu,  ţe v něm autor  vskutku „nepokrytě‟  

vyuţívá   ţánry a  jej ich konvence.  Nechává dokonce své  postavy 

„hrát  s i  na soud‟ a uzpůsobi t  tomu scénografi i ,  kostýmy i  „ jej ich 

vlastní‟  rol i  v  této  hře ,  k terá je  od  předchozího děje  oddělena 

dokonce oponou (umoţňuj ící  onu „přeměnu‟ z  podt i tulu hry) .  

Některým  z  nich se však tohle „divadlo‟  nezamlouvá a vyjadřuj í  se o 

něm –  za vyuţi t í  adekvátního s lovníku –  pohrdavě:   

 

„Gregor  Komedie!“ (Čapek 2013: 82). 

- 

„Prus  Nemohli byste mne ušetřit téhle frašky?“ (Čapek 2013: 83). 

Divadelní  odkazy nalezneme nejen  v paro di i  divadelních  

konvencí  (např.  výstup operetní  s luţt ičky typického jména,  které  

Kolenatý „uhádne‟) ,  ale  i  ve verbálních  připodobněních (ve s tylu 

„všichni  jsme vlastně jen herci‟)  či  v  pouţi tých rekviz i tách (hovězí 

lebka zastupuje tu  l idskou):  

 

„Komorná (vejde)  Slečna zvonila? 

Kolenatý  To se rozumí. Chtěla by černou kávu, Lojzičko. Ohromně silnou černou kávu, ví, Lojzi? 

Komorná  Hihi, jak pán ví – 

Kolenatý  To se pozná […]” (Čapek 2013: 93). 

- 

„Emilia  […] Umřít nebo odejít za dveře, to je stejné – Vţdyť je to jedno, jestli něco je nebo není – 

[…]” (Čapek 2013: 104). 

- 

„Kolenatý  Skočte do pohřebního ústavu, aby sem poslali krucifix, svíčky a nějaké černé sukno. Dále 

bibli a takové krámy. Rychle! 

Vítek  Ano prosím. 

Kolenatý  A seţeňte nějakou lebku. 

Vítek  Lidskou? 

Kolenatý  Lidskou nebo hovězí, to je jedno. Jen kdyţ bude představovat smrt“ (Čapek 2013: 82). 

Na samém počátku dějs tví  se oci táme v  si tuaci  velmi  chladné,  

coţ  ješ tě podtrhuje odosobněné hote lové prostředí :  Prus  vystupuje  

z  Emil iiny loţnice a „plat í ‟  obálkou,  jak dohodnuto.  Svého jednání 

l i tuje.  Ne však proto,  co ř íká  v  první  ukázce,  ale  co ř íká v  té  druhé:  

l i tuje tedy nikol i  z  charakterních důvodů,  o  kterých vţdy jen mluví ,  

ale  ţe nebyl  s  obchodem spokojen.  

 

„Prus  […] Neměl jsem ji dávat. Jako bych ji byl ukradl. Hnus! Hnus!“ (Čapek 2013: 65). 
- 

„Prus  Okradla jste mě. Studená jako led. Jako bych drţel mrtvou… (Zachvěje se.) A proto jsem 

zpronevěřil cizí papíry! Děkuju pěkně!“ (Čapek 2013: 65). 
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Emil ia neztrácí  kl id;  naruší  jej  pouze „prudký výbuch radost i“ 

poté,  co s i  ověří  obsah obálky.  Z  míry j i  nevyvede ani  vylekaná a  

zvědavá komorná,  s tále jen dokola popisuj ící  setkání  s  bledým a  

vyděšeným sluhou barona Pruse,  který dorazi l  právě za svým p ánem 

s  důleţi tou zprávou.  Scéna je  napjatá k  prasknut í ,  Emil i in 

(sarkast ický)  nezájem k  tomu značně přispívá:  

 

„Komorná (kartáčuje vlasy)  […] Já bych hrozně chtěla vědět, co se stalo. Kdybyste viděla, slečno, 

jak se ten sluha třás… 

Emilia  Dáš mi pak udělat vajíčka“ (Čapek 2013: 66). 

Po Prusově návratu a jeho emočních projevech Emil ia 

charakteris t icky ochladne ješ tě víc:  ani  s topa po empat i i ,  pr iori tou 

je  manikúra a účes .  Emil i ina monstróznost  se drsně odhaluje:  

 

„Prus  […] Co to děláte? 

Emilia (vlásničky v ústech)  Češu se. 

Prus  Snad jste… nepochopila. Janek vás miloval! Zabil se pro vás! 

Emilia  Bah, tolik se jich zabíjí! 

Prus  A vy se můţete česat? 

Emilia  Mám snad kvůli tomu běhat rozcuchaná? 

Prus  Pro vás se zabil! Slyšíte? 

Emilia  Copak já za to mohu? Pro vás taky! Mám si snad trhat vlasy? Dost mně jich vytrhá komorná. 

Prus (couvá)  Mlčte, nebo –“ (Čapek 2013: 69). 

Do obludného,  bizarního rozhovoru –  představuje snad největš í  

hyperbolu nel idskost i  ve hře –  vpadá roztomilý Hauk s  kastanětami 

a šperky své ţeny,  lákaje Emil i i  „domů,  do Španěl“.  Po něm 

vstupuje do budoáru i  „zbytek party‟:  Gregor,  Kolenatý,  Ví tek,  

Kris t ina.  Kolenatý s  Gregorem mezi t ím neleni l i  a  pátral i  –  a teď 

začínaj í  vrš i t  indicie,  předháněj í  se  ve  hře na  detekt ivy.  Zdá se,  ţe  

Gregorovi  to  pál í  víc –  a právě proto vypadá směšněj i  před divákem, 

který to  hlavní  dávno uţ  pochopi l ,  zat ímco t ihle škobrtaj í  vpřed po 

banálních krůčcích.  

 

„Gregor  Bylo to psáno včera, rozumíte? A k tomu touţe rukou, která podepsala tuhle fotografii. 

Náramně zvláštní písmo“ (Čapek 2013: 73). 

Avšak kdyţ se náhle vynoří  z  loţnice i  Prus ,  mění  Gregor  

vmţiku rétoriku,  aby i  on nabídl  Emil i i  společný útěk.  A je to  
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nakonec opět  on,  kdo se zhrzeně,  t rapně a pomstycht ivě „chopí  

spravedlnost i ‟ .  

 

„Gregor (přejde k Emilii, tiše)  Co tu dělal? Mluvte! 

Emilia (měří ho)  Jakým právem? 

Gregor  Právem toho, kdo šílí“ (Čapek 2013: 74). 

- 

„Gregor (těsně u Emilie, tiše)  Dole auto. Pojedete se mnou za hranice, nebo – 

Emilia  Haha, na tos počítal? 

Gregor  Buď já, nebo policie. Pojedeš?“ (Čapek 2013: 76). 

- 

„Gregor  Pánové, jeţto nám slečna Martyová nehodlá to a ono vysvětlit, budeme tak smělí a 

prohlédneme si sami její zásuvky a zavazadla“ (Čapek 2013: 76). 

Emil ia prosí  o  pomoc jednoho muţe po druhém, ale  jen 

Krist inka j i  marně brání .  Základní  dobrodruţnou s i tuaci  vysypávání  

kufrů a přehrabování  papírů postupně opepřuj í  a  i ronizuj í  rozmani té 

ţánrové prvky:  Komorná přinese zprávu,  ţe „dva páni  hledaj í  pana 

Hauka“,  z  Hauka se prodere výkřik milovnického nadš ení ,  kdyţ  

poprvé uzří  Kris t inku,  objeví  se i  kr iminal is t ický prvek,  kdyţ se  

Emil ia  chopí  revolveru,  jsouc ihned zneškodněna.  Pánové j i  maj í  za 

podvodnici ,  objevi l i  přece pečet í tko s  in iciálami E.  M. „ Idio t  Hauk‟,  

kterému vše  splývá,  rozlušt í  se svou i racio nal i tou záhadu,  aniţ  s i  

toho ostatní  se svou pomalou racionálnost í  všimnou:  

 

„Hauk (prohlíţí medailón)  Ano… to jest… Ale vţdyť jsem jí ho sám daroval! 

Gregor  Kdy? 

Hauk  Nu tehdy… ve Španělích… před padesáti lety. 

Gregor  Komu? 

Hauk  Nu přece jí samotné – Eugenii – Eugenii Montez, račte rozumět (Čapek 2013: 80). 

Teprve o chví l i  pozděj i  Gregor jasnozřivě prohlásí :  

 

„Gregor  To je zvláštní, vţdycky začáteční písmena E. M.“ (Čapek 2013: 80). 

Přesto musí  nakonec vše vysvět l i t  sama Emil ia.  Vyprovokuje j i  

k tomu Kolenatý,  kdyţ začne předčí tat  El l ianiny dopisy:  neţ  to,  

raděj i  vše řekne.  A je to  také ona,  kdo přichází  s  nápadem soudu.  

 

„Emilia  Ale já chci, abyste mne soudili! 

[…] 

Emilia  Ne, to musí vypadat jako u soudu! Kříţ a takové věci“ (Čapek 2013: 81). 

Po proměně je  všechno j inak:  Emil ia  s lušně odpovídá,  je  přece  

u soudu,  muţové se  s lušně ptaj í ,  j sou přece  u soudu.  Jak se jmenuje,  

kde a kdy se narodi la,  jak přiš la  k  l éku a jak  lék působí ,  co to  
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obnáší ,  komu jej  ukázala,  proč s i  měni la jm éna…Oni jsou navýsost  

váţní ,  (nejspíše)  v  hábi tech z  pohřebního ústavu,  ona je  opi lá  ve 

velké toaletě.  Důstojnost  „sráţej í ‟  –  a komičnost  vyvolávaj í  –  

drobné,  primárně l idské reakce:  

 

„Kolenatý  Jak jste stará? 

Emilia  Nu, kolik byste řekli?  

Kolenatý  Řekněme třicet, ne? 

Vítek  Prosím přes třicet. 

Kristina  Přes čtyřicet. 

Emilia (vyplázne na ni jazyk)  Ţábo! 

Kolenatý  Chovejte se slušně k soudcům. 

Emilia  Copak vypadám tak staře?“ (Čapek 2013: 85). 

- 

„Prus  Psala jste je jako Elina Makropulos, nebo jako Ellian Mac Gregor? 

Emilia  To je jedno. Pepi věděl, kdo jsem. Pepimu jsem řekla všecko. Jeho jsem měla ráda – 

Hauk (vstane rozčilený)  Eugenie! 

Emilia  Mlč, Maxi, tebe taky. […]“ (Čapek 2013: 88). 

- 

„Emilia  Hlava bolí – pusto – ohavně – 

Hauk  Nunu, to přejde. 

Emilia  Nepřejde. Nikdy nepřejde. Já uţ to mám dvě stě let“ (Čapek 2013: 104). 

Muţové Emil i inu vysvět lování  uvěří  aţ  ve chví l i ,  kdy j i  

defini t ivně opi j í  (čímţ u diváka defini t ivně z t rat í  kredi t ) .  Oteví rá se 

„debata‟  o  moţnostech vyuţi t í  léku, a  pánové se samozřejmě 

nemohou shodnout :  Ví tek navrhuje prodlouţi t  ţ ivot  všem, Prus 

pouze vyvoleným, Hauk zaplat i t  s i  někol ik let  rozkoše,  Gregor  

ponechat  rozhodnut í  na rodině Makropulos ,  ať  uţ bude jakékol i ,  

Kolenatý je  hlavně rád,  ţe je  u  toho.  Zeptaj í  se i  Lojz ičky,  jak  

dlouho by chtěla ţ í t .  Pět ice rozmani tých milovníků se doj ímá 

vlastní  důleţi tost í  př i  tvoření  děj in ,  zat ímco Kris t inka mysl í  na 

Janka a E.  M. zaspává vedle opi lost .  Je to vrcholně dramatická  

si tuace,  zaloţená na přímém a úporném momentálním rozhodování  

všech pří tomných,  j ehoţ jsme coby diváci  svědky.  Jednaj ící  postavy 

vyuţívaj í  akt ivně před našima očima svou svobodnou vůl i ,  svou 

moţnost  volby,  a  s toj í  s i  za ní .   

Po svém návratu  se  Emil ia  dočká omluv y,  muţové zase  popisu 

odpornost i  dlouhého ţ ivota.  Kris t inka Emil i i  dokonce pol i tuje –  a  ta  

defini t ivně padá ze svého  piedestalu.  Dalš í  z  ţánrových odkazů hry,  
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k francouzské salonní  komedii  –  tehdy tak rozhojněné na českých 

jeviš t ích,  l ibuj ící  s i  v  „boření  mýtů‟,  v  necudném nahl íţení  vel ikost i  

zezadu či  z  neuct ivé bl ízkosti  – ,  je  t ímto doveden ad absurdum. 

Karta se obrací  ve všech směrech:  na základě své patrně největš í  

ţ ivotní  volby se Emil ia  rozhoduje receptu vzdát  –  ovšem recept  

náhle nikdo nechce.  Autoro va nespoutaná i ronizace jedné l idské 

utopie vrchol í ,  zat ímco věc  nostalgicky hoří  a  mizí  ze světa ( volbou  

Kris t inky):  

 

„Hauk  Ah jeje, koukejte, nechce to hořet. 

Gregor  Je to pergamen“ (Čapek 2013: 109). 

- 

„Emilia  Hahaha, konec nesmrtelnosti!“ (Čapek 2013: 110). 

Na konci  t řet ího dějs tví  se dějové l inky a motivy otevřené 

v dějs tvích předchozích uzavíraj í  kauzálně –  přesto nečekaně.  

Provokuj í  k  dalš ím úvahám.  
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III  

Věc Makropulos  je  hra plná tajemství ,  uţ  podle názvu.  Hned první  

jeho význam,  který připadne na  mysl ,  vyvolává otázky,  zájem 

a respekt :  věc ve smyslu soudní  kauzy.  Víme,  ţe hra je  opravdu 

zaloţena na detekt ivním pátrání ,  které ve t řet ím dějs tví  

vyvrchol í  soudním stáním:  ačkol i  se v  něm jedná o  j inou „věc‟  neţ  

vlastnictví  panství  Loukov,  které se řeš i lo  na počátku,  a  ačkol i  jde o 

„soudní  s tání‟  poněkud neoficiální .  Závěru  procesu Gregor  vs .  Prus 

se ostatně nedočkáme,  ale vlastně ani  závěru procesu Makropulos .  

Ten první  předj ímá Prus (spolu s  charakteris t ickým zpochybněním,  

zda by se se s i tuací  smíři l ,  kdyby dědice  dosud měl):  

 

„Hauk  Já – já – neračte se smát; ale já jí docela věřím. 

Kolenatý  Vy také, Pruse? 

Prus  Úplně. 

Kolenatý  Já také. Víte, co to znamená? 

Prus  Ţe Gregor dostane Loukov. 

Kolenatý  Hm, je vám to tuze nemilé? 

Prus  Nemám uţ dědice“ (Čapek 2013: 94). 

„Proces‟  druhý protne Kris t inka svým nečekaným činem, kdyţ  

spál í  „předmět  dol ičný‟ a jako jakýsi  obrácený deus ex  machina  tak 

vrát í  diskutéry z  ne- l idských či  nad - l idských úvah zpátky na  zem.  

Tajuplně zní  také souzvuk hlásek s lova „Makropulos‟  –  chladně 

a hrdě.  Je to  i  tak t rochu zakl ínadlo,  jak podtrhuje soudní  scéna,  

kdyţ se skupina muţů snaţí  vymámit  z  opi lé zpěvačky jej í  skutečné 

jméno,  zat ímco ona jen s tále  dokola marně opakuje „El ina 

Makropulos ,  El ina Makropulos“.  

Skládání  s t ř ípků minulost i  probíhá v  pří tomnost i  velmi  pomalu,  

jak tomu u  detekt ivky bývá,  a   také to  je  náleţ i tě  tajemné.  Hlavně 

na počátku,  kdy má divák i  dramatické osoby dosud pří l iš  málo 

informací ,  s i  Čapek zahušťování  téměř mefis tofelské atmosféry  –  ve  

vlastní  variantě smlouvy s  ďáblem o  věčný ţ ivot  –  zjevně náleţi tě  

vychutnává,  a  to  i  s  pomocí  „béčkových‟ hororových rekviz i t ,  které 

ovšem ironicky komentuje.  Viz  například hned na počátku tajemnou 
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faustovskou „knihovnu‟ či l i  advokátní  kancelář  plnou šanonů,  nebo 

na konci  (hovězí)  lebku atd.  při  soudu nad Emil i í .  Jedná se vlastně o 

rekviz i ty a dekorace z  komedie,  které Čapek vsazuje do své  

„soudobé konverzačky‟ ,  vzniklé navíc v  období  expres ionismu, 

jehoţ s topy jsou ve hře s i lně pří tomné ( jak se o tom ještě zmíníme).  

S  krásnou a oceňovanou operní  pěvkyní  Emil i í  Marty se 

setkáváme v  jej ích 337 letech,  coţ  je  na l idský ţ ivot  uţ  pří l iš ,  pří l iš  

dlouhá doba,  jak sama pozděj i  ř íká:  

 

„Emilia  Člověk to nesnese. Do sta, do sta třiceti let to vydrţí, ale pak… pak to pozná… pozná, ţe… 

A pak v něm umře duše“ (Čapek 2013: 104). 

Emil ia je  vlastně uţ  ţ ivá mrtvola  –  s  vyprahlým ni t rem a  tě lem 

pomalu s tárnoucím: pouhá věc ,  k teré končí  doba t rvanl ivost i .  

I  o  tento význam j is tě  můţeme  –  po označení  léku/receptu a  

soudního procesu tedy do t řet ice  –  obohat i t  název dramatu a  v  tomto 

smyslu lze i  „Věc Makropulos‟  povaţovat  za t i tulní  postavu hry.  

Této i roni i  by odpovídala i  skutečnost ,  ţe Emil ia  vlastně nemá  

v lastnost i  ani ci ty .  Zcela vědomě.  K  jedincům okolo sebe přis tupuje 

uţ  jen na základě  toho,  nakol ik jsou ochotni  či  potencionálně  

schopni  pomáhat  j í  k  dosaţení  jej ího cí le .  Ona sama se pak  ze všeho 

nejvíce nudí  –  a nudí  j i  i  mít  jakoukol i  vlastnost ,  jakýk ol i  ci t ,  

jakýkol i  vz tah:  „Omrzí  být  dobrý,  omrzí  být  špatný,“ ř íká.  

 

„Emilia  […] Všecko omrzí. […] Nebe i země tě omrzí. A pak vidíš, ţe to vlastně není. Není nic. Ani 

hřích, ani bolest, ani země, vůbec nic. Jen to je, co má nějakou cenu. A pro vás má všecko cenu. […]“ 

(Čapek 2013: 106). 

Ona sama uţ  proţi la  vše,  co se dalo,  a  (přesto)  j í  zůstal  jediný 

cí l ,  jediná touha:  ţ ivot  opět  prodlouţi t .  Ne však proto ,  ţe by 

opravdu chtěla ţ í t ,  a le  ţe nechce umří t .  Ne protoţe by měla svůj 

budoucí  ţ ivot  čím naplni t  či  ţe by v  tom dosavadním cosi  nest ihla 

a potřebovala z  nějakého důvodu „ ješ tě chví l i ‟ ,  ale  ţe se obává 

něčeho tak „degutantního“ ( jak se vyjadřuje na adresu  pol i t ika 

Dantona „od neštovic“ a  s  „nadobro  zkaţenými zuby“,  kterého  
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samozřejmě osobně znala) ,  popř.  „ toxického“ ( jak označuje proces  

s tárnut í  onen profesor Mečnikov,  který Čapka ke  hře inspiroval) ,  

jako je  smrt .  Emil ia  nemá tedy s t rach ze  smrt i  jako takové,  ale hrozí  

se jej ích projevů.  Boj í  se s tárnut í .  Coţ je  při rozené.  

Emil i in  paradox spočívá v  tom, ţe  „obyčejný smrtelník‟  nechce  

větš inou umří t  pro sám ţivot ,  pro jeho obsah ,  zat ímco Emilia  se děsí  

smrt i  proto,  ţe jej í  forma  je  degutantní ;  a  děsí  se enormně,  

hyperbol izovně.  Tímto způsobem myšlení  se vzdaluje „obyčejnému 

smrtelníkovi‟ ,  tedy člověku ,  ješ tě  více neţ  samotnou svou 

nestárnoucí  fysis .  Je t ím automaticky všem ciz í  a  nepřáte lská,  ve 

své touze po předlouhém ţivotě (který uţ  dávno nesnáší)  paradoxně 

prot i - l idská či  ne - l idská.  Čapek Emil i in  postoj  pohledem moral is ty 

kri t izuje,  vysmívá   se jej ímu snobismu –  a  současně se tak  poměřuje 

sám se sebou:  i  on se musel  vyrovnávat  s  nemocí ,  i  on 

překonával  j i s té  „degutantnost i ‟  či  „autointoxikace‟  vlastního těla,  

které mu komplikovaly např.  milostný ţ ivot .  A tak vytváří  bizarní 

postavu E.  M.,  kterou vlas tně nemotivuje nic j iného neţ  strach .  

E.  M. je kreatura;  alespoň z  dosud popsaného hlediska.  Ale  pak 

je  zde ješ tě jeden důleţi tý fakt ,  který Čapek nerozví j í ,  a le  který 

pootáčí  hledisko.  Ta malá zmínka dokáţe tot iţ  diváka zarazi t ,  

zejména zvýrazní - l i ,  tedy temat izuje- l i  jej  v  toku Emil i ina 

vyprávění  jej í  představi telka (a podpoří - l i  jej  ostatní  herci) .  El ina 

Makropulos  je  dcerou rudolf ínského alchymisty,  kterému kdysi ,  

v šestnáct i  letech,  poslouţi la  jako „pokusný král ík‟  k  otestování 

el ix í ru ţ ivota pro c ísař e.  Na souhlas  se  j í  nikdo neptal .  Dozvídáme 

se to  v  soudní  scéně,  kde El ina popisuje svým „soudcům‟ původ 

a histori i  receptu se všemi detai ly.  V  tomto okamţiku vyvstává  

nečekaně před čtenářem/divákem obraz  ţeny nikol i  ovládaj ící  –  jak 

se Emil ia  dosud prezentovala i  j ak byla  okol ím vnímána – ,  a le  

ovládané,  a  to  bytost í  moţná  nejbl iţš í .  Nelze se  ubráni t  poci tu ,  ţe 
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uţ tehdy byla E.  M.  vlastně pouţi ta jako věc ,  coţ  se zřejmě nedá 

zapomenout  ani  za téměř t ř i  a  čtvrt  s tolet í .  

Je to  hybris ,  která s toj í  na počátku Emil i ina daru či  proklet í ,  a  

ta  také  spojuje Čapkovu postavu s  dramatickým hrdinou ant ického 

typu:  Emil ia  musí nést  následky zpupnost i ,  musí se s  n imi 

vyrovnávat ,  ačkol i  jej ich původ sama nezapříčini la .  

Poruši la/porušuje řád a  ví  to  –  j eho obnovení  j i  ovšem nezaj ímá. 

Nejedná „za obec‟,  jak činí  vţdy klasický hrdina,  ale za sebe.  Model  

Oidipa se u  ní  uplatňuje jen do urči té  míry.  Emil ia  tot iţ  nespěje 

k poznání ,  nepoznává  dokonce programově,  protoţe vše uţ poznala:  

včetně své vlastní  „vnucené‟ hybris  i  včetně  toho,  ţe nic nemá 

smysl .  Ani  co bylo ,  ani  co bude.  Ta víra je  uţ  dávno za ní  –  a 

neobnoví  se ani  el ix í rem.  

 

„Emilia  […] Hlupáci, vy jste tak šťastni! Je to aţ protivné, jak jste šťastni! A všecko jen pro tu 

pitomou náhodu, ţe brzo umřete! Všecko vás zajímá jako opice! Ve všecko věříte, věříte v lásku, v 

sebe, ve ctnost, v pokrok, v lidstvo, já nevím v co, já nevím v co! Ty věříš v rozkoš, Maxi, ty 

Kristinko, věříš v lásku a věrnost. Ty věříš v sílu. Ty věříš v samé hlouposti, Vítku. Kaţdý, kaţdý, 

kaţdý v něco věří! Vám se to ţije, vy… blázni!“ (Čapek 2013: 105). 

 Emil ia není  t ragická hrdinka Euri pidova,  ale obyčejná „dnešní‟  

ţena,  ovšem zestárlá  dlouhým ţivotem v  monstrum. Současně však 

je  přece výj imečná  –  vymyká se  real i tě  všedního dne svým původem 

i  profesí .  Zná ţ ivot  jako nikdo j iný,  ovšem zná i  j iný ţ ivot  neţ t i  

os tatní ,  protoţe je  to  star ,  je to  femme fatale –  neodolatelně vábící  

a  neúprosně ničící  muţe.  Proto k  ní  hybris  v  urči tém smyslu vlastně 

patř í .  A nakonec i  poznání  se j í  jaksi  uděje ,  kdyţ pracně z ískaný 

recept  nakonec odmítá.  Nebo je to  jen hysterický projev s taré 

herečky?  U potutelného Čapka snad oboj í .  

Z předcházej ících s lov s tále více vysví tá zvláštní  

ambivalentnost  hlavní  postavy:  Emil ia  nese s topy hrdinky,  ale  

současně tomuto jej ímu poj ímání  sám autor  brání ,  kdyţ j i  v  poloze 

hrdinky i ronizuje,  a  to  různými prostředky včetně scénografických 

(viz  zmíněný  „divadelní  t růn“,  paradoxně sráţej ící  jej í  majestát  po 
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celé druhé dějs tví) .  Na prvním místě s toj í  však uţ sama skutečnost ,  

ţe maj i telkou úţasně či  děsivě dlouhého ţ ivota učini l  Čapek ţenu ,  

„nosi telku plodnost i ‟ ,  něţnou bytost  se zvýšenou emocional i tou 

a senzi t ivi tou,  s i lně spjatou s  koloběhem pří rody,  ţ ivota,  

s  přirozenost í ,  s  plynut ím času,  s  láskou a krásou.  Zat ímco Emil ia 

ř íká o svých potomcích,  j imţ dala ţ ivot :  

 

„Emilia  Já jsem se čerta starala o své mladé. 

Hauk  Ah jej, jak to mluvíte? 

Emilia  Holenku, já uţ dávno nejsem dáma. 

Vítek  Prosím měla jste vícero dětí? 

Emilia  Asi dvacet či kolik. Člověk si někdy nedá pozor. Nechce se někdo napít? […]“ (Čapek 2013: 

87). 

- 

„Emilia  […] Jen si nemysli, Bertíku, ţe mně šlo o ten tvůj hloupý proces. Já kašlu na to, ţe jsi můj. 

Já nevím, kolik tisíc mých harantů běhá po světě […]“ (Čapek 2013: 88, 89). 

Pomyšlení ,  ţe taková bytost  přeţi je  –  a  stále znovu přeţívá  –  

nejen vlastní  milence,  a le  i  dět i ,  a  je  j í  to  samým opakováním uţ 

úplně jedno,  je  mrazivá,  nepří jemná a  evokuje vedle souci tu,  s t rachu 

a odporu také otázku:  proboha,  jak dlouho tady ješ tě bude?  

Během hry se Emil ia  postupně a záměrně vymezuje vůči  svému 

okol í ,  ovšem vymyká se mu  „očividně‟ uţ  od samého počátku:  kolem 

Emil ie jsou pouze muţi  (s  nenáhodnou výj imkou v  podobě Vítkovy 

mladinké dcery Kris t inky),  t i to  muţi  jsou velmi  všední  (s  výj imkou 

Pruse,  jehoţ s i lný poci t  vlastní  nevšednost i /nadřazenost i  podává 

Čapek s  náleţi tým úsměškem) a  v  základu jej ich povah můţeme 

nalézt  komediální  typy (Prus  je  krásným „typem nadčlověka‟! ) .  

Jes t l iţe jsme tedy v  souvis lost i  s  Emil i í  pouţi l i  výraz  „ne - l idská‟  či  

přímo „prot i - l idská‟ ,  hodí  se pro  Emil i ino okol í  pouţí t  výraz  

„ l idské‟  (samozřejmě s  pozi t ivními i  negat ivními konotacemi) ,  nebo 

snad lépe „ l idičkovské‟.  Sráţky takové  Emil ie  a  takového  okol í  

nemohou zůstat  bez  komických i  t ragických následků.  Zejména kdyţ  

svou chladnou krásou a  t ím,  ţe je  v  ní  „něco š í leného“,  jak ř íká 

mladý Gregor,  Emil ia  totálně ovl ivňuje celé své okol í .  
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Vše se  (kolem ní)  točí ,  jak má –  viz  s led milostných  scén,  

přicházej ících jako na běţícím pásu –  aţ  do smrt i  mladého Prusa:  ta 

defini t ivně prolomí a vzájemně propoj í  dosud oddělené světy 

„komedie‟  a  „ t ragédie‟  prostředn ictvím dalš í  hybris  (a  současně 

dalš ího paradoxu) mrtvého mladíka a  nesmrtelné s tařeny.  Nyní  je  j iţ  

nezbytné se s  ní  vypořádat ,  dehonestace Emil ie  je  nezbytná –  a 

odhalení  jej ího tajemství  hraje muţům do karet .  V  tomto okamţiku 

mění  autor  nenápadně a raf in ovaně,  ale příznačně motivace  

(muţských) postav.  Všichni  se j í  touţí  pomst í t  především za to ,  ţe 

rani la  jej ich muţské ego –  a le  naštěst í  se objevi l  „objekt ivní  důvod‟ 

(dokonce dva),  za  který mohou své  ego/ni t ro schovat  a  který 

díkybohu dokonce vypadá jako „právo‟:  Emil i in  „podvod‟ (a navíc  

Jankova smrt) .   

Rozuzlení ,  které přináší  z j ištění  Emil i iny dlouhověkost i ,  lze 

j is tě  vytuši t  uţ  v  prvním dějs tví ,  záhy po jej ím příchodu do 

advokátní  kanceláře .  To,  co  s ledujeme především,  je  právě  jednání  

všech zúčastněných,  k  jehoţ jeviš tnímu rozehrání  Čapkovy postavy 

vybízej í .  
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IV 

Hlavní  postavou Věci  Makropulos  je  tedy nadpřirozená bytost :  nejen 

t ím,  ţe je  s tar ,  nejen t ím,  ţe má moc,  ale ješ tě ke všemu je 

v podstatě nesmrtelná.  

Je nasnadě,  ţe s tyčným bodem všech  minulých,  současných 

i  budoucích představi telek E.  M.  byla /bude jakási  osudovost  či  

snaha o  ni .  A vskutku měla by být ,  p rotoţe Emil ia  jako skutečná 

femme fatale má vedle krásy,  charismatu,  nadřazenost i ,  

provokat ivnost i  atd.  své tajemství .  Protoţe však s  jeho odhalováním 

souvis í  „dobrodruţnost‟  hry,  j e  rovněţ nezbytné,  aby bylo co  

odhalovat  a  co vidět ,  aţ  se E.  M.  objeví  v  celé své „nahé‟ pravdě 

(avšak nikol iv nutně fyzické nahotě,  jak k  tomu směřovalo nepří l iš  

funkčně jedno z  nedávných interpretačních řešení) .  Je tedy zřejmé,  

ţe Věc Makropulos  je  z  těch dramatických děl ,  pro jej ichţ 

nastudování  bude vţdy jednou ze zcela  nezbytných podmínek tzv. 

ideální  představi telka hlavní  role.  

Zde tot iţ  nejde jen o  schopnost  z tvárni t  osudovou ţenu,  jak  se 

E. M. projevuje v  primární  poloze,  ale také o  cosi ,  co nejenţe není  

v moci  reţ iséra,  ale  nejspíše ani  samotného herce;  co zkrá tka herec  

buď má (dáno),  nebo ne.  Případně se mu k „ tomu‟ za příznivých 

okolnost í  snad můţe podaři t  dozrát .
25

 A spolu s  t ím 

dozrát  k  procí tění  role E.  M. aţ  do morku kost í ,  jako tomu patrně 

bylo u jej í  první  představi telky Leopoldy Dostalové.
26

 Jej í  výkon 

                                                           
25

 Tuto skutečnost jsem si silně uvědomila při sledování hradecké inscenace, kdy jsem nabyla dojmu, 

ţe Kamila Sedlárová dosud nedozrála k takovému herectví, aby nevytvářela svou roli především 

pomocí vnějších prostředků. Tento aspekt u nejmladší ze současných protagonistek bychom 

samozřejmě mohli označit za pouhý nedostatek, časem snad odstranitelný, kdyby se však reţisérka 

nerozhodla právě formou jakéhosi zvnějšňování řešit postupné odhalování tajemství v Čapkově hře. 

Hereččin výkon si lze tedy vysvětlit i jako neblahý důsledek reţijní metody, kdyţ navíc haldy 

tělesných částí na jevišti působí i jako nechtěná parodie jejího výkonu, neboť vše je stejně „vnějškové‟ 

a jakoby bez informace, bez poselství. 
26

 V této souvislosti je třeba zmínit další z významných představitelek E. M. Janu Hlaváčovou, která 

se v roce 1985 – tedy celých třiašedesát let od vzniku hry – stala vůbec první Emilií Marty na jevišti 

praţského Národního divadla. Hlaváčová nejenţe měla potřebné „vnější‟ vlastnosti, nádherný zjev, 

hlas a charisma, ale především měla postavu do hloubi promyšlenou; byla si vědoma toho, ţe „se tu 

nabízí mimořádná moţnost sdělit velké lidské poselství“ a současně ţe „Čapek […] vycházel 
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sugest ivně popsala Olga  Scheinpflugová,  která  s  Dostalovou s tála –  

v  rol i  Kris t inky –  na jeviš t i  vinohradského di vadla v  premiérovém 

uvedení  hry:  

 

„Její Elina byla záhadná, salonně vulgární, velitelská a obludná; čišelo z ní jako z hrobky. Podařilo se 

jí v autorově reţii před improvizovaným soudem vysvětlit obyčejným smrtelníkům, jak strašná únava, 

jaká prázdnota a samota je nepřirozeně dlouhý ţivot. Jaká je to bolest a ztracenost, kdyţ člověk 

přeţívá své generace“ (Scheinpflugová 1988: 87). 

Stoj í  při tom za povšimnutí ,  ţe sama Dostalová se vyjadřovala  

o vlastní  postavě úplně j inak.  Frant išek Černý zaznamenal  s lova 

prostá a  kl idná,  jako  by herečka komentovala docela j inou rol i :   

 

„Role mě zaujala, je to zvláštní postava. […] Hrála jsem docela všedně, obyčejně” (Černý 2000: 211).  

Vzhledem k podobě ústřední  f igury (a  patrně i  je j ího 

vinohradského z tvárnění)  se jeví  jako  pozoruhodné,  ţe ţádný z  

dobových  recenzentů zásadně nezpochybni l  autorovo ţánrové určení  

hry,  jehoţ vysvět lování  a  obhajování  věnoval  Čapek v  předmluvě 

tol ik  prostoru.  Frant išek Černý směřuje k  rozluštění  této dalš í  

makropulovské záhady,  kdyţ uvádí :  

 

„Leopolda Dostalová mě však ujistila, ţe inscenace nevyústila komediálně. Autor, který byl zároveň 

reţisérem, neinscenoval hru vysloveně jako komedii, ač věc Makropulos za ni označil, ale spíše jako 

drama s ostře satirickými rysy“ (Černý 2000: 216). 

Jak by ne,  kdyţ se   mnohaletá E.  M. za celý svůj  dlouhý ţ ivot  

nepropracovala k  moudrost i ,  a le  k  odporu ke všemu l idstvu,  se 

kterým musí  koexistovat  uţ  tak dlouho a  které navíc pořád dokola 

jenom umírá.  Coţ je  efekt  komediální  uţ  sám o  sobě.
27

 Emil ia  je 

vystavena smíchu či  výsměchu ani  ne  tak kvůl i  svému chování  ( jako  

do urči té  míry jej í  okol í ) ,  ale  vzhledem ke svému postoj i  (určenému 

                                                                                                                                                                     
z obyčejné lidské psychologie, kterou výborně zná a která mu slouţí jako odrazový můstek“ 

(Suchařípová 1997: 115). Inscenace Václava Hudečka vzbudila tehdy ohlas právě zejména díky 

výkonu Hlaváčové, která byla nejen reţisérem, ale i kritikou vnímána jako ideální představitelka 

E. M. Na základě srovnání dobových recenzí s vlastními záţitky pochází liberecká Emilia (o které 

bude řeč níţe) z téhoţ rodu. 
27

 Všechny nedávné činoherní inscenace vskutku spojovala cesta právě opačným směrem neţ k 

psychologicko-realistickému pojetí hry a její hlavní postavy. Jistou výjimku představovala inscenace 

zlínská, kde se projevovala podobná tendence k psychologickému zatěţkání jako v televizní verzi 

inscenace Divadla S. K. Neumanna z roku 1970, která však dosáhla výsledku působivějšího a stylově 

jednotnějšího. V reţii Karla Pokorného zde ztvárnila hlavní roli Jana Štěpánková. 
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jedinou,  a  o  to  s i lnějš í  potřebou) ,  který je  sat i r izován.  Připomeňme 

si  v  této  souvis lost i ,  jak vnímá komedii  Aris toteles:   

 

„Vypodobňování povah horších, ne však jejich nešlechetnosti v úplnosti, nýbrţ toho, co je na nich 

ošklivé; jednou stránkou toho je směšné. Směšnost je totiţ cosi jako bezbolestná a neškodná chyba 

a ohyzdnost, jako např. hned směšná maska je věc ošklivá a neforemná, aniţ působí bolest“ 

(Aristoteles 1964: 40). 

Proto  

 

„cílem komiků je nastavovat zrcadlo společnosti, aby reflektovali její hlouposti a zlozvyky (neřesti), 

v naději, ţe dojde nakonec k nápravě“ (Aristoteles 1964: 40). 

Takové nazírání  uplatňuje Čapek i  u  E mil ie ,  kdyţ zkoumá 

„povahopis‟  záměrně zvel ičeného monstra,  které  prostřednictvím 

jednot l ivých s i tuací  „s tahuje‟  dolů,  na úroveň „kaţdého člověka‟.  

Vnímá j i  tedy  komediálně:  takovou,  jaká je .  Ni jak j i  neideal izuje  –  

ale nechává ostatní ,  ať  s i  j i  ideal izují  sami,  kaţdý podle svého 

( typu).  Jej í  „absence  ci tů  a vlastnost í ‟  tomu dává dostatečný prostor .  

A pak jsou všichni  t rpce rozčarovaní .  Hlavní  postavu vskutku 

jakoby nic j iného nestrukturuje,  neformuje,  nemá j iné motivace –  

coţ při rozeně ovl ivňuje i  podobu m ilostných scén.  Mezi  nimi 

ex trémní  případ představuje ta  s  bezbranným Jankem, zesměšňuj ící  

„ jednostrunnou‟ Emi l i i  aţ  k  t rapnost i  –  a při tom „na druhé s t raně‟  je  

j iţ  jen krůček ke „krajnímu řešení‟  pramenícímu z  poci tu ţ ivotní  

prohry,  jak se záhy ukáţe:  

 

„Emilia (posadí se)  Janek? Pojďte sem, Janku. Chtěl byste pro mne něco udělat? 

Janek  Ano prosím. 

Emilia  Všecko, co budu chtít? 

Janek  Ano. 

Emilia  Něco velkého, Janku. Hrdinský kousek. 

Janek  Ano. 

Emilia  A – budete za to něco ţádat? 

Janek  Ó nic prosím. 

Emilia  Pojďte blíţ. Víte, ţe to je od vás hezké? Poslyšte, váš táta má doma zavřenou obálku, a na ní 

je napsáno: „Do rukou mého syna Ferdinanda.” Má ji ve stole, v pokladně nebo já nevím kde. 

Compris? 

Janek  Ano prosím. 

Emilia  Přineste mi ji. 

Janek  Dá mně ji táta? 

Emilia  Nedá. Musíte mu ji vzít. 

Janek  To nejde. 

Emilia  Á, chlapeček se bojí táty. 

Janek  Nebojím, ale – 

Emilia  Ale? Janku, na mou čest, je to jen památka – bez ceny – Já bych ji tolik chtěla! 

Janek  Já – já se pokusím“ (Čapek 2013: 62). 
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Em i l ia  Marty není  však jen postava autorem ironizovaná,  ale 

sama také i ronická a rovněţ démonická,  čímţ svou vlastní  bizarnost  

s tejně jako i roni i  autorovu do j is té  míry odráţí  jako š t í tem, 

umenšuje,  koriguje:  coţ  automaticky zvyšuje piedestal  jej í  

výlučnost i ,  ze kterého můţeme i  my vnímat  jej í  okol í  jako legračně 

pokřivené.  I to  odpovídá expresionis t ickému stylu zobrazení .  

Můţeme říci ,  ţe po RUR  (a samozřejmě po základní  české 

expresionis t ické grotesce Ze ţ ivota hmyzu  vzniklé v bratrské  

spolupráci)  a  před Matkou  (kde dosahuje svého originálního 

završení)  je  Věc Makropulos  dalš í  hrou Karla Čapka,  kde se 

uplatňuje expresionis t ický vl iv ,  a  to  patrně nejvýrazněj i /nejčis těj i  

v celé jeho samostatné dramatické tvorbě.   

Stačí  při tom jen pohlédnout  na fotografi i  Leo poldy Dostalové v  

rol i  E.  M. z  první  vinohradské inscenace,  aby kl íčová  inspirace  

dramatika i  reţ iséra Čapka dala  o sobě zřetelně vědět .  

Expresionismus doslova udeří  do očí  jak z  hereččina výrazu,  tak z  

podoby všech  t ř í  jej ích kostýmů.  Jeho součástmi  byly navíc  

v kaţdém dějs tví  rukavičky a vţdy j iná,  ale vţdy módní  či  

ex travagantní  pokrývka hlavy,  takţe  jediným prvkem Dostalové 

jeviš tního z jevu,  který působi l  ţ ivoucím dojmem –  a zdůrazňovalo 

to  i  l íčení  –  byly planoucí  oči  v  bí lém obl ičej i  a  jeho mimika:  

 

„Kostýmy zároveň přímo sochařsky její postavu svíraly do monumentálního tělesného bloku 

zbaveného všech zdrobňujících detailů […] Hluboké, velké a vţdy i trochu démonické či dramatické 

oči herečky, zdůrazněné navíc v celém obvodu silnou černou čarou líčidla, mohly zvlášť vyniknout“ 

(Černý 2000: 213). 

V souvis lost i  se snahou zachyt i t  „divadelní  podstatu‟  E.  M. –  a  

t ím post ihnout  základ pro jeviš tní  z tvárnění  této postavy –  není  

moţné nepovšimnout  s i  jej í  podoby v  nedávných nastudováních.  

S odkazem na kolekt ivní  monografi i  Slovo a obraz na scéně (2010) 

nyní  připomenu jen představi telku l ibereckou (Divadlo F.  X.  Šaldy,  

reţ ie Vít  Vencl ,  premiéra 27.  června 2008):  a  s ice proto,  ţe se j í  
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podle mého názoru podaři lo  vybudovat  originální ,  nejednoznačnou,  

bizarní  i  „po l i továníhodnou‟ postavu ze všech předs tavi telek 

nej lépe.  To by samozřejmě nebylo moţné bez  celku inscenace,  z  níţ 

jej í  výkon vyrůstal  –  velmi napínavé,  a  při tom bez  dekorat ivních 

efektů,  přísně vycházej ící  z  tex tu (a  to  ostatní  jako by př icházelo 

s  sebou).  

E.  M. v podání  čtyřiačtyřicet i leté Markéty Tal lerové byla  

samozřejmě krásná a  velmi chladná,  ale o  to  víc vynikal  zůstatek 

lásky,  co v  ní  zbyl ,  kdyţ sem tam pronikl  chladem na povrch;  nebo 

naopak –  od zbytku  Emil i iny lásky,  schované kdesi  hluboko uvni t ř ,  

se drsně  odráţel  j ej í  charakteris t ický chlad.  Byly to  dva okraje  

jej ího ci tu ,  mezi  kterými se Emil ia  zoufale pohybovala za pomoci  

i ronie,  cynismu a elegance,  kdyţ hyper t rofovanost  prvních  dvou si  

sama uvědomovala –  a  byla to  také jed iná věc kromě receptu,  která 

j i  moţná t rošku t rápi la .   

V závěru  hry –  po odhalení  „věci  Makropulos‟  i  po odhalení  

ubohost i  okolních muţů,  kteří  dostal i  do ruky hračku a  chví l i  si  

pyšně myslel i ,  ţe dokáţou tvoři t  děj iny  –  pro všechny Emil ia  

v podstatě zmizela,  uţ  je  nezaj ímala,  p řestal i  j i  vnímat .  Věc  shořela 

a s  ní  i  vztahy mezi  postavami,  hra skonči la,  uţ  není  o  čem hrát .  

Mezi  jej ím počátkem a  koncem se Emi l ia  protoči la  v  kruhu muţů  –  

a  ten j i  nakonec defini t ivně s táhl  dolů jako vír .  Po úchvatné  

E. M. se s lehla země,  i  kdyţ jakási  ţena s  těmito iniciálami svého 

posledního jména moţná dosud někde ţije  svým novým, obyčejným,  

smrtelným ţivotem, který ostatním tol ik  záviděla a  současně se ho  

tol ik  bála.  Tak vypadá „konec nesmrte lnost i“ .  Vcelku t rapně.  Na 

konci  l iberecké inscenace při tom diváka i  cosi  zabolelo.  Patrně ne 

kvůl i  léku,  ale kvůl i  Emil i ině osudu .   
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V 

Nejenţe má smysl  „vzí t  v  potaz‟  fotografi i  první  představi telky E.  

M.,  která měla na podobu dramatické osoby zásadní  vl iv  coby přímo 

jej í  „ inspirační  zdroj‟ ,  ale  podobný „ozřejmující ‟  význam má do 

j is té  míry celá vinohradská inscenace.  Ta představuje dokon ce dalš í  

prvenství  v  celé Čapkově dramatické i  divadelní  činnost i  –  a zůstane 

u naprosté unikátnost i ,  jak budoucnost  ukáţe.  Věc Makropulos  je 

nejen jedinou vlastní  divadelní  hrou,  kterou Karel  Čapek premiérově 

uvedl  na jeviš t i  vinohradského divadla coby je ho  tehdejš í  

dramaturg,  ale jako tehdejš í  reţ isér  j i  rovněţ sám inscenoval .  

To znamená,  ţe podoba premiérového uvedení  Věci  Makropulos  

představovala –  alespoň zčást i  –  doslova zhmotnění  dramatikovy 

představy,  a  je  t edy pro nás  nanejvýš  zaj ímavá;  přestoţe  se  s  ní  

můţeme seznámit  jen zprostředkovaně,  díky dobovým dokumentům 

(kri t ikám, fotografi ím),  z  nichţ ty zásadní  jsou snadno dostupné 

díky monografi í  Frant iška Černého.  Divadlo navíc hru uvedlo j iţ  

zhruba čtyři  měsíce poté,  co byla  dopsána –  autor  začal  tedy  se  

zkouškami velmi záhy po jej ím dokončení ,  kdy musel  při rozeně být  

v dramatickém světě dí la  dosud zcela ponořen.  O to cennějš í  je  pak  

Černého zmínka,  ţe Čapek „ jako člověk plný úcty k  hercům se  

choval  na zkouškách dost  pasivně“ ,  coţ  dokládá sumarizací  

vzpomínek Leopoldy Dostalové a Frant iška Kováříka,  j ak  se je  od 

nich dozvěděl :  

 

„Hodně dal na herce, psal to konečně pro některé z nich. […] Herci velmi rádi hru studovali. […] 

Zprvu prý byl jako reţisér bezradný, říkal, ţe napsat hru je lehčí neţ reţírovat, nebyl puncovaný 

reţisér. Herce prý vedl slovem, udělal si aranţmá, spíš dal na přátelský dohovor. Figura, herci 

v zásadě samostatně promyšlená a připravená, se pomalu od zkoušky ke zkoušce rýsovala“ (Černý 

2000: 215). 

To,  co z  ci tovaného svědectví  můţe pů sobi t  spíše v neprospěch 

Čapkova „reţ i jního přís tupu‟,  je  ovšem také –  a snad především –  

důleţi tou informací  o  jeho přís tupu dramatickém a  rovněţ  zprávou 

týkaj ící  se dramaturgie,  resp.  jeviš tní  interpretace.  Je přece zřejmé,  
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a potvrzuje to  i  ukázka,  ţe Ča pek vše „pro divadlo‟  připravi l  j iţ  „ve 

s lovech‟ svého dramatického tex tu,  zejména kdyţ navíc pomýšlel  na  

konkrétní  herce,  jej ichţ  vlastní  osobi tá intonace,  gest ika,  pohyby a 

ostatní  prostředky se jednak podí lely na podobě dramatické osoby v 

tex tu,  jednak autor  počí tal  s  t ím,  ţe t i to  herci  (nebo i  úplně j iní )  

postavu na jeviš t i  náleţ i tým způsobem dotvoří ,  rozvinou.  V  tomto 

svět le  nabývaj í  rovněţ následuj ící  s lova –  j imiţ  Černý shrnuje 

dobovou ref lexi  prvního uvedení  Věci  Makropulos  –  j iného neţ  

nel ichot ivého obsahu.  Stávaj í  se smysluplným popisem.  

 

„Krátce a dobře, kaţdý v reţisérově aranţmá, jeţ Fischer označil za poněkud teatrální, hrál jak uměl“ 

(Černý 2000: 216). 

S t ím koresponduj í  i  dvojznačná s lova zklamaného J indřicha  

Vodáka:  

„Herecky se nemohlo v tom mnoho provést“ (in Černý 2000: 215). 

Bez ohledu na to ,  ţe první  inscenace  nedopadla zcela podle 

autorových představ (Černý 2000:  211),  můţeme Čapkovu 

dramaturgickou volbu obsazení  s tejně jako „nenási lnou‟ reţ i i  vnímat 

jako indicie jeho dramatických záměrů .  Při  pročí tání  dobových 

kri t ik  a prohl íţení fotografi í  dobře vynikaj í  důleţi té  tendence.  

Zaujme např.  to ,  kol ika kri t ikům při  hodnocení  Věci  Makropulos  

připadl  na  mysl  f i lm.  Slova,  kterých  se hře v  této  souvis losti  

dostalo,  se při tom vţdy týkala autorovy s tyl is t ické obratnost i ,  díky 

níţ  dosahoval  kýţeného účinu.  Např.  podle Marie Majerové jsou 

všechna t ř i  dějs tví  „vt ipně sestavená“,  přičemţ  

 

„nevybírají si prostředků, ale z různě cenných uţijí vţdy nejpůsobivější; jsou tu situace, obraty 

dialogu, vtipy a ţerty, nacházející ţivý ohlas a vděčný smích u obecenstva, které sleduje napínavý děj 

v náladě skoro kinematografické, a upoutává se detektivní příhodou, která má cejch literárnosti. 

Obratnost Čapkova zasadila rozuzlení chytře aţ na konec, kdyţ byla celá tři dějství stručně a tajemně 

napovídala“ (in Černý 2000: 218). 

Josef  Kodíček píše  ve své  ref lex i  Věci  Makropulos  spíše neţ  o 

hře přímo o jej ím autorovi  –  a jeho s lova lze vskutku vztáhnout  na 
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Čapkovo dramatické dí lo  obecně ( tedy při jmeme - l i  Kodíčkovo 

hledisko):  

 

„Jest konstruktér; vynálezce; vymýšleč účinů a efektů; kritický proklepavač otázek (jako proklepává 

lékař nemocného); analytik určitých tendencí v člověku více, neţ tvůrce člověka; duch kritický, 

podobný hodně Shawovi; kinematografický také v tom smyslu, ţe zveličuje přiblíţením předmětu 

k intelektuální čočce rozměry a plastiku obrazu na plátně. Odtud tzv. excentričnost jeho témat a 

provedení. Kinematografičnost projevuje se také v jeho blízkosti fantastice a tak v tom, ţe kde se chce 

velmi přiblíţiti člověku, jest měkce bonhomní, sentimentální, dojatý“ (in Černý 2000: 219). 

A konečně i  Otokar Fischer,  kdyţ vztahoval  Čapkovu 

„utopickou hru o nesmrtelnost i ‟  k  dobovým světovým fenoménům, 

připomněl  nejen l i teráty Wellse a Shawa –  jako i  j iní  kri t ikové – ,  

ale také f i lm.  Učini l  tak prostřednictvím krátkého,  pozoruhodného 

připodobnění ,  které  dnes působí  překvapivě;  o  to  pochopi telnějš í ,  

př i rozenějš í  bylo snad v dobovém kontextu.  Čapkova komedie Věc 

Makropulos  souvis í  tedy podle Fischera rovněţ s  „dobrosrdečný m 

ul ičnictvím Chapl inovým“ (in Černý 2000:  220).   

Samotná asociace Čapkových her  s  kinematografi í  není  však 

překvapivá ani  dnes –  samozřejmě při  vědomí té  úrovně, na jaké 

tehdy kinematografie byla:  vycházej ící  z  es tet iky expresionis t ického 

s tylu ,  do něhoţ se f i lm zrodi l  a  s  nímţ pracoval  vědomě i  nevědomě 

(vzhledem k  jeho technickým moţnostem a jej ich charakter is t ickým 

vizuálním důsledkům).  Viz  s lova kri t ika K.  Z.  Klímy,  která  by se  

mohla týkat  l egendárního Kabinetu doktora Cal igariho  reţ iséra  

Roberta Wieneho z  roku 1920 s tejně  dobře jako Chapl inových 

grotesek z  téţe doby (vznikaly postupně od první  světové války) .  

Byla ovšem napsána na adresu Věci  Makropulos :  

 

„Proplétá se tu ţivotnost s fantazií, fabule je jako vţdycky u Čapka skvělá, byť i trochu úzkostlivě, 

takřka se zbytečnými poznámkami pod čarou vykládaná a její ireálný přísvit rozhazuje scénou a po 

osobách groteskně lomené satirické polotóny“ (in Černý 2000: 219). 

To nás opět  vrací  k  expresionismu.  Černobí lá groteskní  

s tyl izace a výrazová naddimenzovanost  představuj í  místa,  kde se  

f i lm s  expresionismem stýkaj í .  Čapkova hra  o pokřiveném 
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naddimenzovaném  ţivotě tak přímo těţ í  z  charakter is t ických 

expresionis t ických rys ů,  které v jej ím př íběhu autor  temat izuje.   

Expresionismus Věci  Makropulos  se při rozeně promítal  i  do 

scénografické s t ránky vinohradské inscenace,  kterou měl  Čapek 

samozřejmě také pod dohledem; a naznači l  t ím dalš í  kousek ze 

svých dramatických záměrů.  Jose f  Wenig,  tehdejš í  šéf  výpravy 

vinohradského divadla,  vytvoři l  na  základě jeho představ jednu ze 

svých nej lepších  scénografi í ,  jak uvádí  Černý.  Na dochovaných 

fotografi ích vidíme scénu vizuálně působivou,  efektní  i  efekt ivní ,  

téměř modernis t ického s t ř ihu:   

 

„Navrhl scénu expresionisticky deformovanou, která výborně postihovala moderní ţivotní sloh 

velkého města. Podařilo se mu zachytit i ohlasy kubistické“ (Černý 2000: 210). 

Celkový expresionis t ický ráz  inscenace pak podtrhuj í  i  slova 

J indřicha Vodáka –  t ím t refněj i ,  ţe jeho hodnocení  je  spíše 

negat ivní .  Vodák popisuje svůj  divadelní  záţi tek:  

 

„Arci, z celku večera byl o premiéře dojem, jako by scény nedosahovaly dost toho, čeho mohly 

dosáhnout, jako by na svou škodu byly příliš zůstaveny samy sobě: Gregor vybuchává a zdá se to být 

nadsazeno, Emilia zasedá na trůně a zdá se to mizet do kulis, aranţuje se výslech a zdá se to být 

v rozvoji neurovnáno. Ale snad to bylo úmyslné nebo snad ubliţovala dojmu ta pustá, smutná šera, 

v něţ se jeviště halilo, nebo jeţ se po něm rozlézala“ (in Černý 2000: 215). 

Je příznačné,  ţe Čapkova polemika s  dlouhověkost í  vznikla 

právě tehdy:  v  období  poválečné moderní  společnost i ,  

charakteris t ické zrychluj ícím se tempem a  kul tem mládí  a  fyzické  

krásy.  Také ten se ve hře  projevuje v  po době 

rozmani tých  „expresionis t ických‟ či  „groteskních‟ podrobnost í  –  ve  

smyslu spojování  nespoj i telného:  na jedné s t raně  moderní ,  

cí levědomá,  emancipovaná dáma,  na s t raně druhé  rudolf ínská doba,  

z  níţ  pochází .  Na jedné s t raně  monstrum –  ale malá informace vnáší  

prvek psychologický,  který z  Emil ie snímá „masku‟ nel idskost i  a  ta  

s i  náhle vyţaduje náš  nepohrdaj ící  souci t .  O „kontrastu s  Jankem‟ 

ani  nemluvě.  
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Spolu s  t ím vyniká  vazba na minulost  –  jako něco,  co  t rvá  

a t rvá,  t íţ í  a  t íţ í .  Včetně nespravedlnost i ,  j íţ  byla Emil ia  obět í ,  a  

včetně s toletého  sporu o dědictví ,  kterým celá hra  začíná.  Minulost  

t rvá bez  ohledu na moderní  dobu,  která  jako by škrtala vše  minulé.  

Škrtnout  j i  však není  moţné.  
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VI 

Jaké je  „posels tví‟  Věci  Makropulos?  V případě nejhranějš í  Čapkovy 

hry bude j is tě  závaţnějš í  či  „košatějš í ‟  neţ  to ,  které ohlási l  autor  

v předmluvě (a Stanis lav Lom zpochybni l  ve své kri t ice) .  Stačí  se  

rozhlédnout  po nedávných inscenacích,  které nabídly pestrou škálu 

tzv.  současných témat :  VIP s tařena v  mladém těle v  době běţně 

dostupných plast ických operací  nejen u tzv.  celebri t .  Vni t řní  

prázdnota obklopená vnějš í  hojnost í ,  kterou nelze ničím zaplni t  ani  

dlouhodoběj i  přelep i t .  Smysl  umění  ve světě,  kde je  obecně obt íţné 

naj í t  smysl  čehokol i .  Láska a  jej í  nedosaţi t elnost ,  nedostatek či  

nepotřebnost .  Směšné osobní  touhy v  době jasně ekonomicky 

podloţených vztahů.  Pyšná samota výj imečnost i  versus  deprimovaná 

osamocenost  outs idera.  Nebo versus  t rapná social izovanost 

nevýj imečných.  Co je skutečně ţ ivé a  smysluplné –  a  co se  tak pod 

rouškou dokonalost i  jen tváří?  A co má případně smysl  oţivovat?  … 

Hra skýtá řadu otázek,  ba co víc:  jsou to  otázky,  na které se s tále  

ptáme a  s tále na ně hledáme odpovědi ,  i  kdyţ t řeba  tušíme jej ich  

marnost .  Ale co je  nejdůleţi tějš í :  ty otázky ,  které dovoluj í  

interpretaci ,  leţ í  vlastně na povrchu hry.  Poukazuj í  k  tomu,  co leţ í  

hlouběj i ,  uvni t ř .  I na to  hledáme odpovědi ,  nebo bychom měli .  A to 

ješ tě odpovědněj i .  

Samozřejmě,  je  zde  ono základní  z j iš tění :  nezáleţí ,  jak dlouho  

ţi jeme,  ale jakým způsobem  –  t j .  jakým obsahem svůj  ţ ivot 

naplníme,  jak zúročíme nám vyměřený čas  za daných  podmínek.  

Neboli  jde o  kval i tu  ţ ivota,  nikol i  o  jeho kvant i tu .  Řečeno 

s  Čapkem je dokonce dlouhověkost  „s tav velmi  málo ideální ,  a  

dokonce velmi  málo ţádoucí“ (Čapek 194 1:  9) ,  člověku š těs t í  

nejspíš  nepřinese,  protoţe ţ ivotu dává smysl  právě vědomí jeho 

ohraničenost i ,  konečnost i .  Koresponduje to  s  Čapkovým přís tupem 

k ţivotu,  s  jeho f i lozofi í  prakt ického ţ ivota,  pragmatismem, který 
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kladl  důraz  na kval i tu  „obyčejného ţ ivot a‟  naplněného neustálou 

zušlechťuj ící  prací  pro blaho sebe  a t ím  i  celku (a to  za nezbytné  

účast i  zdravého rozumu) –  a  ve Věci  Makropulos  postavi l  prot i  tomu 

do opozice kvant i tu ţ ivota,  který je  prázdný.  Taková je  nejčastěj i  

zmiňovaná „ interpre tace‟  hry,  a  není  j i s tě  důvod j i  zpochybňovat ;  

ale  spokoj íme - l i  se s  ní ,  bude to  interpretace z jednodušuj ící .  A  tomu 

se Čapek sám brání ,  kdyţ své „základní  z j iš tění‟  problematizuje.   

Jednak tot iţ  na roveň Emil ie  s taví  přímo ve hře  –  skrze 

vzpomínky s tarého  Hauka  –  je j í  pravý prot iklad (a současně jej í  

dávnou „ inkarnaci‟) :  Eugeniu,  která v  urči tém smyslu (a rozhodně 

v Haukových očích)  „naplňovala‟  svůj  ţ ivot  dokonale a radostně (na 

rozdí l  od současné E.  M.),  ovšem právě ve smyslu uţívání  s i ,  tedy 

ve smyslu rozkošnictví ,  zábavy.  A při tom španělské tanečnici  

protékal  ţ ivot  mezi  prs ty,  s tejně jako protéká nyní  operní  divě.  A  za 

druhé  –  Emil ia by přece neměla být  pouhou „uţivatelkou ţ ivota‟ ,  

protoţe je  to  pěvkyně na vrcholu kariéry,  kam se přece musela nějak  

dopracovat .  A za t řet í  –  hovoříme tu přece o  umění .  UMĚNÍ!  To  

přece povyšuje ţ ivot  do úplně j iné dimenze… Jenomţe Emilia  ř íká:  

 

„Emilia  […] A pak uţ člověk nemůţe na nic věřit. Na nic. A z toho je ta nuda. Víš, Bertíku, tys 

povídal, ţe zpívám, jako by mne při tom záblo. Vidíš, umění má smysl, pokud to člověk neumí. 

Teprve kdyţ to umí, kdyţ to dokonale umí, vidí, ţe je to zbytečné. Je to stejně marné, Kristinko, 

stejně marné jako chrápat. Zpívat je to samé jako mlčet. Všecko je stejné. V ničem není ţádný rozdíl. 

Vítek  To není pravda! Kdyţ vy zpíváte,… tak jsou lidé o něco lepší a větší. 

Emilia  Lidé nejsou nikdy lepší. Nic se nemůţe nikdy změnit. Nic, nic, nic se neděje. […]” (Čapek 

2013: 105). 

Jak velkou i roni i  na vlastní  účet  Čapek svými „bezci tnými 

s lovy‟ opět  projevuje!  Nejsou přece bez  souvis lost i  s  jeho s tále se  

vracej ícími  úvahami a  pochybnostmi o  tom, co je  umění  a  kdo je  

umělec.  Vzhledem k  Emil i i  je  pak t řeba poloţi t  zpřesňuj ící  otázku: 

Co to znamená  –  skutečně  ţí t ,  n ikol i  ţ ivot  pouze (po)uţívat ,  

případně uţívat  s i?  Umění  zřejmě nebude univerzálním prostředkem 

k „naplnění  ţ ivota‟…  
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A dalš í  paradox:  Čapek s ice jednoznačně ř íká (v předmluvě) ,  ţe  

ţ ivot  je  dobrý právě tak dlouhý,  jak je  –  ale současně úsi l í  o  opak 

demonstruje bytost í ,  které  o  ţivot  vůbec nejde,  jen  se boj í  smrt i ,  

a která  s i  dokonce svou dlouhověkost  ani  nevybrala,  coţ  j i  

v podstatě vyvazuje z  jakékol i  odpovědnost i  a  činí  z  ní zejména 

oběť.  Autorovo s tanovisko či  „ tez i‟  –  z  níţ  bývá tak  často obviňován 

–  o kvant i tě  a  kval i tě  ţivota demonstruje tedy postava  E.  M. 

poměrně nedokonale.  Dokonce o  něm vlastně nic nevypovídá:  hra 

neukazuje,  jak by mohly vypadat  moţnost i  l idí ,  kteř í  by se pro  

dlouhověkost  dobrovolně rozhodl i .  Pouze předvádí  vzorek l idstva,  

moţná vcelku reprezentat ivní ,  jak drahocenný recept  od mí tá,  kdyţ  

jej  má konečně nadosah.  

Důvodem je při tom spíše s t rach  z  převzet í  zodpovědnost i  za tak  

zásadní  krok spolu se s t rachem   z  tělesného utrpení ,  které  je  

s  účinkováním léku spojeno,  neţ  obava z  negat ivních dopadů na 

„ l idstvo“ či  „veškerenstvo“,  o  k terém muţové tol ik hovoří .  Tím se 

jen maskuj í .  Na to ,  aby se s taral i  o  l idstvo,  jsou tot iţ  všichni  pří l iš  

egois té,  vyrost l í  na svém základním určuj ícím rysu  –  podobně jako 

Emil ia  (a podobně jako kaţdý člověk).  Jediné,  co je  můţe sjednot i t ,  

je  snad opravdu pouze „kolekt ivní  zbabělost‟  ( jak malý krůček je  od 

individual i ty k davu!) .  Sledujeme jej ich rozmani té pohledy na danou 

věc,  z  nichţ  některé hraničí  dokonce s  fanat ismem (Prus:  „Chov 

magnátů ţ ivota!“) ,  t edy s  něčím, co Čapek zcela odmítal  a  před čím 

varoval ,  přestoţe to lerance k  rozmani tým názorům mu byla  vlastní  

(a  jej ím zobrazováním předjal  postmodernu).  Věc Makropulos  tak 

představuje „komedii  postojů‟ ,  kde s i  autor  prostřednictvím 

zdůrazňované hry  –  umělé s i tuace (nikol i  skutečnost i !)  –  dělá  

legraci  z  j i s tých jevů,  postojů a idej í  (a  zdůrazňuje tak jej ich 

nesmyslnost  i  nebezpečnost) .  
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Otázka po posels tví  dí la  nás  tedy opět  vrací  k  jeho komické 

podstatě a  spolu s  t ím k  jeho hereckému rozehrání :  více neţ  o 

vyřešení  vztahu jednot l ivých postav k  problému dlouhověkost i  jde 

přece ve hře o  předvedení  jej ich povah ,  k teré se vyjevuj í ,  vyhrocuj í  

vzhledem k  Emil ii  a jej ichţ  „vrcholným čís lem‟ je  právě „závěrečná 

diskuse‟ .  Kdyţ  se  sbírka muţských exemplářů vrhne  na monstrum 

Emil i i  ve scéně inscenovaného soudu jako hejno supů,  je  to  jako ze  

z lého snu ( jemuţ odpovídá „expresionis t ická skutečnost‟) .
28

 Jen se 

probudi t .  

 To,  jakým způsobem pak s i tuaci  Kris t inka rozlouskne,  bude 

vţdy v  kaţdé inscenaci  jedním z  kl íčových  momentů jej í  

interpretace,  který jej í  „hlubší  smysl‟  ucel í .
29

 Moţná je Kr is t inka 

s i lnějš í  či  zodpovědnějš í  neţ  ostatní ,  ale  moţná dosud pří l iš  naivní 

na to ,  aby dokázala zváţi t  moţnost i  léku i  důsledky svého 

činu  (právě díky svému krátkému ţivotu) ,  moţná j e  však aktuálně  

především „nepřej íc í ‟  či  „pomstycht ivá‟ ,  protoţe zoufalá  (kvůl i  ješ tě  

kratš ímu ţ ivotu jej ího milého)… Princip parodie,  i ronie a 

intelektuální  grotesky umoţňuje různá řešení ,  jej ichţ  společným 

jmenovatelem je snad to ,  ţe právě „vůči  nim‟ dos ud čis tá  Kris t inka 

jedná.  

K jedinému moţnému závěru své hry spěl  Čapek přes  

motivické,  zápletkové a  ţánrové skoky tvrdoší jně  od začátku  –  

a  současně od začátku tvrdoší jně nazýval  Věc Makropulos  komedií ;  

coţ  jsou dvě skutečnost i ,  které spolu neodděl i telně s ouvisej í .  Není 

při tom vůbec důleţité ,  ţe ohlási l  svůj  záměr v  předmluvě s  t ím,  ţe 

                                                           
28

 Odtud vyšlo i scénické řešení Drábkovy vinohradské inscenace – doslova expresionistické: 

postavené na fyzické hyperbolizaci. Všichni muţi se objevili v této scéně na jevišti s obludně 

zvětšenými hlavami, zvnějšňujícími jejich „základní rys‟. 
29

 V HaDivadle se scéna nabízení receptu přiblíţila černobílým filmovým groteskám. Emilia jednomu 

muţi po druhém nutí recept, ovšem ti před ní zděšeně prchají jako před nestvůrou, ač ještě před chvílí 

baţili po ní i po receptu. Honička kolem stolu – připomínající a současně parodující zmíněný filmový 

ţánr (jedna ţena s jakýmsi papírem v ruce honí celou muţskou smečku) – vyvrcholí tím, ţe Kristinka 

recept ze samého zděšení spálí: vedena v té chvíli jediným jasným pocitem, ţe aţ „to‟ tu nebude, ta 

divná paní jim dá pokoj a celý ten zmatek se uklidní (a rovnováha bude narovnána). 
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„má v  úmyslu ř íci  l idem něco útěšného a  opt imist ického“,  ale ţe 

tento záměr real izoval  samotnou kompozicí  hry a jej ími  postavami. 

Kohosi  napadlo př idávat  k  jeho ţánrovému označení  přívlastek 

„f i losofická‟;  snad ţe tu  jde o ţ ivot  ( jako by nešlo i  o  milostné 

plet ichy či  o  záměnu).  Podobné nálepky dí lu  škodí ,  protoţe mu 

upíraj í  divadelnost ,  která je  právě v  Čapkových hrách tak or iginální ,  

raf inovaná a „nepodbíz ivá‟ ,  vyţaduj ící  ná leţ i té  promýšlení .  

Vraťme se  ješ tě v  samém závěru  kapi toly k postavě Emil ie  

Marty,  přes  kterou  vše vnímáme a  ve šťastných případech i  

pociťujeme .  A vraťme se ješ tě jednou i  k  jej í  první  představi telce 

Leopoldě Dostalové.  Miroslav Rut te j i  označi l  za „expre sionis t ickou 

herečku před expresionismem“ (1947:  150),
30

 která i  „ţeny běţné 

osudem“ dokázala podat  tak,  „ jako by je  přenesla z  jej ich vlastní  

nenapsané t ragédie  do epizody v  této  hře,  která je  tu  jen jej ich  

ţ ivotní  etapou“.  Dostalové jeviš tní  f igury popisu je  Rut te jako  

 

„samotářské a hrdé ţeny. Neţádají soucitu ani útěchy, nesou své břemeno vţdy jen vlastními rameny. 

Čím více trpí, tím více roste jejich vzdor a poustevnictví. Raději odpuzují, neţ by byly litovány“ 

(Rutte 1947: 141). 

Právě taková je  i  Emil ia  Marty,  i  ona je  z  rodu „ţen ve vichřici ,  

posedlých nenávis t í  nebo láskou,  rozţhavených do  ţáru nebo 

zmrazených do nicoty“ (1947:  140),  a  jej ímu osudu odpovídalo i  

hereččino pojet í  t ragiky:  „Lidská při rozenost  vyvrácená z  rovnováhy 

a řádu“ (1947:  141).  Překročení  mezí ,  k  němuţ došlo splněním 

odvěkého l idského snu,  s toj í  i  v  základě Čapkovy „utopické hry‟  –

jej ímţ prostřednictvím autor  právě odvěké l idské sny kri t izuje.   

Moţná právě zde se oci táme pobl íţ  toho,  čím se  nás  Emil ie 

nejvíce  týká,  čím se nás  dotýká  svými ţhavě mrazivými s lovy skrze  

ten směšný,  komický/komediální  kontext ,  ve kterém se vlastní  

(vlastní? )  vinou (vinou?) oci t la  a  aţ  do smrt i  se z  něj  nevymaní .  A 

                                                           
30

 Do činoherního souboru praţského Národního divadla byla angaţována jiţ v roce 1901. 
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moţná je  to právě tento groteskní  detai l  hry,  který je  nejvíce ze 

všeho současný .  
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Bílá nemoc  
Otec  Věčný mír! Vţdyť je to přímo zločin! 

(Čapek 1972: 120) 

 

Šéf činohry Národního divadla Otokar  Fischer,  který se připravoval  

na uvedení  nejnovějš í  hry Karla Čapka,  zveřejni l  v  roce 1937 s tať 

s  nenápadným názvem „K motivice Karla Čapka“.  Do samotného 

jej ího závěru vloţi l  názor,  kterému tehdy mohl  jen  málokdo 

oponovat ,  protoţe jen málokdo Čapkův nový tex t  čet l .  Pozděj i  uţ 

nebyl  důvod,  sama Bílá nemoc  prokázala své kval i ty i  aktuálnost .  

Fischerova naléhavá s lova –  precizní ,  a  při tom úsporná –  obráţej í  

temnou dobu plnou obav.  Se s tejnou si lou z  nich ovšem vysví tá i  

au torovo přesvědčení  o  výj imečnost i  Čapkovy hry.  

 

„Aniţ pak se máme za oprávněny pronášeti o kuse, jenţ se posud nedostal na jeviště a není tedy 

dohotoven, soud co do jeho kvalit uměleckých, troufáme si – obdobou k Nezvalovu uvedení do 

Čapkovy Antologie francouzských básníků – vysloviti tento úsudek, nikoli arci hodnotící, nýbrţ 

prostě zjištující: Nikdy před Bílou nemocí Karel Čapek se tak zcela nekoncentroval na své jednotící 

dramatické téma; nikdy před Bílou nemocí nenapsal nic, co vyslovit by bylo takovou nutností 

v bludišti dnů a citů; nikdy před Bílou nemocí nezasáhl tak znepokojivě do svědomí doby a jednoho 

kaţdého z nás“ (in Scherl 1983: 230). 

Kdyţ se Karel  Čapek rozhodl  ve druhé polovině t ř icátých let  

vrát i t  k  dramatické tvorbě –  deset  let  po Adamu Stvoři tel i  napsaném 

spolu s  bratrem Josefem a celých  patnáct  let  po dokončení  své dosud 

poslední  samostatné hry Věc Makropulos  –,  byla to  událost .  

Premiéra jeho  nového dramatického kusu se znekl idňuj ícím názvem 

diagnózy v  t i tulu proběhla 29.  l edna 1937 hned n a  dvou místech 

současně,  ve dvou různých nastudováních:  v  praţském Národním 

divadle v  reţ i i  Karla Dostala a  v  brněnském Městském divadle Na 

hradbách (dnešním Mahenově) v  reţ i i  Aleše Podhorského.  

Ještě téhoţ roku vzniklo i  zpracování  f i lmové,  kde se objevi l a a  

zazáři la  tehdejš í  el i ta  muţské část i  souboru Národního divadla,  

která z tvárni la  své f i lmové role uţ na jeviš t i :  Zdeněk Štěpánek jako 

Maršál ,  Václav Vydra jako Baron Krüg,  Bedřich Karen jako  Dvorní  

rada profesor Sigel ius ,  Frant išek Smolík jako Otec a př edevším 
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Hugo Haas,  skutečný „protagonis ta‟  f i lmu v přímo s tarořeckém 

smyslu,  který zde nejenţe podal  velmi  pozoruhodný herecký výkon 

v ústřední  rol i  Doktora Galéna,  ale f i lm (jako svůj  v  pořadí  čtvrtý)  i  

reţ íroval  a  rovněţ  k  němu vytvoři l  na základě Čapkov a  dramatu 

scénář.  

Úspěch inscenace i  f i lmu byl  značný:  v  Národním divadle se  

uskutečni lo do konce následuj ící  sezony na tehdejš í  dobu 

výj imečných 84 představení ,  f i lm dodnes s t rhuje svou nenápadnou,  

pl íţ ivou naléhavost í ,  v  závěru tak  zmohutnělou,  na níţ  se  zásadně 

podí lely vynikaj ící  herecké výkony i  některé velmi  moderní  

technické postupy.  Svým uměleckým ztvárněním a jednoznačným 

prot iválečným vyzněním –  srovnatelným jen s  dalš í  s tejnojmennou 

ekranizací  divadelní  inscenace Svět  patř í  nám  Voskovce a Wericha  

(reţ ie Mart in  Frič) ,  která vznikla téhoţ roku –  se vymyká z  tehdejš í  

typické  produkce,  kde sám Hugo Haas  z tvárni l  nejednoho 

šarmantního milovníka či  podivného mravol ičného mrzouta.  Bílou 

nemoc  –  hru i  f i lm –  vnímáme dnes jako poloţky patř ící  nejen ke  

špičce tehdejš í  umělecké produkce,  a le také jako konstantní  a  

nezpochybni telné součást i  z latého fondu českého dramatu a 

kinematografie.   

V atmosféře  konce 30.  let  zájem o dí lo  nepochybně prameni l  uţ  

z  jeho vlasteneckého vyznění  –  prot iválečného ( tedy pro t i  vál ce  

útočné )  a současně bojovného (ve prospěch války obranné )  –,  které  

Hugo Haas ve f i lmu ješ tě posí l i l  změněným, „pozi t ivním‟ závěrem 

dodávaj ícím naděj i ,  ţe to všechno snad nakonec přece jen dobře 

dopadne.  Připsání  závěrečného Maršálova pacif is t ického prosl ovu a  

celé nové postavy Doktora Mart ina,  d íky kterému zůstane vzácný 

lék zachován a uzdravený l id  se tak bude moci  vzepří t  uzurpátorům 

(aţ  se mu jednoho dne přestane l íbi t  jeho vlastní  odevzdaná 

podřízenost) ,  předs tavuje dost i  radikální  a  diskutabi lní  zása h do 
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stavby Čapkova dí la ,  protoţe zásadně omezuje,  dokonce moţná 

anuluje původní  s í lu  jeho t ragického vyznění .  Reţisér  tak moţná 

zohledni l  názor těch kri t iků,  kteří  vytýkal i  h ře bezvýchodnost ,  ale  

spíše se rozhodl  dodat  vzpruhu společenskému vědomí.  Za dan ých 

okolnost í  měla tato volba nepochybný smysl  i  dopad.    

Nedlouho po premiéře (23.  prosince 1937)  zasáhla ovšem fi lm 

rest r ikční  opatření .  Jak uvádí  Pavel  Taussig,  přinesl  Filmový kurýr  

18.  l is topadu 1938 informaci  o  zákazu,  kterým post ihlo minis ters tvo 

vni t ra s  okamţitou platnost í  veřejné promítání  některých  

konkrétních f i lmů,  mezi  nimiţ  byla Haasova adaptace Čapka na  

prvním místě a  hned za ní  pak komedie –  rovněţ mimořádně 

úspěšná,  s  Haasem v hlavní  rol i  a  vycházej ící  z  inscenace divadelní  

hry (Edmond Konrád) –  Svět  kde se  ţebrá  (divadelní  reţ ie Karel  

Dostal ,  f i lmová reţ ie Miroslav Cikán).  Huga Haase osobně se  

důsledky nemilost i  dotkly vzápět í :  svého vrcholného divadelního a 

f i lmového herce vyobcovalo Národní  d ivadlo z  činoherního souboru  

ješ tě před  příchodem okupantů.  Negat iv jeho čapkovského f i lmu měl 

tehdy větš í  š těs t í  –  podaři lo  se ho tajně přepravi t  z  okleštěného 

Československa do zahraničí ,  vyrobi t  tam francouzskou a angl ickou 

verz i  a  f i lm poté promítat  ve s tátech prot ihi t lerovské koal ice  

(Taussig 2010).  

V době,  kdy Bílá nemoc  vznikla,  na níţ  ost ře reagovala a  k terá 

s i  vlastní  vznik na svém autorovi  snad přímo „vynut i la‟ ,  se Čapkovi 

nevyhnuly kri t ické  reakce,  s  nimiţ  se se tkával  u  svých dramatických 

děl  po celý ţ ivot :  ţe závěr je  nepodařený,  (proto)ţe hra  úst í  ve 

skepsi ,  ţe nenaznačuje řešení ,  které by se v  dané s i tuaci  dalo pokud 

moţno přímo prakt icky apl ikovat ,  zat ímco pouze ukazuje 

neutěšenou budoucnost .  Zkrátka ţe hra je  neaktuální  a  pesimist ická. 

Autor  se samozřejmě jako vţdy bráni l :   
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„Snad se tomu právem říká pesimismus; ale jednak má dnešní lidstvo mnoho důvodů k pesimistickým 

myšlenkám, a za druhé – je na odpykání vin opravdu něco beznadějně pesimistického? […] 

Koneckonců ţádné drama tu není proto, aby dokazovalo, ţe svět je dobrý nebo špatný, spíš proto, 

abychom z něho pocítili hrůzu a nutnost spravedlnosti“ (Čapek 1968: 322).  

Pokud jde o časovost /nečasovost  hry,  ubíraly se př i tom 

Čapkovy úvahy směrem vysloveně opačným, neţ  byl  ten,  ze kterého 

přicházely uvedené připomínky:  hře na první  pohled (dnes pro nás  a  

nepochybně  i  pro tehdejš ího diváka) s i lně aktuální  se snaţil  naopak 

jednoduchými prostředky nadčasovost  dodat ,  například  

odkonkret izováním osob a časoprostoru ,  a  snahu o obecnou platnost  

svého dí la  podtrhl  i  v  předmluvě:   

 

„Ten diktátorský stát, ve kterém vládne Maršál, není pro mne Německo, není Itálie, není Turecko, 

není ţádný z evropských států, nýbrţ je to kus obecného politického a duchovního teritoria. […] 

Vlastí Maršálovou není ţádná skutečná země, nýbrţ jistá skutečnost mravní a občanská, která se jeví v 

tom, ţe tolik lidí dnešního světa se odcizilo tomu velikému usilování o všelidství a humanitu, mír, 

svobodu a demokracii, v níţ jsme viděli velikou kulturní a politickou tradici evropského lidství” 

(Čapek 1968: 328).  

Je smutnou skutečnost í ,  ţe přestoţe tehdy pro všechny „ ten 

diktátorský s tát ,  vlas t  Maršálova‟ bylo samozřejmě Německo,  

„odciz i lo  se tol ik  l idí  dnešního světa tomu vel ikému usi lování‟ tak 

hodně,  ţe přesně ty s í ly,  před nimiţ  Bílá nemoc varovala,  zniči ly o  

rok pozděj i  samotného autora:  tvůrce,  který  po celý ţ ivot  

prostřednictvím svých „utopických her ‟ l idské utopie marně 

kri t izoval…  

Nejen v  tom je  osud hry paradoxní .  Následovala  nepří l iš  

šťastná inscenační  t radice,  spjatá na jednu s t ranu  s ice  s  velkými 

jmény,  ale na s t ranu druhou také  s  konvenčnost í  výročních  

pří leţ i tost í ,  př i  kterých  se po  Bílé nemoci  sahalo.  Ve druhé polovině 

50.  let  se k  ní  vrát i lo  Národní  divadlo  dvacet  let  po jej ím vzniku 

(reţ ie Frant išek Salzer ,  1957),  a  poté  tak učini lo  ješ tě dvakrát  při  

„kulaté‟  upomínce války (Evţen Sokolovs ký,  1968;  Miroslav 

Macháček,  1980);  v  rol i  Doktora Galéna se postupně představi l i   

Frant išek  Smolík,  Ladis lav Pešek a Josef  Kemr.  V  polovině 80.  let  

vznikly ješ tě  dvě  inscenace v  Čechách (v  Mostě a Karlových 
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Varech),  ale  od  té  doby nebyla Bílá nemoc  na  tuzemských jeviš t ích 

inscenována vůbec.  Teprve nedávno (premiéra 26.  ledna 2011) se j í  

chopi l  mladý reţ isér  Pavel  Ondruch v  divadle Na Prádle,  a  vznikla 

tak nejen první  –  a s tále dosud jediná –  inscenace Bílé  nemoci  

v  komorním prostředí ,  ale  především první  inscenace Bí lé nemoci  po 

sametové revoluci .   

Co stoj í  za inscenačními rozpaky okolo  této hry?  Domnívám se,  

ţe hlavní  důvody j sou dva a dost i  spolu souvisej í ,  přestoţe se na  

první  pohled vylučuj í :   

1) hra je  vnímána jako „Zei ts tück‟ ,  t j .  hra takzvaně časová,  

neodděl i telně spjatá  s  dobou svého vzniku,  a  tedy dnes neaktuální ;  

2) je  vnímána jako aţ  pří l iš  aktuální ,  protoţe naráţí  na urč i tou část  

české his torie,  se k terou jsme se nevyrovnal i  a  která k  naší  hrůze 

„pluje ve vzduchu‟,  čemuţ čel íme t ím,  ţe j i  jakoby nevidíme.   

Bílá nemoc nepochybně je  Zeits tück,  je  se svou dobou spjatá,  

neboť s tejně jako kaţdá j iná je  i  tato  věcí  svého děj inného momentu 

–  ale t ím se jej í  význam nevyčerpává;  reaguje na tehdejš í  otázky a  

problémy,  ale nikol i  pouze na ty tehdejš í .  Neuvěř i telný ohlas ,  se 

kterým se ve své době setkala,  vlastně  s toj í  dnes prot i  ní ,  protoţe 

právě ten ohlas  j i  s  jej í  dobou neodluči telně  spojuje a t ím zabraňuje,  

abychom j i  od  „ jej í  doby‟ snadno odděl i l i  a  vnímal i  j i  samostatně.  

Nebo je to  jen al ibismus?  

Kromě otázek pol i t ických či  ideologických je  tu  však i  jedna 

kl íčová otázka divadelní ,  která s  aktuálnost í  či  neaktuálnost í  Bílé 

nemoci  souvis í  skutečně neodluči telně:  otázka jej ího ţánru.  Je přece 

zřejmé,  ţe úspěšnost  či  neúspěšnost  ţánrově -stylového pátrání  

přímo ovl ivňuje smysluplnost  a  vyznění  inscenace –  a  jeho  

historická nedostatečnost  se na současném nuzném postavení  hry 

nepochybně podí l í .  Proto se nyní  nebudu primárně zabývat  jej ím 

„vyzněním‟,  ale s tavbou,  odkud vše os tatní  pramení .  Ráda bych se 
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pokusi la  č ís t  Bílou nemoc  opravdu v dnešní  době  a  jako  dramatické 

dí lo ,  n ikol i  jako příspěvek k  pol i t ické s i tuaci  v  době jej ího vzniku.   

Bílá nemoc  bývá leckdy označovaná jako t ragédie,  z řejmě pro 

svůj  „smutný konec‟.  Uţ na první  pohled je  to  ovšem j iný typ  

smutného  konce neţ  ten „klasický t ragický‟ (ať  uţ  s tarořecký,  

shakespearovský,  racinovský nebo t řeba  kolárovský),  ačkol i  i  zde je 

obsah hry „váţný‟:  neřeši telný konfl ikt ,  a  tedy marný boj  toho,  kdo 

se mu snaţí  čel i t  a  k  jehoţ záhubě postupně nezadrţi telně spěje.  

Tedy hrdiny.  Je však hrdina  –  takový,  j akého vnímáme cob y 

ústřední  součást  „k lasického dramatu‟  –  v  Bílé nemoci  skutečně 

pří tomen?  Je skutečně obklopen charaktery,  se kterými  či  prot i  

kterým bojuje?  A má Bílá nemoc  skutečně s tavbu dramatu?  A jak je  

to  se závěrečnou katarz í?  Zodpovědět  tyto otázky není  snadné,  

ačkol i  Čapek sám svou hru v  jej ím podt i tulu jako „drama“ označi l  a 

jeho s lova v rukopisu z  pozůstalosti  ukazuj í ,  ţe o postavách  

skutečně uvaţoval  v  t radičních  pojmech neřeši telného di lematu,  

t ragické viny a t res tu:   

 
„Buď ten malý, neznámý doktor vydá svůj lék, jak mu to přikazuje lékařská etika, ale pak uţ nemůţe 

učinit nic, aby odvrátil peklo výbojné války; nebo se pokusí přinutit lidstvo k míru jediným způsobem, 

který má k dispozici, ale jen za tu cenu, ţe dočasně nechá umírat tisíce lidí nejstrašnější leprou. Je to 

neřešitelné dilema; v tom i onom případě se náš doktor dopouští toho, čemu se říká tragická vina; a 

autor nemůţe na jeho metafyzické ospravedlnění uvést nic jiného neţ to, ţe si svou vinu odpyká 

konečnou katastrofou“ (in Janoušek 1989: 203).  

Pavel  Janoušek odtud ve své knize Rozměry dramatu  vyvozuje,  

ţe karty jsou rozdány zcela jednoznačně:  Galén se porušením 

Hippokratovy přísahy dopoušt í  hybris ,  za coţ  je  z t res tán smrt í  (a  je  

tedy de facto hrdinou ) .  V souvis lost i  s  Bílou nemocí  pak Janoušek 

přímo  hovoří  o  „návratu k  objekt ivnímu dramatu“ (pravda 

s  otazníkem v názvu kapi toly,  v  níţ  s i  však  následně odpovídá  

kladně),  coţ  podpírá jej ím rozdělením d o t ř í  jednání  a  pět i  

t radičních část í  k lasické t ragédie,  které ve  hře  rozpoznává 

(Janoušek 1989:  203).  Domnívám se ,  ţe tento výklad  hry je  
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ovl ivněný především Čapkovou deklarovanou intencí ,  která jako by 

měla vše zastřešovat  a  všemu „automaticky‟ dodávat  „ místa ve 

s t ruktuře‟  a  spolu  s  nimi i  významy.  Samotná hra se při tom 

podobnému výkladu spíše vzpírá.  

Bílá nemoc  se skládá ze t ř í  aktů,  z  nichţ kaţdý se děl í  na  

někol ik obrazů (5+6+3),  jeţ  autor  předepisuje odsazovat  oponami.  

Jednot l ivé obrazy se od sebe vět š inou l iš í  jak prostředím,  tak 

postavami,  které v  nich vystupuj í :  odehrávaj í  se na chodbě či  v  

pracovně dvorního rady na kl inice  Li l ienthalově,  v  ordinaci  doktora 

Galéna či  na chodbě před ní ,  v  pracovně Maršálově či  na  náměst í  

před jeho palácem –  a  pro obsah  hry je  příznačné,  ţe v  ní  vys tupuje  

vedle úst ředních postav velké mnoţství  f igur  

neindividual izovaných,  představuj ících vţdy j is tou sociální  skupinu 

náleţej ící  do daného prostředí  ( lékaři ,  ošetřovatelé,  profesoři ,  

novináři ,  vojenská sui ta ,  malomocní ,  l i d  nebol i  „davy“,  j ak píše 

Čapek).   

Za zmínku při tom stoj í  i  skutečnost ,  která upoutá hned při  

letmém pohledu na  soupis  osob:  nikol i  pouze zmíněné davy a  

postavy epizodní ,  ale  i  větš inu postav  vedlejš ích a  dokonce hlavních 

označi l  autor  pouze obecným pojmen ováním (Maršál ,  různí  Minis t ř i ,  

Asis tent i ,  Pobočník,  Otec,  Matka,  Dcera,  Syn);  pro  ta  zbylá pak  

zvol i l  svá obl íbená „mluvící‟  jména,  která poukazuj í  na jednu 

urči tou skutečnost  spjatou s  nosi telem jména a charakterizuj ící  jej ,  

resp.  post ihuj ící  jeho podsta tu,  či  př ímo omezuj ící  jej  na jeho 

podstatu  (není  toto j iţ  první  náznak,  ţe o „čis tou t ragédi i ‟  zde půjde  

jen sotva?) .  –  Krüg:  z  německého Krieg –  „válka“.  Sigel ius :  moţná 

od s lova Sieg –  „vítězství“ ( jak uvádí  Janoušek),  nebo snad  od Sigel  

–  „samoznak v  těsnopise“?  Či  Siegel  –  „pečeť,  pečet idlo,  r az í tko“ 

(Siebenschein 1970)?  Kaţdý z  uvedených významů by v  Čapkově 

hře měl  svůj  smysl .  A „mluvící‟  je  vlas tně i  jméno hlavní  postavy:  
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Galén má s ice „konkrétní‟  jméno a je  také  jedinou dramatickou 

osobou,  u  které se  dokonce zcela  přesně dozvíme,  odkud poch ází  –  

ale obě tyto informace jej  nejen odkazuj í ,  ale  přímo z totoţňuj í  

s  legendárním starověkým lékařem téhoţ jména i  rodiš tě.  I  Galén je  

tak vlastně do j is té  míry „ typizovaný‟.  

Ţánr hry zřetelně zdůrazňuje i  jej í  první  obraz ,  v  němţ si  „ t ř i  

malomocní  ve fáčích“ (Čapek 1972:  89) vyprávěj í  na nemocniční  

chodbě o  svých nemocech:  klaunský základ scény je  jednoznačný.  

Krat ičký obraz  s  anonymními,  nepojmenovanými postavami hru i  

uzavírá –  zde však  j iţ  nejde o komedii :  z fanat izovaný dav  na ul ici  

provolává válečná hesla.  Mezi  prvním a posledním obrazem se klene 

příběh o l idském rozkladu,  coţ je  ostatně hlavní  symptom Čengovy 

nebol i  bí lé  nemoci .  Kaţdý ze  čt rnáct i  obrazů hry je  při tom svou 

poslední  repl ikou vţdy precizně vypointován –  veškeré  

komično/komediálno ovšem v kontextu světa zasaţeného 

nevyléči telnou chorobou vyznívá cynicky.  Ale čí  je  to  cynismus? 

Postav?  To j is tě  ne;  ty ho nejsou schopny.  Příběh  o l idské prohře,  

nebo moţná spíše o prohraném l idství ,  je  groteskní .  Je to  komedie,  

která se zvrhla v  cosi  š í leného:  systém se zhrout i l .   

„Systém‟ představuje ve hře t roj ice spolupracuj ících mocipánů: 

Dvorní  rada Sigel ius ,  Baron Krüg a Maršál ,  z  nichţ kaţdý nikol i  

náhodou dává název  jednomu z  dějs tví  Bílé nemoci  –  tomu,  které  o  

svém „protagonis tovi‟  nejvíce vypovídá,  které jej  „vykresluje‟ .  

Mohli  bychom snad  přímo hovoři t  o  „port rétech‟,  které pak  herci  na 

jeviš t i  alegoricky rozvinou v  typy (nikol i  charaktery) ,  jeţ  kaţdý ze 

svého ţ ivota bezpečně „osobně‟ zná.  Jména t ř í  egois tů v  názvech t ř í  

dějs tví  mohou dokonce varova t  před t ím,  aby byla hra vnímána jako 

„vyklenuté‟  pět ibodové drama,  a  spíše  naznačuj í ,  ţe se jedná o  

kapi toly jakési  podivné sbírky či  o  zastávky před exponáty 

v obludáriu:  „exempláře‟  se nepředváděj í  v  jej ich psychologické  
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sloţi tost i ,  a le  naopak v  je j ich jednoduché aţ  banální ,  a  tedy 

komické,  podstatě.  Jej ich předobrazy můţeme ostatně naléz t  v 

typech komedie del l ‟ar te .  

Hned (a nejvýrazněj i )  postava dvorního rady Sigel ia ,  podle 

kterého má název první  dějs tví  hry,  upomíná na typ Dottora velmi 

zřetelně:  domýš l ivý učený hlupák s  ústy plnými odborných f ráz í ,  ale  

i  skutečných,  „relevantních‟ informací ,  které však jako  by ani  

neříkal  člověk,  ale  spíše jakýsi  mluvící  s t roj  v  bí lém plášt i .  I  

Sigel ius  t rpí  „bí lou nemocí‟ ,  přestoţe se u něho neprojevuje barvou 

kůţe,  a le kostýmu,  na který se  smrskla jeho l idskost  i  poslání 

lékaře,  jeţ  u něj  s  nějakou Hippokratovou přísahou uţ  vůbec 

nesouvis í .  Viz  Sigel iův rozhovor s  Novinářem ve druhém obraze:   

 

„Dvorní rada  […] V Číně, pane, se skoro kaţdý rok vynoří nějaká zajímavá choroba – to dělá ta 

bída; ale ţádná dosud neměla takový úspěch jako nemoc Čengova. […] A to nejsou ani tři roky, co se 

ta nemoc objevila u nás! Můţete napsat, ţe první případ v Evropě byl rozpoznán právě na mé klinice. 

Můţeme být na to hrdi, kamaráde. Jeden pěkný příznak Čengovy nemoci dostal dokonce název 

Symptom Sigeliův“ (Čapek 1972: 92).  

Představu Sigel ia  jako správně nataţeného s t roje dotváří  i  jeho  

pravidelně opakovaná věta „mám ovšem jen t ř i  minuty času“,  

odkazuj ící  opět  k  dalš ímu typickému dot torov skému rysu,  j ímţ je 

úmorná upovídanost ,  resp.  uţvaněnost ,  která Sigel iovi  umoţňuje 

v jediném nepřerušeném toku řeči  reagovat  i  na předpokládané 

reakce svého partnera.  Ze  Sigel ia  se postupně samozřejmě vyvine i  

šar latán ( j ímţ je Dot tore ze všeho nejvíce) ,  k terý jen malou chví l i  

zaváhá,  neţ  schvál í  svému asis tentovi  nápad na „ léčení‟  bohatých  

pacientů neúčinným, leč dobře placeným placebem. Všechny 

zmíněné rysy zděděné po  jeho předchůdci  beznadějně  obnaţuj í  

Sigel iovu sebestřednost  a  omezenost .  Tento pyšný zeť  svého tchána 

Li l ienthala ( jak absurdní  kval i ta!)  je  učiněnou parodi í  na člověka a 

sbor „bí lých plášťů‟ pod jeho vedením pak dobře secvičeným 

mechanismem tvořícím jednak děsivý pendant  k  sui tě  Maršálově,  

jednak zmenšeninu fungování  světa podle představ j ic h obou,  jak se 
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to  nejvýrazněj i  projevuje v  pátém obraze prvního dějs tví  při  

přípravách kl iniky na Maršálovu návštěvu.  

Na rozdí l  od Dvorního rady,  který zahl t i l  první  dějs tví  svou 

pří tomnost í  –  aţ  na jeden obraz  se ostatně celé odehrává v  jeho 

„rajónu‟ – ,  vstupuje  Baron Krüg do II.  dějs tví ,  nazvaného podle něj ,  

velmi  nenápadně.  Nejprve se o něm v  1.  obraze zmiňuje Otec,  kter ý 

je  u  něj  zaměstnán,  a  „osobně‟ se objeví  aţ  v  obraze t řet ím:  opět  v 

dialogu se Sigel iem, který opět  rozhovoru vévodí  mnoţstvím slov i  

sebevědomí –  přestoţe tentokrát  s  jasně prokazovanou uct ivost í  a  

„při rozenou‟ podlézavost í  šéfovi  zbrojařských závodů.  Záhy lze  

vytuši t ,  ţe se Krüg nepřišel  jen „poptat‟  na aktuální  s tav léčby 

Čengovy nemoci ,  a le  ţe má na věci  zájem přímo „osobní‟ .  To je  

zprvu zdůrazněno komickým obrácením rol í  a  nedorozuměními,  

která s  t ím souvisej í :  je  to  lékař  Sigel ius ,  kdo s tále jen nadšeně 

hovoří  o  válce,  a  j e  to  zbrojař  Krüg,  kdo s tále jen zavádí  řeč na 

bí lou nemoc.  Celý d ialog má při tom parametry konverzační  komedie 

plné paradoxů a sofi smat .  

 

„Baron Krüg  A jak to vypadá, milý Sigelie – 

Dvorní rada  S Čengovou nemocí? Děkuju za optání, rozmáhá se nám aţaţ – Naštěstí teď lidé myslí 

víc na příští válku neţ na bílou nemoc. Nálada je velmi optimistická, barone Krügu. Naprostá důvěra. 

Baron Krüg  Ţe se ta nemoc zdolá? 

Dvorní rada  Ne, ne. Ţe vyhrajeme tu válku.  

[…] 

Dvorní rada  […] Ještě dobře, ţe naše veřejnost je tak rozumná. Ten blázen Galén si myslel, ţe můţe 

svým lékem vydírat… pro svou nesmyslnou utopii. A vidíte, nejde za ním skoro nikdo… Totiţ 

z vyšších vrstev. Mezi námi, policie nenápadně zjišťuje, kdo k němu chodí – Tady se také ukázalo, jak 

je naše veřejnost vlastenecká; tak říkajíc bojkotuje celého Galéna i s jeho zázračným lékem – 

Podivuhodné, ţe? 

Baron Krüg  Ano, velmi. Doktor Galén ovšem zásadně odmítá… léčit bohaté, ne? 

Dvorní rada  Prosím vás, takový fanatik! Ještě štěstí, ţe tu je ten mládenec, co u mne býval 

asistentem; celá lepší klientela se k němu hrne houfem – říká se, ţe si od nás odnesl Galénův tajný 

předpis – Výsledky sice nemá ţádné, zato praxi – kvetoucí. A o Galénovi se uţ skoro neví; zapadl 

mezi ty své chudé a fantazuje dál o věčném míru. Chudák, je to mánie; prosím vás, blouznit dnes o 

věčném míru – Jako lékař bych řekl, ţe by měl být ošetřován v nějakém ústavu pro duševně choré“ 
(Čapek 1972: 124, 125). 

S Baronem Krügem se tedy poprvé nesetkáváme v  plné s í le ,  ale  

j iţ  jako s  člověkem nalomeným, paralyzovaným strachem z  nemoci ,  

jej íţ  symptom na sobě objevi l  a  j íţ  mu Sigel ius  v závěru obrazu i  

zdráhavě diagnost ikuje.  Přesto je  z  rozhovoru zřejmé,  ţe absence  
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pýchy,  povýšenost i  a  egoismu není  u  velkého továrníka způsobena 

aktuální  nej is totou,  ale pevnost í  charakteru.  Je to  právě a pouze on, 

kdo je  ve  hře postaven před skutečně neřeši telné  di lema.  Vys t i huje  

ho závěrečná věta 3 .  obrazu,  kde Krüg reaguje na informaci  o  „nové 

léčebné metodě“ –  jediné,  na kterou se Sigel ius  zmohl ,  spočívaj ící  v  

lokal izaci  malomocných do  ghet t ,  aby nemohli  ut íkat :   

 

„Baron Krüg  A říkáte, ţe to nařízení… o izolaci nemocných… vyjde v nejbliţších dnech? – To tedy 

musím nařídit… aby v mých továrnách… zvýšili výrobu ostnatých drátů“ (Čapek 1972: 126). 

V následuj ícím 4.  obraze Krüg přis toupí  snad k jediné  ls t i  

svého ţ ivota –  pokusí  se proniknout  ke Galénovi  v  převlečení  za 

chudáka.  Tváří  v  tvář  nezměni telnost i  lékařovy podmínky –  a  

rozpolcený mezi  s tátní  zájem a zájem osobní  –  pak vol í  zákoni tě 

sebevraţdu,  protoţe  se nemůţe zpronevěři t  ani  jednomu z  nich.  Má 

tot iţ  čest .  Maršál  t ím z trácí  svého zřejmě jediného pří tele,  ale  také  

mu odpadá nečekaný problém, kterak s i  uchovat  důleţi tého 

spolupracovníka,  aniţ  by musel  přeruši t  př ípravy na válku.  

Z Baronova osudu prosakuje skutečná t ragédie.  Stoj í  v  mezní 

si tuaci ,  rozhoduje se a vol í .  Je  to  moment ,  který ukazuje,  ţe se l idé 

defini t ivně zblázni l i  a  svět  zeší lel .  

Tragédie Barona Krüga má svůj  předobraz ,  byť pouze 

naznačený (zato jednoznačně),  v  postavě Matky,  která se spolu 

s  Otcem, Dcerou a Synem proplétá příběhem, resp.  přerušuje jeho 

hlavní  l ini i  (ve 3.  obraze I.  dějs tví  a  v  1.  obraze dějs tví  druhého);  

ukazuj í  „pohled zdola‟ .  Shodný název obou  obrazů „Rodina u 

večerní  l ampy“ –  evokuj ící  domácí  idylu,  soudrţnost ,  spokojenost  a  

dalš í  zplanělé „měšťanské ctnost i ‟  –  je  samozřejmě i ronický,  

protoţe právě  všechny uvedené vlastnost i  j sou zde postupně 

demaskovány jako povrchní ,  „nepodloţené‟,  zkrátka  nulové.  –  Oba 

obrazy začínaj í  t ím,  ţe „Otec čte  noviny“ (Čapek 1972:  102,  118),  

jeţ  komentuje a některé úryvky na téma války a  nemoci  předčí tá  
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Matce.  V  obou obrazech se  Otec také postupně rozčí l í .  V prvním to 

způsobí  nejprve  autor  článku,  pak  svými názory Dcera a pozděj i  i  

Syn:  

 

„Otec  […] Je to blbec! 

Matka  Kdo? 

Otec  Ten novinář! Tadyhle píše – Já se divím, ţe to nezabavili! To se přece nemá dovolit, aby se 

psaly takové hovadiny! Ale já to redakci napíšu, to si nedají za rámeček. Pitomec jeden! 

Matka  Co tam máš? 

Otec  Ale tady píše, ţe se před tou nemocí nemůţe nikdo uchránit… ţe to zachvátí všechny lidi kolem 

padesátky…“ (Čapek 1972: 101). 

- 

„Syn  Haló, co máte? 

Matka  Ale nic. Tatínka jen rozčililo… četl něco v novinách o té nemoci… 

Syn  No a? Co ho na ní rozčiluje? 

Dcera  Já jsem jenom řekla, ţe jednou uţ něco muselo přijít, aby se udělalo místo pro nové lidi. 

Syn  A to tatínka tak rozčiluje? Se mu divím. To přece říká kaţdý. 

Otec  Totiţ vy mladí, ţe? To věřím, vám se to hodí! 

Syn  No ovšem, tati. Nebýt toho malomocenství, tak já nevím, co by z nás bylo. Tadyhle holka se ani 

nemůţe vdát, a já – No, já si teď musím pospíšit se státnicemi. 

Otec  Nejvyšší čas, holenku! Na to je příliš váţná doba, aby ses jenom flákal! 

Syn  No co? Stejně se člověk ani se zkouškami nikam nedostal. Teď to snad bude lepší. 

Otec  Jen co vychcípají lidé kolem padesátky, viď? 

Syn  Právě. Jen aby to chtělo ještě nějakou dobu trvat!“ (Čapek 1972: 102, 103). 

V obraze druhém zvedne Otce  ze ţ idle –  i  v  doslovném 

významu –  opět  autor  novinového článku,  který informuje o 

Galénově podmínce:  

 

„Otec  (uhodí novinami) Zatracený chlap! Jak se tohle můţe dovolit – A ţe to ty noviny tisknou! Já 

bych toho chlapa jednoduše dal sebrat a zastřelit! Vţdyť je to zrádce! 

Matka  Kdo, tati? 

Otec  Ale tady čtu – Prý ten lék našel nějaký doktor Galén. A ten prý ten lék nevydá ţádnému státu, 

který neuzavře věčný mír –  

Matka  A co je na tom tak zlého? 

Otec  Prosím tě, jak se můţeš tak hloupě ptát! To přece dnes ţádný stát nemůţe udělat! Copak jsme 

dali nadarmo tolik miliard na zbrojení? Věčný mír! Vţdyť je to přímo zločin!“ (Čapek 1972: 120).  

Následně Otec z j išťuje,  ţe Matka j iţ  také onemocněla.  Hned 

v následuj ícím obraze ( II. /2 . )  se pak oba „světy‟ ,  dosud oddělené,  

propoj í ,  kdyţ se mezi  čekaj ícími  ve frontě před ordinací  doktora 

Galéna objeví  i  Otec s  Matkou.  Naposledy se s  nimi  setkáváme 

v ordinaci ,  odkud odcházej í  za doprovodu Otcových s lov:  

 

„Otec  Pojď! Je to bezcitný padouch! O takové místo by člověka připravil!“ (Čapek 1972: 123).  

Poté vidíme j iţ  jen Syna ve zfanat izovaném davu,  kdyţ  se  

v krat ičkém závěrečném obraze podí l í  na Galénově smrt i .   
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Otcovy řeči  jsou podobně absurdní  a  paradoxní  jako f loskule  

Sigel iovy a mez i  typy komedie del l ‟ar te  můţeme nalézt  i  předobraz  

tohoto účetního –  otroka svých peněz a svých počtů,  kterým obětuje 

i  vlastní  ţenu –  v postavě snaţivého obchodníka Pantalona.  Dcera a 

Syn jsou s tejně omezení  jako on,  jenomţe mladí  –  a proto děsivějš í  

a ve své ubohost i  směšnějš í .  Čapkova groteskně podaná Rodina –  

zdánl ivě funguj ící ,  a  při tom rozloţená,  nemorální  a  „zkorumpovaná‟  

–  je  z  téhoţ rodu jako postavy her  Dürrenmattových či  Frischových,  

byť vznikla o dvacet  let  dříve.  Proč Čapek pod temným svět lem 

nadcházej ící  okupace nezesměšňuje tyrana,  ale normálního člověka?  

Nepochybně proto,  ţe normální  člověk byl  směšný uţ  sám o sobě, 

zat ímco na jakékol i  zesměšňování  t yrana bylo uţ  pozdě:  bylo ho  

t řeba brát  váţně a „něco dělat ‟  –  a to  musel  právě normální  člověk .  

Jenomţe ten viděl  v  tzv.  druhé republ ice především př í leţ i tost .  

Otcovo s tanovisko  reprezentuj ící  mental i tu  j is tého typu l idí  –  

zdegenerovaných,  a  při tom „normálních‟ –  znamená vlastně kořen  

veškerého z la,  jej íţ  bujení  Bílá nemoc  podává.   

Vrát íme - l i  se na okamţik ke knize Pavla Janouška,  zj is t íme,  ţe 

ten ve svých úvahách Rodinu překvapivě v podstatě  opomíj í .  Snad 

proto (aniţ  bych chtěla autorovi  cokol i  podsouvat ,  ale  impl ici tně to 

z  jeho pohledu na Bílou nemoc  coby klasické pět ibodové drama 

vyplývá) ,  ţe j i  vn ímá jako chór,  který do hlavního děje ni jak 

nezasahuje,  pouze jej  s leduje,  komentuje a dopadaj í  na něj  jeho 

důsledky.  U Rodiny v  Bílé nemoci  skutečně tyto rysy ant ického 

chóru nalezneme,  s tejně jako tu  plat í ,  ţe se jedná o  

„neindividual izované s í ly“  (P avis  2003:  189).  Avšak  neplat í ,  ţe tyto 

s í ly „představuj í  vyšší  morální  či  pol i t ické zájmy“ ( ibid.) ,  které zde 

nahrazuje pasivi ta  podloţená omezenost í  a  urputnou snahou pouze a 

jedině o vlastní  blahobyt .  A je to  právě tato pasivi ta ,  která 

paradoxně úzce souvis í  s  hlavním dějem –  t ím,  ţe umoţňuje  jeho 
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„nezadrţi telný‟ pohyb aţ  k  fatálnímu konci ,  kde se z  pasivních 

hloupých směšných jednot l ivců s tává děsivý zfanat izovaný dav  

vraţdících hlupáků.   

V okamţiku započet í  III.  dějs tví  se s  Maršálem, podle kterého  

je  nazváno,  z  obou dějs tví  předchozích j iţ  známe.  Víme o něm, ţe 

dokázal  hrdinně navšt ívi t  pokoj  č .  12 s  krutě t rpícími  pacienty 

léčenými „s tarými metodami‟ ( I. /5 . )  i  ţe neváhal  podat  ruku Baronu 

Krügovi  poté,  co  se  dozvěděl  o  jeho nemoci ,  odmít l  jej  „spasi t“  a  

nařídi l  mu „zvýši t  výrobu válečného materiálu“,  protoţe „není  

spokojen s  čís ly“ ( II. /5 . ;  Čapek 1972:  132,  133).  Následně prosí  

doktora Galéna,  aby Krügovi  pomohl  ( II . /6 . ) :  

 

„Maršál  […] Člověče, jste blázen – nebo takový hrdina? 

Dr. Galén  (couvá) Ne, prosím, já – Hrdina jistě ne; ale já byl na vojně… jako lékař… a kdyţ jsem 

viděl tolik lidí umírat… tolik zdravých lidí, ţe ano – 

Maršál  Já byl také na vojně, doktore. Ale já jsem tam viděl lidi bojovat za vlast. A já jsem je přivedl 

zpátky jako vítěze. 

Dr. Galén  To je právě to. Já jsem viděl spíš ty, které… které jste uţ nepřivedl zpátky. To je ten 

rozdíl, pane… Vaše Excelence. 

Maršál  V jaké hodnosti jste slouţil? 

Dr. Galén  (srazí paty) Jako asistenční lékař u šestatřicátého pěšího pluku, pane maršále. 

Maršál  Skvělý pluk. – Nějaké vyznamenání? 

Dr. Galén  Zlatý kříţ s meči, pane maršále. 

Maršál  Bravo. (Podá mu ruku.) 

Dr. Galén  Děkuju, pane maršále. 

Mašál  Dobrá. Půjdete se přihlásit k baronu Krügovi. 

Dr. Galén  – – Prosím, abych byl zatčen pro odepření poslušnosti“ (Čapek 1972: 134, 135). 

- 

„Maršál  Sedněte si, Galéne. (Usedne vedle něho.) – Jak vám to mám říci, tvrdohlavý člověče! 

Podívejte se, mně záleţí osobně na baronu Krügovi. Je to vzácný muţ a – můj jediný přítel. Nevíte, 

jaká to je samota, být… diktátorem. Mluvím s vámi… jako člověk. Doktore, zachraňte Krüga!“ 

(Čapek 1972: 135). 

- 

„Maršál  – – Poslyšte, vy s tím vaším mírem: proč, jakým právem to vlastně děláte? Řekněte, je vám 

to… uloţeno? 

Dr. Galén  Já nerozumím, prosím. 

Maršál  (tiše) Člověče, máte… vyšší poslání? 

Dr. Galén  Ne, vůbec ne. Já jenom jako obyčejný člověk, ţe ano… 

Maršál  Pak to nesmíte dělat, doktore. Musí být vyšší poslání… Musí být vyšší vůle, která nás řídí – 

Dr. Galén  Čí vůle? 

Maršál  Bůh. Já jsem pověřen Bohem, člověče; jinak bych nemohl vést… 

Dr. Galén  To teda… musíte vést tu válku? 

Maršál  Ano. Ve jménu národa – 

Dr. Galén  – jehoţ děti padnou v boji – 

Maršál  – a dobudou vítězství. Ve jménu národa – 

Dr. Galén  – jehoţ otcové a matky zajdou malomocenstvím – 

Maršál  (vstane) Na těch nemám tolik zájmu, doktore. Z těch uţ vojáci nebudou. Nevím, proč jsem 

vás ještě nedal zatknout“ (Čapek 1972: 137). 
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Zápas dvou postojů probíhá ve svém nejuţším st řetu v  podobě 

vzájemného dokončování  v ět  –  ovšem odl išného od záměru 

prot i řečníka,  který větu započal  ( jde  o postup,  s  nímţ se v  Bílé 

nemoci  setkáme velmi brzy ješ tě jednou,  a  to  v podobě vskutku 

kooperat ivního dialogu).  Maršál  není  při tom vykreslen groteskně,  

ale jako  někdo,  kdo  s i  je  vědom s vé moci  a  usi lovně se snaţí  splni t  

děj inný úkol ,  o  němţ je přesvědčen,  ţe ho má; tato umanutost  je 

ovšem groteskní .  Dva zmíněné obrazy uzavíraj ící  II .  dějs tví  –  d ialog 

Maršála s  Krügem a poté s  Galénem –  j sou velmi  s i lné a vrchol í  

informací ,  ţe se baron za střel i l .  Od tohoto okamţiku uţ  nic není  

jako předt ím,  komediální  základ hry –  od samého počátku patrný 

v postavách i  s i tuacích –  se láme.  Postavy zůstávaj í  beze změny,  ale  

oci taj í  se v  si tuacích,  na  které  j iţ  „nestačí‟  –  svou 

komediální /komickou podstatu s i  defini t ivně přenášej í  do t ragédie,  

kterou t ím pádem samozřejmě nemohou zvládnout .   

Potvrzuje to  i  dialog Maršála s  Minis t rem propagandy v  1.  

obraze III.  dějs tví :  představuje  briskně a  „efekt ivně‟  plynoucí  

rozhovor dvou partnerů,  kteří  se znaj í  natol ik  do bře,  ţe za sebe  

vzájemně dokončuj í  věty a uhaduj í  nevyslovené domněnky.  

 

„Ministr  […] Je krajně nutno uklidnit veřejnost… 

Maršál  Čím? 

Ministr  Přinutit toho doktora, aby dal k dispozici svůj lék. 

Maršál  Člověče, toho kdybyste dal na skřipec, je to marné. Já ho znám. 

Ministr  Máme své osvědčené prostředky, jak vykonat na lidi nátlak –  

Maršál  – jenţe ty prostředky se obyčejně končí smrtí. Ne, děkuju; to by v našem případě neudělalo 

dobrý dojem. 

Ministr  Pak by nezbývalo neţ… třeba dočasně… povolit tomu volání po míru –  

Maršál  – a propást příznivou situaci. Škrtněte to. 

Ministr  Nebo udeřit tak rychle, neţ se zformuje mírová fronta. To znamená –  

Maršál  – udeřit ihned. A udeřit na nejslabší místo. Pokud jde o příčiny k vojenskému zakročení –  

Ministr  – máme je připraveny uţ dávno. Úklady proti našemu státu, soustavné provokace a tak dále. 

V pravý okamţik se přihodí menší politický atentát – Pak stačí nařídit rozsáhlé zatýkání a dát pokyn 

tisku. Dojde k spontánním demonstracím pro válku – Ručím za vlastenecké nadšení – dokud není 

pozdě. 

Maršál  – Děkuju vám. Věděl jsem, ţe se na vás mohu spolehnout. – Konečně! Boţe, konečně 

povedu svůj národ k velikosti!“ (Čapek 1972: 138, 139). 

Dva „vlastenci‟  jsou zvykl í  spolu ví těz i t  a  jej ich řeč  je  

dokladem jej ich kooperace a j is toty.  Pronášené informace však  
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z  tohoto hladkého proudu vyčnívaj í ,  j sou v  rozporu s  jeho 

„organizovanost í ‟ :  s  urputnou pl íţ ivost í  začíná být  jasné,  ţe 

„malomyslné,  řekněme přímo prot iválečné řeči“ nabyly kr i t ického 

rozsahu (Čapek 1972:  138) a  ţe Maršál  „svůj  národ k  vel ikost i“ 

(Čapek 1972:  139) n ikdy nepovede.  

Kdyţ pak v  následuj ícím obraze –  v rámci  demagogického 

projevu,  přímo při  s lovech „My jsme v  právu“ a nezbytném bušení  

se do hrudi  –  rozpozná Maršál  na svém těle symptom bí lé nemoci ,  

následuje pasáţ ,  k terá nemá daleko  k  relat ivis t ickým debatám 

v závěru RUR  či  Věci  Makropulos ,  kde kaţdá ze 

zainteresovaných  postav předestře svůj  pohled na věc a společně 

zvaţuj í  moţnost i  vyřešení  problému.  V  Bílé nemoci  nebyl  ovšem 

dosud kromě Galéna nikdo,  kdo by disponoval  j iným neţ  „masovým‟ 

názorem, proto Maršál  sdí l í  své di lema s  mladým synovcem barona 

Krüga a svou dcerou,  kteří  se z jeví  ve druhém a  

současně  předposledním obraze hry v  podstatě absurdně,  nepokrytě 

„účelově‟.  Lépe řečeno „ jako zázrakem‟,  aby chví l i  před totální  

zkázou –  s  patrným odkazem k robotce Heleně a robotu Paridovi  

z  RUR ,  popř.  ke Kris t ince z  Věci  Makropulos  –  zosobni l i  naděj i  na  

novou,  lepší ,  z  chyb otců poučenou generaci ,  z  níţ  případně vzejde 

nové l idstvo.   

Je ovšem zjevné,  ţe pirandel lovské „kaţdý má svou pravdu‟ se  

sem zpovzdál í  ozývá i ronicky proto,  aby ukázalo vlastní  

nedostatečnost  v  daných okolnostech a nutnost  volby pravdy jediné.  

Karel  Čapek,  humanista,  relat ivis ta ,  demokrat  –  coţ nebylo u něj  

dosud n ikdy ve vzájemném  rozporu –,  tu  potřebuje jasně  vymezi t ,  

kde začínaj í  a  končí  práva člověka,  kde začíná a končí  l idská  

legi t imita činů,  protoţe ţádná j iná legi t imita neexis tuje;  aţ  ty 

hranice  nalezneme,  teprve  pak  můţeme začí t  zase diskutovat  a  

obhajovat  „vlastní  pravdu‟.  
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Vším t ím válečným třeštěním a zoufals tvím umíraj ících se  

proplétá Galén.  Není  nepochybně individual is tou –  alespoň ne v  tom 

romant ickém smyslu,  v  jakém bychom jej  mohl i  vnímat  na základě 

Janouškova popisu –,  ale také normální  člověk ,  dokonce  směšný 

t rouba,  smutný paňáca vraţený do událost í  jakoby bez  vlastního 

přičinění .  A přece právě on přichází  „bojovat  s  větrnými mlýny‟ –  

jednoho dne se zničehonic a jakoby mimochodem objevuje  

v pracovně doktora Sigel ia  se svým lékem a podmínkou.  Pak uţ  s i  

jen t rvá umanutě na svém, děj  se co děj .  V  základu této postavy 

můţeme rozpoznat zestárlého naivního venkovana Arlecchina  

z  komedie del l ‟ar te ,  nebo snad  i  našeho hloupého Honzu,  který 

přichází  „uzdravi t  princeznu‟,  ale  nikdo mu nevěří .   

Proč by taky měl?  Ušlápnutý,  všední ,  omšelý,  nahrbený,  

skromný,  nenápadný,  postarš í ,  snad i  fyzicky nepří l iš  zdatný –  

„ jeden z  mnoha‟,  „kdokol i ‟ ,  nemá s lávu ani  bohats tví  a  dokonce po 

nich ani  netouţí .  Je vůbec pramálo důvěryhodný ve světě,  do 

kterého odkudsi  přichází  a  v  němţ je od počátku aţ  do konce jaksi  

z t racený;  a  je  příznačné,  ţe o něm zprvu nikdo,  diváka nevyj ímaje,  

nic neví  a  za  celou  dobu hry se ani  nic nedozví  –  kromě toho mála,  

co o sobě řekne on  sám. Galén jako  by visel  ve  vzduchoprázdnu,  

vţdy obestřen  jakousi  nepatř ičnost í .  Nikdy není  zcela j is té ,  zda je  

tak raf inovaný,  nebo tak bezels tný,  ba naivní .  Přesto  –  či  spíše 

proto  –  si  bez  ohledu na cokol i  dělá to ,  o  čem je  tak nějak 

přesvědčen,  ţe to  dělat  musí ,  zatvrzele jako malé dí tě:  a  začíná 

destruovat  systém. V  průběhu hry urazí  postava Galéna největš í  kus 

cesty,  prodělá největš í  vývoj :  nikol i  charakterový či  názorový,  ale 

ţánrový.  Z  podivného,  ve své podstatě komického typu je  v 

závěru  hrdina,  jak to  popisuje na příkladu f i lmového zpracování  

Bílé nemoci  Zuzana Sílová ve své detai lní  s tudii  o  herectví  Huga 

Haase:   
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„Čapkem zvolený postoj „doktora Dětiny‟ bere herec zcela za svůj, jakoby soustředěný na otázku, co 

to s člověkem dělá, kdyţ je vystaven situacím, které autor rozhodl za postavy předem. Ale Haasův 

Galén se nevzdává – jestliţe v první scéně při Maršálově projevu se nechápavě rozhlíţí a 

nepozorovaně vytrácí z davu, v poslední scéně zfanatizovanému davu odhodlaně vzdoruje. Z outsidera 

se stává neokázalý hrdina s posláním hájit ţivot proti smrti – i za cenu vlastní smrti“ (Sílová 2011: 

63). 

Je to  ovšem Maršál ,  který je  přesvědčený o jakémsi  svém 

poslání ,  s tále se j ím zabývá a jeho naplnění  vše podřizuje.  Maršál  a  

Galén nejsou vlastně prot ivníky –  přicházej í  oba z  natol ik  j iného 

světa,  ţe je  j ej ich setkání  v  podsta tě absurdní :  Galén  vyrůstá 

z  komedie,  Maršál  zdegeneroval  z  t ragédie.  Nemá snad vnějš í  rysy  

klasického hrdiny právě tento „nadčlověk‟?  J is té  jeho aţ  plakátově 

zdůrazněné vlastnost i  by jej  přece měly řadi t  mezi  polobohy:  

jedinečný,  s i lný,  muţný,  krásný ,  respektovaný,  kráčej ící  se 

vztyčenou hlavou za svými ideály totoţnými s  ideály l idu,  a  tedy i  

jeho jménem. Podle svého nej lepšího vědomí a svědomí jedná „za 

obec‟,  p ro jej í  blaho,  a  v  rámci  své  představy o  jej ím řádu –  

„nadl idskými‟ nároky na ovládnut í  s věta  –  se také on přece dopoušt í  

hybris  a také on za to  patrně umře.   

Co je prot i  němu Galén?  V  Maršálově světě samozřejmě nic.  

Jenomţe Bílá nemoc  není  t ragédie a Maršál  není  hrdina,  ale  směšný 

Capitano z  komedie del l ‟ar te .  Galén a  Maršál  maj í  společné sna d 

jedině to ,  ţe oba –  i  kdyţ kaţdý úplně j inak –  „bojuj í ‟  v  zájmu téhoţ 

l idu,  který je  ovšem parodi í  na skutečný  l id ,  na skutečný národ.  

V tomto ubohém kontextu Galén samozřejmě musí  zemří t ,  zat ímco 

Maršál  bude ješ tě chví l i  mávat  šavl ičkou,  ať  uţ  ve jménu války či  

míru.  V  obou případech (zůstane - l i  Maršál  u  moci)  mu bude l id 

patrně provolávat  s lávu.  

Stoj í  za to  povšimnout  s i  v  této  souvis lost i  z rodu Čapkova 

námětu,  resp.  vznikání  charakteru „geniálního skromného lékaře‟ ,  a  

spolu s  t ím i  základního di lematu hry,  protoţe jednot l ivé fáze 

tohoto vznikání  –  zastaveny v  čase a poskládány vedle sebe –  
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zůstaly vlastně v Bílé nemoci  pří tomny:  Byl  to  lékař  J i ř í  Foustka,  

Čapkův pří tel  a  dramatik,  od něhoţ pochází  původní  nápad na drama 

o lékaři ,  který  

 

„má v rukou něco, čeho lidé strašně potřebují, a je ochoten jim to poskytnout, dají-li mu do rukou 

léčení lidské společnosti. Tím se stane pánem a diktátorem světa; vypracuje ideální ústavu, 

postavenou na čistých a pozitivních zákonech ţivota“ (in Janoušek 1989: 199).  

Nápad v této podobě však Čapek zavrhl :   

 

„Tehdy jsem namítl, ţe si nedovedu představit ideální ústavu světa a ţe bych nerad znovu psal 

nějakou vědeckou utopii. Mimo to mě nelákal problém muţe, který se chce nebo můţe stát pánem 

světa; ten titanismus jsem si, abych tak řekl, uţ vyřešil v Krakatitu“ (ibid.).  

O rok pozděj i ,  v  době společensko -pol i t ického soumraku světa,  

se však k  námětu vrát i l :   

 

„Najednou mi bylo jasno, ţe by ten lékař, ten odborník ţivota bojující z povolání i z vnitřního poslání 

o ţivot kaţdého člověka, nemohl být diktátorem, ani ne takovým, který chce celé lidstvo vyvést 

z moře běd, nýbrţ naopak zásadním a nesmiřitelným antagonistou diktatur, muţem, který do krajnosti 

zápasí o individuální lidské právo na ţivot; a ţe se ve jménu tohoto práva, jeţ je mu dáno bránit, nutně 

utkává s ideologií, která v člověku nevidí víc neţ nástroj zájmů národních nebo státních. Tím se mi 

prvotní námět obrátil takříkajíc o sto osmdesát stupňů, k svému protipólu: od vedení světa, k obraně 

kaţdého člověka“ (in Janoušek 1989: 200).  

Ve finální  podobě Bílé nemoci  zůstal  však námět  zachován 

vlastně v  obou svých prot ikladných podobách:  vedle „zásadního a 

nesmiři telného antagonis ty diktatur“ Galéna je  tu  i  prvotní  „problém 

muţe,  který se chce nebo můţe s tá t  pánem světa “,  v  postavě 

Maršála.  Snad v  důsledku tohoto vývoje nejsou však  t i  dva 

prot ivníky.  Galén,  „do krajnost i  zápasící  o  individuální  l idské právo 

na ţ ivot“,  se přece utkává s  ideologi í ,  j ej ímţ nosi telem není  Maršál  

–  ten především personif ikuje zhoubnou ideu – ,  a le  Otec,  Matka,  

Dcera a Syn,  protoţe veškeré  Maršálovo úsi l í  by nebylo k  ničemu,  

kdyby mu člověk ze své vlastní  vůle (či  jej ího nedostatku,  coţ  je  

v tomto případě totéţ)  nepodlehl .  Galénova „obrana kaţdého 

člověka“ nespočívá  tedy v  obraně člověka před diktaturou,  ale 

v  obraně člověka před jeho vlastními  činy,  před sebou samým;  

v obraně člověka jako l idské individual i ty před člověkem jako 

poloţkou v davu,  který s i  vůbec neuvědomuje dosah svých činů,  

popř.  ţe jeho činy vţdy nějaký dosah maj í .   
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A tak nakonec především v  tomto smyslu se lékař  „ve jménu 

[…] práva,  jeţ  je  mu dáno bráni t ,  nutně utkává s  ideologi í“,  která  

post ihuje l id  napříč generacemi:  to  je  skutečná „bí lá  nemoc‟.  Syn a  

Dcera své  imuni ty před Čengovou chorobou ( jsou mladší  

pětačtyřicet i  let )  s tejně nevyuţi j í  pro dobro kohokol i  j iného neţ  

sebe,  zat ímco Matka,  která s ice cí t í  leccos zřejmě j inak,  svým 

mlčením opět  umoţňuje  Otcovo vedení  –  stejně jako je  tomu „ve 

velkém měří tku‟ u  pasivních jedinců  v  Maršálově zemi .  „Dav‟  

v privátním mikrokosmu i  s tátním makrokosmu se zkrátka děl í  na ty,  

kdo tupě provolávaj í  hesla svého vůdce,  a  t y,  kdo tupě nedělaj í  nic,  

aby byl  kl id .  A je to  při tom právě neindividual izovaná,  bezejmenná  

masa Otců,  Dcer,  Synů i  Matek,  která nakonec „ rozhodne‟ ,  zda se 

pod t íhou manipulat ivního křiku necháme „chráni t ‟  a  „okoupi t ‟ ,  

nebo zda „budeme naši  malou zemi bráni t“ .  Bí lá nemoc  je  chorobou 

společnost i  a  znamená jej í  naprostý rozklad –  fyzický,  ci tový a  

mravní .   

Frant išek Buriánek  ve svém  ideologicky zabarveném doslovu 

k výboru t ř í  Čapkových her  (1972) psal  ovšem nespokojeně:  

 

„Hra není přesným, realistickým historickým obrazem politického zápasu s fašismem“, 

neboť  

 

„ukazuje tento konflikt jako souboj idejí a morálních postojů, nikoli jako konflikt reálných 

společenských, tj. třídních sil“, 

kdyţ  

 

„neuvádí do hry politické síly, které se uţ od počátku zásadně stavěly proti fašismu, nacismu a 

imperialistické válce. Zejména kdyţ uţ Čapek ve hře naznačil s naprostou samozřejmostí 

kapitalistický základ fašismu“ (Buriánek 1972: 217, 218).  

I autor  těchto s lov dokáţe však zachyt i t  pod aktual i tou hlubší  

význam: vyjadřuje  pochopení  pro obraznost  hry,  přestoţe j i  

samozřejmě přizpůsobuje vyznávané ideologi i ,  a  spatřuje v  ní  „kus 

obecně l idské t ragiky“ ( ibid.) .   
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Bílá nemoc  dodnes  drásá neřeši telnost í ,  def ini t ivnost í  svého 

konfl iktu;  představuje nejkrutějš í ,  nejbolestnějš í  dramatickou práci  

autora,  jehoţ víra v „malého člověka‟  a jeho kval i ty se zdála být  

vţdy neotřesi telná –  ale teď se ot řásala v základech.  Nebude - l i  se  

dělat  nic,  umoţní  se  cokol i ,  včetně –  a nejen t ím se Čapkovy obavy 

potvrdi ly –  „protektorátní  ochrany‟ ( i  smrt i  samotného autora) .  

Proto nedopřává dramatik divákovi  jediný al ibismus,  jedinou naděj i ,  

a  samozřejmě nenavrhuje ţádné „ řešení‟ .  Ostatně jaképak řešení  

cht í t  po   groteskní  komedii ,  která v  ţádném případě nechce přinášet  

úlevu?  Tak zbývá pouze drnčící  t ragikomický závěr,  ke kterému hra  

pod rukama tehdy j iţ  nepochybně zoufalého tvůrce dospěla:  „Jeho 

vlastní  t ř ída‟  svého hrdinu nerozpozná a jako t řeš t ící  sbor 

bakchantek ho v  tupém zaslepení  zničí…  

Ve své předmluvě k  Bílé nemoci  Karel  Čapek napsal ,  ţe 

v soudobém děj inném konfl iktu  

 

„nejsme angaţováni jenom jako diváci, nýbrţ jako spolubojovníci, kteří musejí vědět, na které straně 

světového dramatického konfliktu leţí celé právo a celý ţivot malého národa“ (in Buriánek 1972: 

218).  

Bílá nemoc ukazuje ,  ţe leţ í  především na samotném národě;  

nebo spíše –  přesněj i  řečeno –  na kaţdé konkrétní  l idské  bytost i ,  

která spolutvoří  jakýkol i  „neindividual izovaný‟celek.  Je to  přece 

sám národ,  kdo nejspíše ovl ivní ,  zda má právo na ţ ivot ,  nebo zda 

svým pohodlným ne -myšlením,  pasivi tou,  omezenost í ,  

manipulovatelnost í  a  ubohou spokojenost í  „na vlastním písečku‟  

umoţní  něco řekněme hloupého ,  co se jemu samému pak s tejně 

nejvíce vymst í .  Čapkovo varování  patř í  samozřejmě do  své  doby,  a  

současně se j í  vymyká,  přesahuje nejen dobový pol i t ický kontext,  

ale  patrně jakýkol i  „dobový kontext‟ .  Samotná hra vyrůstá i  z  j iných 

zdrojů,  a  není  tedy vůbec nezbytné j i  s  „ jej í  dobou‟ s tále porovnávat  

a  zvyšovat  tak uměle zbytečnou bariéru  mezi  ní  a  dneškem. Raděj i  

smést  z  ní  vše,  co je  na ní  pouze dočasného,  a  tomu zbytku se smát 
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a smát .  Třeba tomu,  jak to  dopadá,  kdyţ národ degraduje  v  dav a 

jeho čelní  představi telé v  typy.  Můţe snad být  něco komičtě jš ího?  A 

t ragičtějš ího?  
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Matka  

Otec  Ty bys taky šla na smrt, miláčku, kdyby to muselo být. 
Matka  Ale za vás, člověče! Za vás a za nic jiného! 

(Čapek 1972: 208) 

 

Úvod  

Kdyţ nedlouho po své Bílé nemoci  vyslal  Karel  Čapek do světa dalš í  

hru,  dalo se předpokládat ,  ţe v  ní  v  době světového soumraku,  v  

t íţ ivé pol i t ické a společenské s i tuaci ,  j eš tě při tvrdí .  To se skutečně 

stalo.  A spolu s  t ím vyostř i l  i  polemiku se sebou samým.  

Matka  je  pátá a pos ledn í  divadelní  hra  Karla Čapka –  celkově 

osmá,  připočí táme - l i  společnou dramatickou tvorbu s  brat rem 

Josefem –  a současně autorovo vůbec poslední  dokončené dí lo .  

Dopsal  ho ješ tě v  roce premiéry hry předcházej ící  a  j iţ  o  Vánocích  

1937 jej  představi l  přátelům. Text  nadepsaný  krátkým prostým 

názvem, a při tom vel ikým a jaksi  závaţným, přednesla Olga 

Scheinpflugová,  která  svému muţi  poskyt la ke hře námět .  Mezi 

pří tomnými nechyběl i  t i ,  k teř í  budou do jej ího prvního jeviš tního 

provedení  brzy zaangaţováni :  tehdejš í  šé f  činohry Národního  

divadla Otokar Fischer,  dramaturg Frant išek Götz ,  reţ isér  Karel  

Dostal ,  herečka Leopolda Dostalová (Černý 2000a:  315).  Autorovi 

tehdy zbýval  pouhý rok ţ ivota,  zat ímco tzv.  první  republ ice
31

 ješ tě 

méně.  Devět  měsíců .  Doba krutě,  paradoxně  symbolická,  během níţ 

se v  budoucí  matce  –  za normálních okolnost í  –  utváří  nový ţ ivot…  

Poslední  s lova poslední  Čapkovy hry i  jej í  t i tulní  postavy 

ukazuj í  krutě a  varovně (a bohuţel  také  předvídavě,  jak  záhy ukáţe 

vývoj  československých událost í )  směrem ( jakoby) právě opačným: 

Matka posí lá  syna ţ ivot  r iskovat ,  syn o něj  v  boj i  moţná dokonce 

při jde.  Protoţe okolnost i  nejsou  normální .  Hra dospěje tentokrát  

                                                           
31

 I takto konkrétně můţe být vnímán název hry; a v době jejího vzniku – dobově aktualizován – jistě i 

vnímán byl. Primární, hlubší význam však zůstane vţdy jednoznačný, jiným významem nepřekrytý: 

„matka jako taková‟ – rodička, máti, máma, maminka. Jen stěţí by přitom bylo moţno nalézt pojem 

závaţnější, s příslušnými dalekosáhlými konotacemi – ovšem zcela neideologickými. 
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k jasnému rozuzlení ,  k  jednoznačnému konci  i  vyznění  –  jehoţ 

základ tkví  v  Matčině  rozhodnut í .  Jako jedinou ze všech  pět i  her  

Karla Čapka završí  Matku  přímo explici tní  výzva,  jej ímţ cí lovým 

adresátem je samozřejmě národ –  synem Tonim personi f ikovaný.  

Výzva,  jej íţ  poslechnut í  mohlo národ ( i  kdyby „ jen‟ morálně)  

zachráni t .  Namísto toho „zvol i l ‟ ovše m prezident  Beneš kapi tulaci  –  

jakkol i  nedobrovolně…  

První  inscenace hry se s tala legendární ,  v  době před druhou 

světovou válkou byla při rozeně vnímána s  naléhavou konkrétnost í .  

Podle Frant iška Černého pocí t i l  pol i t ickou aktuálnost  Matky  tehdy 

„kaţdý,  kdo j i  čet l  nebo viděl“ (Černý 2000a:  315).  Exis tovaly však  

i  názory zcela opačné:  vl ivný kri t ik  Josef  Träger hru vys loveně 

pohřbi l  (viz  níţe) .  Na větš inu české odborné veřejnost i  zapůsobi la 

ovšem si lným dojmem, s tejně jako na diváky i  na  samotné 

účinkuj ící .  Ve svých vzpomínkách to popsal  tehdejš í  představi tel  

Petra –  dalš ího z  Matčiných synů –  Ladislav Boháč:  

 

„Říci konvenčními termíny, ţe premiéra měla veliký úspěch nebo velikou odezvu v hledišti, je 

v tomto případě […] sotva výstiţné. […] Snad uţ jenom pamětníci dovedou si znovu představit, jak 

toto drama a jeho význam působily ve vzrušených dnech, kdy se blíţila mobilizace a Mnichov“ (in 

Janáček 2007). 

Matka  byla poprvé uvedena 12.  února 1938 na scéně 

Stavovského divadla.  Inscenaci  reţ íroval  na autorovo přán í  Karel  

Dostal ,  s tejně jako  předcházej ící  –  v  té  době dosud na repertoáru 

pří tomnou –  Bílou nemoc
32

 (prem. 29.  1 .  1937) a také následuj ící  (v 

Národním divadle j iţ  druhé) uvedení  RUR (prem. 25.  1 .  1939).  

Titulní  rol i  z tvárni la  Leopolda Dostalová,  j íţ  dramati k napsal 

postavu Matky „na  tělo‟ ,  s tejně jako tomu bylo v  případě „ t i tulní  

postavy‟ hry Věc Makropulos .
33

 Scénografi i  vytvoři l  opět  Vlast is lav 

Hofman a hudbu –  hymnu ohroţeného s tátu zněj ící  velkolepě a  

                                                           
32

 Hra byla na repertoáru v období od 29. 1. 1937 do 29. 6. 1938, kdy se uskutečnilo fenomenálních 84 

představení. 
33

 V dalších rolích: Zdeněk Štěpánek (Otec), Jaroslav Průcha (Ondřej), Ladislav Pešek (Jiří), Jiří 

Dohnal (Kornel), Ladislav Boháč (Petr), Josef Gruss (Toni) a Václav Vydra st. (Starý pán). 

http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3820&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3305&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=3174&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1522&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1522&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1213&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=1851&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
http://195.39.77.232/default.aspx?jz=cs&dk=Umelec.aspx&ju=4129&pn=456affcc-f401-4000-aaff-c11223344aaa
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osudově před závěrem hry z  rozhlasového aparátu na počest  posádky 

potápěj ící  se lodi Gorgona –  skladatel  Otakar Jeremiáš:  podle 

Jaromíra Kazdy připomínala skladba svými prvními tóny melodi i  

písně Kde domov můj  (Kazda 2009).  Do počátku září  1938 s tači lo  

proběhnout  32 repríz ,  hned po válce (prem. 28.  10.  1945) 

následovalo do konce sezony 1947/1948 dalš ích 42.
34

 

Od konce války do sametové revoluce byla pak Matka  uváděna 

víceméně pravidelně –  podle databáze Divadelního ústavu celkem 

46x;  z  toho hned 12x v  krátkém tř í letém poválečném období  od 

konce června 1945 (Ost rava)  do konce roku 1948 (Liberec) .  

Obrovský inscenační  pří l iv  nastal  v 50.  letech,  kdy se uskutečni lo  

celkem 18 premiér  hry –  prvních devět  ( !)  však aţ  v roce 1953.  Svou 

rol i  v  tom sehrály nejspíše dvě skutečnost i .  Jednak české  vydání  

monografie o  Karlu Čapkovi  z  pera ruského bohemisty S.  V.  

Nikolského,  která  u nás  vyšla roku 1952 a ihned autora 

rehabi l i tovala v  jeho rodné zemi,
35

 jednak tzv.  období  tání  po 

Stal inově a Got twaldově smrt i .  Na pol i t ickém, společenském a 

kul turním uvolnění  se podí lela  i  hospodá řská krize reţ imu a 

souviselo rovněţ s  návštěvnickou kriz í  v  d ivadlech,  kde o  

„budovatelský repertoár ‟ nejevi lo  j iţ  publ ikum zájem. 

                                                           
34

 Pod „Slavnostním představením k oslavám výročí Čsl. samostatnosti“ byl podepsán tentýţ reţisér, 

scénograf, komponista i část herců, včetně Leopoldy Dostalové. Nově se představili (podle databáze 

Divadelního ústavu) Miloš Nedbal (Otec), Karel Höger (Ondřej), Emil Konečný (Kornel), 

Václav Voska (Petr) a Josef Pehr (Toni).   
35

 Vliv díla trefně shrnuje ve svém článku Jaromír Slomek: „Kdyţ na přelomu 40. a 50. let 

komunistický pohlavár Václav Kopecký a jemu blízcí zločinci chtěli jednou provţdy potlačit dílo 

Karla Čapka (tedy: zabránit vydávání reedic, nedovolit inscenování her v tuzemských divadlech, 

nepustit to jméno do rozhlasového vysílání a vyhodit je ze školních osnov), dostali nečekanou ťafku – 

z Moskvy. Tehdy mladý bohemista Sergej V. Nikolskij napsal a publikoval esej začínající slovy: 

„Jméno československého spisovatele Karla Čapka zná celý svět. Právem platí Čapek za jednoho z 

nejnadanějších českých spisovatelů dvacátého století.‟ Češi to mohli číst černé na bílém v roce 1952, 

tedy v roce Rudolfa Slánského a Vladimíra Clementise. Byl to upřímně míněný pokus o „marxistický‟ 

výklad Čapkova díla („Nezavíráme oči před rozpory v Čapkově tvorbě, váţíme si však jeho pronikavé 

kritiky kapitalistické skutečnosti…‟), jistě uţ tehdy pro mnoho čtenářů docela zábavný, nicméně 

okamţitě účinný jako kouzelný proutek. Stačilo jím mávnout, a Čapek zase existoval, byť ještě dlouho 

cenzurovaný. Sovětský svaz – náš vzor“ (Slomek 2012). Dodejme, ţe ovšem existoval i předtím – 

díky Olze Scheinpflugové a jejím pořadům s názvem Karel Čapek ústy herců, které sestavila a spolu 

s Jiřinou Šejbalovou, Janem Pivcem a Františkem Krčmou s nimi cestovala/hostovala tam, kde to bylo 

moţné (v době, kdy byl Čapek takřka na indexu). 
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V následuj ících dekádách se pak počet  premiér  Čapkovy Matky  

sníţ i l  a  ustál i l :  víceméně průběţně byla  hra uváděna v  60.  (4x),  70. 

(5x) a 80.  l etech  (7x),  přičemţ nejvíce premiér  v  nejkratš ím čase  se  

uskutečni lo na konci  let  šedesátých  (1967 –1968:  3x) a  v  polovině 

let  sedmdesátých (1973–1975:  4x) a  osmdesátých (1984 –1985:  5x).  

Po sametové revoluci  Matku  potkal  s tejný osud jako Bí lou 

nemoc :  ve víceméně svobodných poměrech české divadlo zapomnělo 

na své s lavné dramatické dí lo ,  jehoţ uvedení  představovalo v  j i s tých 

dobách průvodní  jev,  přímo snad „symptom‟ pol i t ické oblevy.  

Poslední  inscenace  v Národním divadle s  J i ř inou Petrovickou 

v t i tulní  roli   měla premiéru v  roce 1982 (25.  11. ;  reţ ie Frant išek  

Laurin,  dramaturgie Jan Císař ,  scénografie Jan Dušek)  –  a š lo  

při tom o teprve druhé (!)  nastudování  Matky  ve Zlaté kapl ičce  

( inscenace z  roku 1945 vycházela do značné míry z  té  předválečné ) .  

Vůbec naposledy pak hru uvedlo roku 1988 někdejš í  Krajské divadlo 

Kolín v  reţ i i  Karla Nováčka (16.  9 . ,  v  t i tulní  

rol i  Helena Malehová).  Od té doby se Matka  nehraje.  

Přes  svou inscenační  t radici  tak  v  současné době zůstává –  

v  obecném i  dramaturgickém povědomí –  svázána s  dobou,  z  níţ  a 

v níţ  vznikla;  při rozeně i  v  důsledku své přímé aktuálnost i  a 

úspěchu,  se kterým se v  době vzniku setkala.  Jako nemnoho her  

v české divadelní  his tori i  zabuši la  tehdy na  poplach o  konkrétní  

prostor  a  čas  –  snad aţ  pří l iš  s i lně (a  v  jakémsi  ozvuku pak ješ tě  

někol ikrát) ,  a  moţná právě na to  dnes doplácí .  Je od nich 

„neodděl i telná‟ –  resp.  je  takto s tereotypně vnímána.  Nebo opravdu 

nejde o to ,  ţe by doplácela ,  a le  jej í  smysl  je  zkrátka vyčerpán,  a  je  

tedy moţné váţi t  s i  Matky  pouze pro jej í  význam děj inný?  

Tomu by paradoxně odpovídala i  skutečnost ,  ţe –  navzdory 

jeviš tní  absenci  –  zůstává s lavná Čapkova hra pevně zakotvena 

v národním l i terárním a kul turním povědomí.  Předevš ím díky 
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st ředoškolským osn ovám, které  při rozeně pracuj í  s  časem ustáleným 

(a do j is té  míry i  časem prověřeným) kánonem vynikaj ících  

l i terárních děl .  Avšak t ím,  ţe podobné výběry zařadi ly Matku  (z  

historického hlediska zcela pochopi telně)  do  kolonky „česká  

prot iválečná dramatika‟ –  kterou ovšem inscenační  praxe ni jak 

nerozšiřuje – ,  udrţuje se (doslova z  generace na generaci )  spolu s 

povědomím o hře  i  jej í  velmi  z jednodušená znalost :  typick y 

okleštěná na  ono velkolepě pointuj ící  „Jdi!“ –  s  takovou obl ibou 

i ronizované.  Jako by mělo být  esencí  celého „ tak jednoznačného‟ 

dí la  jen proto,  ţe byl  na něj  poloţen důraz  v  době těsně 

předválečné.  Při tom jde o pečl ivé vyvrcholení  procesu,  který je  

právě tak důleţi tý jako jeho závěr:  Matčina výzva završuje jej í  

dlouhé bolestné rozhodování  a představuje při jet í  přetěţkého faktu,  

ţe je  t řeba bráni t  se za cenu vlastního ţivota.  Neboť kdybychom se 

k tomu neodhodlal i ,  zat íţ í  to  celou naši  budoucnost…  

Nepředpověděla snad v  tomto smyslu Čapkova „časová hra‟ to ,  

co se pak doopravdy s talo?  Nevymaňuje uţ  tat o skutečnos t  Matku  

z  mezí  „pouhého‟ Zei ts tücku,  navíc kdyţ  dokáţe uţ  při  četbě  působi t  

svou naléhavost í  i  dnes?  

Frant išek Černý,  kdyţ popisuje první  jeviš tní  provedení  hry,  

rovněţ neopomíná ihned zdůrazni t ,  ţe Matka  není  pouze hrou 

časovou.  Nadčasovost  Čap kova posledního dramatického tex tu 

spatřuje ve vztaţení  celého problému k  ústřední  ţenské postavě  

s toj ící  v  konfl iktu k  postavám muţským:  

 

„Čapek chtěl nejen lidstvo mobilizovat do boje proti nelidskosti, ale i zobrazit nadčasový úděl ţeny-

matky“ (ibid.). 

Bohuţel  se domnívám, ţe právě podobné formulace,  nadto 

z  pera renomovaných odborníků,  mohou podporovat  obecně 

z jednodušené chápání  hry (podobně jako konfl ikt  mládí  vs .  s tář í  

v Loupeţníkovi ) ,  v  jehoţ důsledku zůstává Matka  mimo jeviš tní  
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prkna jako záleţ i tos t  his torická,  resp.  kniţní .  Je při tom vel ice dobře 

moţné představi t  si  i  inscenaci ,  která nadčasovost  Čapkovy hry 

potvrdí  právě  jej ím „prostým‟ his torickým zařazením
36

 a  odtud 

vyplývaj ícím his torickým posels tvím,  tak důleţi tým pro  současnost  

a budoucnost ,  k teré dalece přesahuje „zobrazení  nadčasového údělu  

ţeny-matky“ –  jakkol i  s  ním hra samozřejmě pracuje.  Nelze při tom 

pominout  ani  herecké pří leţ i tost i ,  které Čapkova Matka  nabíz í .  

Ukázala to  i  d ruhá praţská inscenace  roku 1938.  Na jeviš t i  Nového 

německého d ivadla hostovala v  t i tulní  rol i  s lavná německá herečka 

Til la  Durieux .  

Zmíni l i  j sme se,  ţe první  české provedení  hry –  navzdory vší  

„ legendárnost i ‟ ,  jak  j i  z  dnešního hlediska vnímáme (resp .  jak je  

v l i teratuře předkládána) –  nebylo při jato bez  výhrad.  Nejn ovějš í  

hra Karla Čapka se  setkala v  době svého vzniku ( t radičně) vedle  

vlny nadšení  také  s  polemikami,  ba dokonce s  j is tými  obt íţemi. 

Tentokrát  t roj ího druhu.  

První  vytýkaná záleţ i tost  souvisela jako vţdy se závěrem hry,  

výj imečně se  však netýkala ani  tak jej ího vyznění ,  j ako spíše formy  

tohoto vyznění .  To,  co leckomu při  zběţném pohledu na závěr dí la  

„nesedí‟ dnes (můţeme to snad nazvat  „pří l išným patosem‟) ,  vadi lo i  

soudobé kri t ice.  Se  z jevnou osobní  zášt í  se o  hře vyjádři l  ve své 

ref lex i  Josef  Träger,  který Matku  odmí t l  jak z  hlediska dramatické 

s tavby,  tak autorova vnímání  a  závěrů:  

 

„Galimatyáš nestrávených pojmů, prázdných a velkohubých slov, za nimiţ není naprosto nic neţ 

ctiţádost vedoucího spisovatele, aby odpověděl na volání doby“ (in Kudělka 1987: 37). 

Träger neváhal  obvini t  autora ani  z  toho,  ţe „zneuţívá velkých 

kolekt ivních ci tů  k  lacinému poplachu“ ( ibid.) .  –  Problém druhý se  

                                                           
36

 To se můţe docela dobře snášet se zachováním typové stylizace dramatických osob, včetně 

britského koloniálního důstojníka a Starého pána v kostýmu rakousko-uherského tajného rady z dob, 

kdy se (po zkušenostech z napoleonských válek) po většinu století zachovávala zásada, ţe se do 

místních válek nemá plést nikdo třetí (takţe se ţádný celoevropský konflikt nekonal aţ do první 

světové války). 
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z  urči tého hlediska jeví  jako závaţnějš í :  Čapek byl  nepřímo obviněn 

z  plagiátors tví .  Otázky vyvolala te mat ická příbuznost  Matky  s  

aktovkou Bertol ta  Brechta Pušky paní  Carrarové ,  k terá  vznikla 

téhoţ roku a jej íţ  podobnost  s  hrou Karla Čapka je  skutečně 

pozoruhodná,
37

 avšak  v  kontextu soudobé pol i t ické s i tuace  nikoli  

překvapivá:  španělská paralela se s t ředoevr opskými událostmi  se 

nabízela,  a  oba velc í  dramatičt í  tvůrci  se j í  chopi l i .
38

 –  Problém třetí  

se pak týkal  „duchů na scéně‟.  

Pokud jde o dobovou „správnost‟ závěru,  tu  záhy potvrdi ly 

samy nadcházej ící  mnichovské událost i ,  které vyústění  hry nutně  

legi t imizovaly v  očích odpůrců.  S  nedůstojnými  dohady ohledně 

námětu se dramat ik důstojně vyrovnal  hned 13.  února 1938 

v rozhovoru pro České s lovo ,  kde odpověděl  Frant išku Gelovi  

jednoduše,  krátce a věcně:  

 

„O nějaké podobě vám nemohu nic říci, protoţe jsem Brechtovu aktovku nečetl a nic o ní nevím… 

Obecně řečeno: Já bych to s plagiátem měl těţké, protoţe obyčejně co napíšu, je překládáno do cizích 

jazyků, takţe se tam přeci můţe dobře kontrolovat, zda je to z cizího“ (in Černý 2000b: 400). 

Z „duchů na scéně‟ měl  obavy sám autor;  přesněj i  řečeno byl  s i  

vědom provokat ivnost i  své volby i  h rozícího nebezpečí  špatného 

pochopení .  Ve své předmluvě dal  proto vodí tko,  jak duchy pojmout:  

š lo  mu o civi lnost  „duchařských‟ scén.
39

 Frant išek Černý uvádí 

vzpomínku reţ iséra Dostala,  která rovněţ přibl iţuje autorův záměr:  

 

„Ideově potřeboval jedno: aby jednotliví členové rodiny byli jako zaţiva a aby se matka rozrůstala na 

monumentální typ. […] Při zkouškách, které několikráte navštívil, dbal o to, aby herci nekouzlili, aby 

byli přirození“ (Černý 2000a: 315). 

                                                           
37

 Tragický příběh jednoaktovky se odehrává během občanské války ve Španělsku. I zde je titulní 

hrdinkou matka, která se nehodlá přidat k ţádné z bojujících stran; její postoj je veden především 

obavou o syny. Ocitá se tak v konfliktu se svou rodinou i celou vesnicí. Po smrti syna, který ji 

uposlechl, neúčastnil se boje, a přesto byl fašisty zavraţděn, si však uvědomuje, ţe nezaujmout 

stanovisko není moţné: ţe nezbývá neţ jasně se vymezit. 
38

 A nejen oni. Španělské inspirace se chopil i Alexander Nikolajevič Afinogenov (Pozdrav 

Španělsku, 1936), jiţ dříve však obdobný námět zpracoval francouzský dramatik Henri Lavedan 

(Slouţit, 1913) či Chorvat Ivo Vojnovič (Smrt matky Jugovićů, 1906; in Černý 2000: 399). 
39

 „Jen pro jevištní realizaci prosí autor, aby mrtví, kteří se v jeho hře kupí kolem Matky, nebyli pojati 

jako strašidla, nýbrţ jako ţiví, milí a důvěrní lidé, pohybující se docela přirozeně ve svém starém 

domově, v okruhu rodinné lampy. Jsou takoví, jako kdyţ ţili, neboť ţijí dál v představách své matky; 

jsou mrtvi jen tím, ţe uţ je ona nemůţe vzít do rukou – a ţe nadělají o něco míň hluku neţ my ţiví“ 

(Čapek 1994). 
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Reţisér  autorovi  vyhověl  ( ibid.) ,  přesněj i  řečeno se o  to  

nepochybně snaţi l .  Přesto patř i lo  „vyvolávání  mrtvých‟ 

k problematickým momentům první  inscenace.  Jedním z  jej ích 

recenzentů byl  také A.  M. Píša,  z  jehoţ kri t iky vyplývá moţ ný 

důvod:  Čapkův odváţný scénický nápad (o jehoţ hlubším zdroj i  sám 

kri t ik  z jevně dobře ví  a  dramatikovy záměry rozpoznal)  působi l  

dojmem nechtěné směšnost i  –  nejspíše kvůl i  divadelně famil iárnímu 

„človíčkovství‟ chování ,  kterému se reţ isér  Dostal  patrně n edokázal  

vzepří t  (zat ímco reţ isér  zmíněné německé inscenace byl  z řejmě aţ  

pří l iš  expresionis t ický).
40

 

A tak se nad Matkou  vznáší  od samého počátku  dodnes dvoj í  

čapkovské proklet í ,  které komplikuje dnešní  vnímání  hry.  Především 

právě ono přízemně „človíčkovské‟ chápání  konfl iktů pří tomných 

v autorových hrách,  které  je  snad opravdu charakteris t icky „české‟,  

a  to  včetně při rovnávání  zoufalé matčiny snahy –  t j .  skutečného,  byť  

marného jednání  –  k  „diskusi  o  problému‟.
41

 Proto snad není  moţné 

ani  rozpoznat ,  jak se od svých východisek sám autor  odváţným 

způsobem odráţí  a  osvobozuje,  jak raf inovaně,  a  při tom při rozeně 

                                                           
40

 Ve své čapkovské monografii, přínosné zejména tím, ţe poskytuje anglické ohlasy na Čapkovo dílo, 

uvádí autorka Bohuslava Bradbrooková mj. názor amerického slavisty Williama E. Harkinse 

z počátku šedesátých let: „Matka se mu zdá dramaticky efektnější neţ Bílá nemoc a má ji za Čapkovo 

„nejexpresionističtější drama‟. Sice se mu jeví jako strašidelná komedie, v níţ se mrtvé osoby objevují 

jen v náznacích, ale přece jen, vzhledem k bezprostředně hrozící válce je melodramatické vyvrcholení 

docela na místě“ (Bradbrooková 2006: 92). Toto hledisko zčásti odpovídá Čapkově „výchozí poetice‟, 

přítomné určitým způsobem v kaţdém z jeho dramatických děl (stručně řečeno: komedie, tu a tam 

vyhrocená do expresionistické grotesky). S Harkinsovým pohledem koresponduje samotný fakt 

postav-duchů, který ovšem sám Čapek „rozbíjí‟ svým kontrastním poţadavkem (výše citovaným), jak 

by měli tito duchové na jevišti vypadat („jako zaţiva“, tj. nikoli expresionisticky hyperbolizovaně). 

Kritikovu vnímání můţe však přímo odpovídat autorova představa, jak by měla vypadat postava 

Matky: „Být monumentální‟. To byl údajně také důvod (kromě mládí), proč se Čapkovi nezamlouvala 

do titulní role taková vynikající herečka, jakou byla jeho partnerka, a dal přednost heroině (a 

„expresionistické ikoně‟) Leopoldě Dostalové. Olga Scheinpflugová si tak roli, „ač na ni měla zvláštní 

právo“ (nejen z důvodu autorství námětu), zahrála aţ těsně před smrtí – roku 1967 ve vinohradské 

inscenaci reţiséra Luboše Pistoria (Černý 2000a: 317). 
41

 To snad můţe být výsledkem malé divadelní představivosti, vycházející ovšem z jisté scénické 

konvence. Té je o to těţší se zbavit, ţe z ní vychází sám Čapek, a dokonce jí i jistým způsobem 

podléhá. K jevištní realizaci by byl nejspíše tehdy potřeboval reţiséra Hilara, který však byl jiţ po 

smrti (a jehoţ některým reţijním „výbojům‟ se ovšem Čapek ve své scénické koncepci brání). 
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dospívá k  or igináln ímu celkovému tvaru,  přímo modelovanému 

zevni tř  obsahem (neodděl i telným od autorova hlediska,  názoru).  

Za druhé pak dnešní  posuzování  Matky ,  s tejně jako větš iny 

Čapkovy dramatické  tvorby,  t radičně komplikuje skutečnost ,  ţe „ve 

své době‟ ani  pozděj i  neb yla větš inou věnována pozornost  „hře jako 

takové‟ –  tedy jej ím prvkům ve vzájemných vztazích a odtud  

vyvěraj ícímu aktuálnímu  smyslu –,  ale buď j iţ  jeviš tním 

konkret izacím/interpretacím,  nebo izolovaným jednot l ivostem 

dramatického tex tu.  To se týká i  posels tví  dí la  a  jeho vyznění .  

Jakákol i  snaha o „plné aktuální  čtení ‟ při tom chyběla v  podstatě 

vţdy,  v  „pietních‟ inscenacích s tejně  jako v  teoret ických dí lech 

autorů ulpívaj ících na povrchním popise a přinášej ících tak z j ištění  

víceméně shodná (nanejvýš s  rozd í lem v ideologickém odst ínu).
42

 

Hře ovšem „zavaři l ‟ i  sám autor,  který se svým předcházej ícím 

dí lem Bílá nemoc  vrát i l  k  dramatické tvorbě  po 10  letech ( ty 

uplynuly od Adama Stvoři tele  napsaného s  brat rem Josefem; od 

předchozí  samostatné Věci  Makropulos  uběhlo let  j iţ  patnáct ) .  

Proto,  aby se  vyjádři l  k  aktuálnímu dění  v  zemi,  tedy „podnícen 

hladem doby‟,  „přinucen‟ společensko -pol i t ickými poţadavky.  Je to 

j is tě  při rozené u autora,  pro kterého  byla občanská angaţovanost 

zcela neodděl i telná  od pozice umělce ve společnost i  –  a  v  tomto 

smyslu také hra pochopi telně vznikla „ve svém čase,  ze svého času‟ 

(ostatně jako kaţdé velké umělecké dí lo) .  Redakci  německého 

divadelního l is tu
43

 však Čapek prohlási l  cosi ,  čím j i  z  h lediska 

nadčasovost i  sám uškodí  (přestoţe je  dnes  zřejmé,  jak to  tehdy 

myslel) :  

 
„Autor má jen jediné přání: aby nemusel takové kusy víckrát psát. Ale to nezávisí na něm. To závisí 

na době, ve které ţijeme“ (Čapek 1986: 279). 

                                                           
42

 Ve svých čapkovských monografiích hře věnují pozornost František Buriánek (1978), Ivan Klíma 

(1962 a 2001), František Černý (2000b), Bohuslava Bradbrooková (2006), v souhrnných dílech se pak 

hrou zabývají František Černý 2000a a Pavel Janoušek 1989. 
43

 Blätter des Deutschen Theaters Prag, 8. 3. 1938. 
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Jenomţe Matka  není  t ransparent ,  spolu s  Matčinou výzvou 

k národu  představuje přece jej í  gesto i  gesto skutečné  nešťastné 

matky,  jej íţ  skutečná pravda  v tomto světě bohuţel  nepla t í ;  je  to 

oprávněná výzva k  přeţi t í ,  k terá jako by opravdu byla nejvyšším 

zákonem.  

*  

Matka se vzhledem ke svému tématu při rozeně s tala v  samém 

okamţiku svého zrodu symbolem odporu prot i  uzurpátorům: má j ím  

však zůstat  jednou provţdy –  více neţ  „ţ ivým dí lem‟?  Je 

s  časoprostorem svého vzniku svázána celá hra natol ik ,  ţe j i  snad 

nelze ani  „samostatně‟  hrát?  –  Předestřené postřehy naznačuj í ,  ţe 

nikol iv.  Hra je  však (prozat ím) mrtvá,  protoţe bez  jeviš tě zůstává 

skutečné  drama  vţdy jen  abstraktním souhrnem moţnost í .
44

 Je  to z 

mého hlediska nepochopi telné,  kdyţ právě v  této  době je  Matka  

téměř „prvoplánově‟ aktuální .  Jde snad o odvahu?  Odváţí  se tedy 

prověři t  nadčasovos t  hry alespoň bl ízká budoucnost ,  kdyţ  dnešní  

divadelníky Matka  z  nějakého důvodu (exis tovat  snad musí) 

nezaj ímá?  

Je- l i  př íčinou absence hry na  jeviš t i  poci t  jej í  neaktuálnost i ,  

snaţí  se tato kapi tola o jej í  „ rehabi l i taci‟ .  Nic více nemůţe,  ale ani  

nic méně.  Na jeviš tě Matka  patř í ,  p ř i rozeně tam směřuje svým 

tvarem, aby na něm byl  rozvinut  do skvělé a moderní  scénické 

podoby.  

Stoj í  při tom za povšimnutí ,  ţe nebezpečí  „časovost i ‟ své hry 

(resp.  toho,  ţe by tak mohla být  vnímána) s i  byl  sám autor  z jevně 

vědom, kdyţ mu čel i l  j iţ  během jej ího psaní .  Ne náhodou  vloţi l  do 

své poslední  hry obecné,  nadčasové  hodnoty.  Vlast ,  Národ,  Morálka,  

                                                           
44

 Moţnost seznámit se se scénovanou podobou hry poskytuje záznam Laurinovy inscenace 

z Národního divadla (1985) a také televizní inscenace reţiséra Evţena Sokolovského z roku 1979 

s Jiřinou Švorcovou v roli Matky. Kromě audiovizuálních děl existuje i adaptace rozhlasová z roku 

1953 připravená reţisérem Františkem Štěpánkem (jíţ předcházela v témţe roce inscenace Armádního 

uměleckého divadla), kde titulní roli ztvárnila Otýlie Beníšková. 
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Čest ,  Hrdinství ,  Mateřs tví :  o  nic menšího zde nejde.  O ničem j iném 

se minimálně nemluví  –  navíc mluvou c ivi lní ,  velmi  ţ ivou.  A při tom 

bychom ani  vzdáleně nemohli  nazvat  Matku  moral i tou.  Je to  zuřivý 

zápas jednoho  s  druhým  (principů i  l idí )  ve snaze dobrat  se  

podstaty .  A spolu s  t ím toho,  co je  správné.  

A co je  tedy správné? Autor v  závěru hry –  pro něj  zcela 

netypicky –  vybíz í  čtenáře/diváka k  převzet í  názoru své t i tulní  

postavy.  Je to  postoj ,  k  němuţ během psaní  jednoznačně dospívá i  

on sám –  přes  všechny překáţky,  které  s i  sám klade;  pří tomen ve 

všech postavách kru tě polemizuje sám se sebou,  vhání  sám sebe do 

úzkých.  Je  to  starý známý neřeši telný spor,  který Čapek v Matce  

rozví j í  i  podstupuje,  přímo bytostně proţívá  na podkladě dobového 

kontextu,  pod „aktual i tou‟:  spor dvou různých „zákonů‟,  obou 

(alespoň svým způsobem) oprávněných,  kterými se  hra tol ik  podobá  

konfl iktu postojů Kreonta a Ant igony.  V  něm neexis tuje „správné 

řešení‟ .  Jen řešení  nezbytně nutné .  
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Hra  

Matka  se skládá ze t ř í  část í  –  stejně jako všechny hry z  pera Karla 

Čapka ( i  jako  Ze ţ ivota hmyzu  napsaná spolu s  Josefem, na rozdí l  od 

obou dalš ích společných her,  Lásky hry  osudné  a  Adama Stvoři tele ,  

které jsou  rozděleny pouze na  větš í  mnoţství  výstupů a  obrazů).  

Dějs tví  jsou tentokrát  označena pouze č ís l icemi,  dále se j iţ  nečlení  

a  na  rozdí l  od ostatních dramatikových děl  nejsou ani  ni jak 

doplněna:  ţádná „vstupní  komedie“ jako v  RUR ,  postava  Prologa  

jako v  Loupeţníkovi  či  „přeměna“ jako ve Věci  Makropulos .  Matka  

tak působí  na první  pohled mnohem real is t ičtěj i  neţ  ostatní  hry 

Karla Čapka.  Celý děj  se navíc odehrává na  jednom místě  a pat rně 

by se vešel  do  čtyřiadvacet i  hodin,  případně do  časového rámce  

reálné délky jednoho představení .  Zachovává tedy k lasickou 

(klasicis t ickou) zásadu t ř í  jednot .  

V průběhu hry s i  prostor  rovněţ nevyţaduje  scénografické  

úpravy,  je  j en velmi  jemně a v  souladu s  logikou chování  postav 

obměňován (ať  uţ  přímo „vidi telně‟ v  důsledku jej ich jeviš tního 

jednání ,  nebo mez i  jednot l ivými akty) :  během  I.  dějs tví  Matka 

zatemní  okna,  na počátku II.  dějs tví  v  místnost i  „přibyla rozhlasová 

skříňka“ (Čapek 1972: 176),  na  počátku III.  dějs tví  pak  „všechny 

zbraně se s těn i  s tojanů jsou odkl i zeny“  a my vidíme j iţ  jen Matku, 

jak „snímá se stěny poslední  pár  pis tolí  a  zamyká je  do zásuvky“ 

(Čapek 1972: 194).  Celý děj  se odehrává v  pokoj i  Otce,  toho času j iţ  

mrtvého –  a pouze na tomto místě jako by probíhaly rozhovory 

všech obyvatel  domu:  nic se nedozvídáme „prý‟ ,  vše s lyš íme na  

vlastní  uši .  Včetně toho,  co ř íkaj í  duchové:  a  to  je  také jediný,  zato  

zásadní  prvek narušuj ící  všudypří tomnou,  precizně budovanou 

„real is t ičnost‟ hry.  

Ve všem všudy přísně real is t icky se  od  svého počátku hra  také 

rozví j í :  v prvních okamţicích se postupně představí  všechny postavy 
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–  přesněj i  řečeno ty ţivé .  Nejprve t ř i  brat ř i  –  nejmladší  Toni  a  

dvojčata Kornel  s  Petrem –  a pak i  Matka.  O mrtvých se dozvídáme 

zprvu nepřímo,  prostřednictvím  odkazů a vzpomínek,  ale o  chví l i  

pozděj i  v  I.  dějs tví  i  „osobně‟:  na scéně/v pokoj i  se postupně objeví  

Otec,  dva nejs tarš í  synové Ondra a J i ř í ,  ve III.  dějs tví  přibude ješ tě 

dědeček ( tedy Starý pán).  Během hry „přejdou na druhý břeh‟ i  

Kornel  s  Petrem.  

V obou světech s tejně pří tomná a ţivá  je  Matka.  Vstupuje vţdy 

na scénu mezi  výs tupy ţ ivých a mrtvých:  na jej ich přelomu  či  

spojnici .  
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I .  dějství  

Autor popisuje scénu velmi  detai lně –  přímo v natural is t ické t radici .  

Nespokojuje se  s  informacemi jako „v průčel í  otcova podobizna“ či  

„vypadá to  spíš  jako rodinné muzeum neţ jako obývaný pokoj“,  ale 

podrobně l íčí  nábytek a zařízení  s tejně jako rozmani té typy zbraní ,  

zbroj í ,  t rofej í  a  památek z  cest ,  j imiţ  je  Otcův pokoj  zaplněn.  

Uprostřed toho všeho sedí  –  uţ na samém počátku hry –  „na pohovce 

s  koleny pod bradou Toni“:  působí  to  překvapivě,  jakoby nepatř ičně  

či  dokonce „neuct ivě‟ ,  protoţe kont rastně k  nedotknutelné  a honosné 

přeplněnost i  „rodinného památníku‟.  Toni  dokonce má (nepochybně 

nějakou vzácnou Otcovu) „velkou knihu jako podloţku“ (Čapek 

1972: 155).  Cosi  totiţ  spisuje a svou činnost  náleţ i tě ,  s  patř ičným 

mladis tvým zaujet ím,  proţívá:  píše,  škrtá,  šeptem čte,  „ taktuje s i  

k tomu rukou“,  debatuje sám se sebou.  Jeho humornou samomluvu 

přeruší  svým příchodem hvízdaj ící  Petr –  a hned t ř i  první repl iky,  

které s i  spolu bratř i  vymění ,  přenesou hladinu neškodné 

nehoráznost i  a  tušené laškovnost i  i  do s lov:  

 

„Petr  A, Toni. Co děláš? […] 
Toni  Co? 
Petr  Děláš verše?“ (Čap ek  1972: 155). 

Je to vt ipný počátek,  který potvrzuje,  ţe „závaţný‟ ráz  pokoje  

zrovna nekoresponduje s  lehkost í ,  kterou do něj  vnášej í  postavy,  

naopak ţe pokoj  a  postavy jsou v  tomto smyslu ve  vzájemném 

komickém rozporu.  A coţ teprve kdyţ o chví l i  později  dorazí  

Petrovo dvojče Kornel :  t i  dva z jevně nemají  do čeho rýpnout ,  a  tak  

rýpou do Toniho.  Ostatně ani  jeden z  bratrů nemá v  tomto pokoj i  co 

pohledávat ,  jak pochopíme pozděj i  hned z  první  Matčiny repl iky –  

ale současně je  nabí ledni ,  ţe to  s tejně všichni  s tále porušuj í  a  ţ e se  

zde podobný hovor  vůbec neodehrává poprvé.  Ani  mezi  bratry,  ani  

mezi  Matkou a jej ími  syny.  Můţeme tedy vnímat  zvláštní  

kontradikci  a  zároveň shodu:  j is tá  „drzost‟ pří tomná v  mluvě synů,  
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charakteris t ická pro  řeč mladých,  kontrastuje s  důstojnost í  pokoj e, 

ale jej í  obsah v  bůhví  pokol ikáté j iţ  opakované s i tuaci  je  v  souladu 

s  jeho s tat ičnost í ,  us tálenost í ,  konvenčnost í .  Stejně jako pokoj  je 

„zmrtvělý‟ i  brat rský komunikační  r i tuá l .  Pokoj  i  rozhovor –  jakkol i  

ve vzájemném „ţánrovém‟ rozporu –  jsou jaksi  zastaveny v  čase,  

v obou případech zůstává s tále „vše při  s tarém‟.  Poci t  „stojatých  

vod‟,  loudavost i ,  lenivého nicnedělání  temat izuje autor  i  

v promluvách postav:  

 

„Petr  Zahálím, Toni. […] Přímo horečně zahálím“ (Čap ek  1972: 155). 
- 
Petr  […] (dívá se do kníţky a na šachovnici) Tatínek si tady poznamenal jako první tah d5; ale to se 

mi nezdá – Tak si myslím, Toni, jak se musel tatínek někdy v těch koloniích nudit. Proto řešil ty 

šachové úlohy. 
Toni  Ty se taky nudíš? 
Petr  Děsně. Takové hloupé století tu ještě nebylo. […]“ (Č ap ek  1972: 156). 

Poklidnou hladinu znuděnost i  čeří  od počátku jen j iskřivé 

diskuse Kornela  a  Petra,  kteř í  zastávaj í  prot ichůdné pol i t ické 

pozice.  Jej ich hádky,  s tejně jako škádlení  nejmladšího bra tra,  j sou 

však z jevně téţ  běţnou praxí  bez  nároků na řešení  či  vyústění ,  a  

plní  tak především funkci  pravidelného t réninku v  os t rovt ipu.  Nejde  

mezi  nimi  (zat ím) o nic j iného neţ  o s lovní  půtku,  o salónní výměnu 

názorů,  o  duchaplnou konverzaci  bez  zásadních vztahů 

k mimokonverzační  real i tě ,  zat ímco  s  př iměřenou dávkou paradoxů a 

absurdních vazeb.  Je příznačné,  ţe se postoje dvojčat  nejprve 

s t řetnou nad kusem papíru se s lovy  Toniho básně:  vskutku o nic 

j iného neţ  o  s lova  zde (zat ím) nejde:  

 

„Petr  Kornel se nikdy nesměje, Kornel se jenom přísně podívá, není-li tam nějaká podvratná 

tendence, například volný verš – 
Toni  To přece není ve volném verši! 
Petr  Tvé štěstí, Toni. Jinak by tě Kornel vyhlásil za národního zrádce a bolševika. Nesmíš být 

destruktivní element, Toni. To nech na mně. Já jsem černý Petr rodiny“ (Čap e k  1972: 157). 

Dnes je  patrně nemoţné oprost i t  se od vědomí „prot iválečnost i ‟ 

Čapkova dramatu a  vůbec od jeho  znalost i ,  díky kterým předem  

víme,  ţe hravý úvod předj ímá budoucí  skutečný  bratrovraţedný boj .  

Spor Kornela a Petra z ískává však konkrétní  obrysy aţ  postupně.  Po 
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„nezávazné‟ naráţce  v  předchozí  ci tované repl ice se pozice dvojčat  

s tvrzuj í  –  a jej ich vztahy vyhrocuj í  –  nad Otcovou nedokončenou 

šachovou part i í :  

 

„Kornel  […] Tatínek by táhnul tím koněm na d5. 
Petr  Moţná, ale dnes je jiná doba. Tatínek byl kavalerista, kdeţto mé srdce je na straně pěších. Pěší 

jde vţdycky dopředu. Pěšák můţe padnout, ale nemůţe couvnout. Pióni světa, spojte se! 
Kornel  Ale kdyby šel kůň na d5 – 
Petr  Nesahat do mé hry! 
Kornel  To je tatínkova hra. […] 
[…] 
Petr  Tak to vidíš. Úloha připouští dvojí řešení, vaše blahorodí. 
Kornel  To první je tatínkovo. 
Petr  A to druhé revoluční. Dopředu s utlačenými pióny! […]“ (Čap ek  1972: 159). 

Po sporu nad  básní  a  poté nad  šachovnicí  se názorový souboj 

Kornela a Petra prohlubuje ješ tě jednou:  bratř i  sáhnou po 

skutečných –  Otcových –  zbraních.  Slovní  duet  přechází  ve fyzický  

duel .  Ale i  toto je  ješ tě hra .  Hlavní  zábavou prot ivníků nadále  

zůstává   rozkoš z  argumentů toho druhého,  s  nímţ je radost  se pří t ,  

a  potěšení  z  vlastní  oduševnělost i .  Jen jakoby mimochodem je okolo  

ješ tě i  onen „soubojový kolori t ‟ ,  který předznamenává událost i  

budoucí ,  ale  sem proniká dosud v podobě tance či  ornamentu.  Jak 

nevzpomenout  v  této  souvislost i  na Cyrana?  

 

„Petr  Pryč s tyrany a zrádci všemi! La! La! 
[…] 
Petr  A potom budeme vládnout my! 
Kornel  Na to si počkáš! Touché! 
Petr  Pouhé škrábnutí. La! La! Kupředu, černý pióne! 
Kornel  Oho, stojíme jako skála, pane! La! La! 
Petr  Poslední bitva vzplála – Toccato! 
Kornel  Kdepak! Ale tu máš! (Zastaví se.) Počkej, nebolelo to, Petříčku?“ (Čap ek  1972: 161). 

Příchodem Matky končí  pasáţ ,  kterou můţeme pracovně nazvat  

„první  expozicí‟ .  Je nadlehčována obratným dialogem duchaplné  

konverzace  dvojčat ,  která  maj í  z jevný poţi tek z  ostrovt ipného 

nakládání  se s lovy –  stejně jako diváci  (zat ímco Toni  se s lovy 

soupeří  v  t ichost i  na l is tu  papíru a rozhovor bratrů jen tu  a tam 

protkne dětskou reakcí) .  Jednání  se v  této  část i  „omezuje na výměnu 

názorů,  argumentů  či  duchaplných,  elegantně formulovaných 

z lomyslnost í“ ,  jak  popisuje vlastnost i  salónní  či  konverzační  
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komedie Patr ice Pavis  (2003:  229),  a  v  souladu s  pravidly tohoto  

ţánru zde také  ve zvukové s t ránce  dialogu převaţuje vlnivá,  

uměřená intonace –  charakteris t ická i  pro při rozenou mluvu –  nad 

výbušnou expirací  či  emocionálním t imbrem (Vel t ruský 1994).  

Kdybychom tedy o  dí lu  předem nic věděl i ,  vnímal i  bychom jej  

vcelku jednoznačně jako konverzační  hru.  

Přesto z  plynulého proudu s lov čas  od času vyhřezne cosi ,  co 

dává tuši t ,  ţe je  tu  ješ tě jakýsi  spodní  proud,  který je  t ím vrchním 

překryt  (a  také jej  ţ iví) .  Jeho návěst i  j sou nenápadné a není  j ich 

mnoho.  Především všechny ty zbraně na zdi :  těch je  samozřejmě 

mnoho  a  jsou velmi  nápadné ,  a le  v  aktuálním ţánrovém rámci  

působí  spíše komicky či  groteskně,  zejména kdyţ dokonce ješ tě  

s  dalš í  Kornel  vstoupí ,  protoţe j i  vyčis t i l  a  chce vrát i t  na místo 

(ano,  je  to  komické čís lo,  avšak  zarytý Čechov v  nás zvedá prs t ,  ţe 

se z  té  pušky na konci  hry urči tě  vystřel í ) .  Vnímáme i  skutečnou,  

varuj ící  (fanat ickou) urputnost  dvojčat .  A postřehneme opatrnou 

zmínku z  úst  Toniho „o našem J irkovi“ a jeho leteckých rekordech ,  

na kterou Petr  reaguje s  podobnou opatrnost í :  

 

„Petr  […] Asi nechtěl, aby to maminka věděla. Mami se vţdycky tak bojí, kdyţ Jirka lítá – Před ní o 

tom nemluv, víš?“ (Čapek 1972: 156). 

Pomalé „probublávání‟ spodního proudu vyvolává divákův 

nekl id,  způsobuje  pl íţ ivý poci t  ohroţení ,  neznámého nebezpečí .  

Přestoţe se zat ím vlastně nic neděje.  Je to  kontrast  ke  zdůrazňované 

„konverzačnost i ‟ hry,  a  především v  něm spočívá dramatičnost  i  

dynamika jej ího prvního dějs tví  (včetně  jeho druhé část i ,  kdy mezi 

soupeřící  hochy vstoupí  Matka,  i  část i  t řet í ,  „duchařské‟ ,  j ak oboj í  

záhy z j is t íme).  A spočívá také v odhalování  jej ího ţánru,  který se  

spolu s  odhalováním spodního proudu samozřejmě proměňuje.  Tuto 

proměnu při tom naznačuje či  předesí lá  j iţ  ona „rea l izovaná 

metafora‟ souboje:  hra ,  ovšem se skutečnými zbraněmi.  
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Termín „první  expozice‟ je  vyuţi telný i  v  případě j iných  

Čapkových dramatických děl ,  protoţe můţe zastřeši t  všechny jej ich 

zvláštní  a  různorodé počátky,  často „předsunuté‟ před děj  samotný 

(bez  ohledu na to ,  zda jsou označeny jako nějaký druh předehry,  č i  

nikol iv) .  Představují  vţdy malý komediální  úvod,  kde na urči tou 

s i tuaci ,  pro obsah hry příznačnou,  nahl íţ í  autor  potměši le  „zdola‟ či  

„zboku‟.  Nabízej í  úhel  pohledu (samozřejmě i  ţánrového) na to ,  co 

teprve při jde.  Ať uţ  se jedná o romant ické zpodobnění  Toniho a 

v kontrastu k  němu o „ t ř ís tupňový souboj‟ dvojčat ,  nebo v  RUR  o  

„vstupní  komedii“,  v  úvodu Bílé nemoci  o bizarní  rozhovor „ t ř í  

malomocných ve fáčích“ (Čapek 1972:  89),  v  Loupeţníkovi  o 

způsob,  jakým dopraví  Prolog t i tulní  postavu na jeviš tě,  ostatně i  o  

Vítkovo „rétorické  cvičení‟ na počátku Věci  Makropu los .  Tímto 

způsobem autor  vţdy lehounce nadnese  téma,  které pak v průběhu 

hry aţ  do jej ího konce ohledává a prohlubuje.  Na základě postoje,  

který jednot l ivé postavy zauj ímaj í  k  dané „akutní‟ záleţ i tost i ,  

dramatik rovněţ nast íní  jej ich základní  charakteris t iku a vzájemné 

vztahy.  V Matce  vyniká vedle názorových a povahových rozdí lností  

mezi  bratry jej ich společná hluboká úcta k  mrtvému Otci .  

Oprot i  ostatním zmíněným dí lům se však v  této  hře  na „první  

expozici‟ vlastně nenavazuje.  Ta  zde představuje především 

zhuštěný,  komediálně pojatý obsah celé hry,  resp.  metaforické 

resumé t raktování  jednoho z  jej ích témat :  od verbálních  rozepří  

mezi  pol i t ickými odpůrci  přes  radikálnějš í  „obsazení  pozic‟ (na 

šachovém, tedy s tále ješ tě hracím  plánu) aţ  po „rozmetání  f igurek‟ a  

následné „kdo s  koho‟ se zbraněmi v  rukou –  to  vše během jednoho 

l íného odpoledne v  Otcově pokoj i .  V kaţdém z  těchto případů 

ukazuje Kornel  a  Petr  své odhodlání  s tát  s i  za svým, za „svou věcí‟ ,  

v případě potřeby i  s  nasazením ţivota.  Ale i  Toni  má „svou věc‟ –  

ovšem nezdá se,  ţe by se  za ni  někdy chtěl  či  měl  (pří leţ i tost )  bí t :  
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má pro ni  vytvořen „svůj  vlastní  svět‟ .  Paradoxně právě v  něm –  nad 

slovy Toniho básně –  se postoje bratrů poprvé s t řetnou.  A také 

poprvé jasněj i  projeví :  

 

„Petr  Se jenom divím, proč tak vzýváš smrt. Takový kluk jako ty! 
Kornel  (čistí na psacím stole pušku) Právě proto, ţe je ještě kluk, člověče. Toni má světobol. Krásná 

Neznámá – dej pokoj! Já nevím, co je na smrti tak krásného; leda – 
Petr  – ledaţe je to smrt za něco, ne? 
Kornel  Správně. Zlatá slova, Petříčku. Například za ten váš černý hadr na holi, viď! Smrt na 

barikádách – laciněji to náš Petr nedá. Bum! 
Toni  (skoro se slzami v hlase) Přestaňte! Vy se zas budete hádat!“ (Čapek 1972: 157). 

Matka se z jeví  mezi  syny v  závěru jej ich hrdinného souboje  

téměř jako deus ex  machina.  Z  j iného světa.  Přis t ihuje muţe při  

nepravostech:  „Hoši,  hoši ,  co tu  zase děláte!“ (Čapek 1972:  161).  

Jej í  př íchod je nečekaný a působí  nejen  komicky,  ale téţ  i ronicky –  

t ím,  jak mění  opt iku.  Ţena jedinou svou větou smete celý ten  

muţský svět  se všemi jeho spory a obklopí  jeho t rosky láskyplnou 

něhou.  To všechno přece není  nic j iného neţ  malé muţské hry!  A co  

jsou ony prot i  vel iké,  všeobj ímaj ící  mateřské lásce?  Jen ať  s i  h oši  

hraj í  –  ale  s  mírou,  protoţe čeho je  moc,  toho je  pří l iš .  Coţ sami 

hoši  moc dobře vědí ,  však taky po sobě hned rychle ukl ízej í ,  ţalují  

na sebe  vzájemně („Kornel  mě právě zabi l ,  mami!“ –  „Ale mně Petr  

probodl  krk,  maminko!“)  a  horkokrevně jeden přes  dru hého popisuj í  

inkriminovaný šachový problém (j is těţe kaţdý  ze svého h lediska ) .  

Malí  kluci .  

 

„Kornel  (sbírá na zemi šachové figurky) Víš, mami, to byl tatínkův tah. Já jsem jenom hájil rodinnou 

tradici. 
Petr  Není pravda, mami. Úloha připouštěla dvojí výklad. 
Kornel  (staví figurky na šachovnici) Tak proč ji nehrát jako tatínek? 
Petr  A proč ji nehrát jinak? Dnes by ji tati taky třeba hrál jako já. 
Matka  Pšš, uţ se nehádejte a hybaj odtud! Já to tu musím dát po vás do pořádku, vy muţská holoto!“ 

(Čapek 1972: 162). 

Matka se t yčí  nad tou spoušt í ,  nad t ím „muţským světem‟,  a  je  

kl idná.  Ţádný důvod k  obavám. Tohle  je  řád světa –  světa,  kterému 

rozumí.  Promlouvá velkoryse a rozšafně –  a jej í  s lova samozřejmě 

nesou vedle doslovného,  aktuálního významu také význam obrazný:  

 

„Matka  Nechte to, já znám váš pořádek, vy muţští! Čím víc děláte pořádek, tím je to horší“ (Čapek 

1972: 161). 
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- 

„Kornel  My ti pomůţeme, mami. 
Matka  Vy byste mi tak pomohli! Co vy víte, co je pořádek! 
Kornel  Dát věci tam, kde byly. 
Petr  Dát věci tam, kde mají být. 
Matka  Ba ne. Dát věci tam, kde je jim dobře; ale tomu vy nerozumíte“ (Čapek 1972: 162). 

Ke změně rámce dochází  v  1.  dějs tví  záhy po  Matčině „z jevení‟ 

ješ tě jednou,  a  tentokrát  je  podpořená i  charakteris t ickou „světelnou 

úpravou‟:  Matka se  „zastaví  před otcovou podobiznou a dívá se na  

ni .  Pokrčí  rameny a  jde spust i t  těţké záclony v  oknech.  V pokoj i  se 

rozhost í  polotma.  Matka se vrací  k  otcově podobizně a rozsví t í  před 

ní  s tojací  lampu“ (Čapek 1972:  163).  –  Duchové se mohou z jevi t ,  

tajuplná atmosféra je  připravena v  té  nej lepší  t radici  šestákových 

duchařských his torek.  Jenomţe duch vstoupí  s  tak netajemnou a 

ţoviální  repl ikou! A navíc v  obranné reakci  na Matčinu výtku 

směřovanou k  jeho podobizně:  

 

„Matka  Vidíš, proč mi je sem pořád taháš! Víš, ţe to nevidím ráda. I ten tvůj pohrobek Toni – jakţiv 

tě ani neviděl, a jak jen můţe, uţ sem zaleze. Prosím tě, proč mi to děláš! Já je taky chci mít pro sebe, 

Richarde! Já nechci, aby se táhli pořád za tebou. 
Otec  (vystupuje pomalu z temného kouta; má na sobě stejnou uniformu jako na portrétu) Já je sem 

netahám, dušinko“ (Čapek 1972: 163). 

Autor dělá vše pro to ,  aby nikomu –  ţádnému herci ,  reţ isérovi  

ani  „prostému čtenáři ‟ –  v  ţádném případě vůbec ani  nepřiš lo na 

mysl  pojmout  ducha,  resp.  duchy,  j inak neţ  jako „úplně normální‟ 

postavy.  Také Matka se k Otci  „obrát í  bez  jakéhokol iv překvapení“  

( ibid.) ,  os tatně ani  tento rozhovor se zde z jevně neodehrává poprvé.  

Je to  však především samotná podoba dialogu,  jej ímţ 

prostřednictvím Čapek zabraňuje tomu,  aby byl  rozhovor vykládán  

(v oboj ím smyslu:  „mluven‟ i  „vnímán‟)  jako duchařská záleţ i tost:  

 

„Matka  […] Kdyţ sem nalezou hoši, zůstane vţdycky po nich něco ve vzduchu… něco, jako bys tu 

byl ty sám. Ty sám. 
Otec  (sedne si obkročmo na ţidli) To je jen tabák, drahoušku. 
Matka  Tabák a ţivot. Ty nevíš, jak mi pak je. Jen zamhouřit oči a cítím tak hrozně silně: Richard byl 

tady – Richard – Richard – – Je tě tu pořád plno, člověk tě zrovna dýchá. Neříkej, to nedělá to 

haraburdí; to jsi ty, to jsi ty – Ty mi ty hochy kazíš, Richarde. 
Otec  Ale jdi, maminko, to si ani neber do hlavy. Prosím tě, jak bych já je mohl kazit! Kdyţ je člověk 

jednou – kolik uţ je tomu let? 
Matka  To bys mohl vědět. Sedmnáct. 
Otec  Uţ? Tak vidíš, kdyţ je člověk jednou sedmnáct let mrtev, tak uţ z něho zbývá hrozně málo, 

miláčku. […]“ (Čapek 1972: 164). 
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Jedná se o rozhovor zcela při rozený,  nestyl izovaný,  

civi lní / real is t ický –  bez  hledu na „nereálnou‟ s i tuaci ,  v  níţ probíhá 

(a s  níţ  kontrastuje) .  Má lehkost ,  vt ip ,  dokonalou „odposlouchanost‟ 

(včetně jazykových kl išé a f loskul í ,  verbálních i  myšlenkových) –  a  

„mrtvost‟ některých  jeho účastníků na tom nic nemění .  Je to  prostě  

skutečnost ,  o které  víme,  se kterou se  počí tá  a  která se při rozeně 

promítá do obsahu promluv,  ale jej ich formu neovl ivňuje.  Jej í  

temat izace souvis í  výhradně s  konfrontací  různých hledisek;  

vzniklých  jako  důsledek jedinečných ţ ivotů ţ i tých  v  rozmani té 

délce v  rozmani tých dobách.  Některé zásadní  l idské otázky –  cena 

ţivota a smrt i ,  láska,  hrdinství ,  boj  za svou věc ad.  –  vypadaj í  

z  opačných břehů docela j inak.  

Efekt  tohoto přís tupu je  t roj í ,  samozřejmě ve vzájemné 

provázanost i .  Matčinými hovory s  mrtvými dosahuje autor  za prvé 

velkého mnoţství  jazykově -komických s i tuací ,  za druhé ci tové 

působivost i ,  za t řetí  f i lozofického odstupu.  Jednoduché a současně 

typické příklady toho všeho –  které navíc ukazuj í  zachování  

„ţánrové roviny‟ duchů v průběhu celé hry –  mohou poskytnout  

první  posmrtné repl iky J i ř ího (z  I.  dějs tví)  a  Petra (z  II.  dějs tví) ,  

j imiţ  ohlašují  Matce svou smrt  (zat ímco informace o smrt i  

Kornelově ve III.  dějs tví  prostě vyplyne z  kontextu –  s  efektem 

rovněţ komickým):  

 

„Jiří  Nesmíš se zlobit, maminko, ale já jsem se zabil“ (Čapek 1972: 173). 
- 
„Petr  No přece, zastřelili mě, maminko!“ (Čapek 1972: 183). 
- 
„Kornel  Dobrý večer, mami. 
Matka  Tak vida, všichni jste tady!“ (Čapek 1972: 201). 

První  ze dvou rozhovorů Matky s  mrtvými
45

 –  Otcem, pozděj i  

Ondřejem a nakonec i  J i ř ím –  je  prosycen vzájemnou láskou a 

vzpomínkami:  na poci ty ţeny ze z t ráty manţela a pak  i  ne js tarš ího  

                                                           
45

 Scény s mrtvými jsou celkem tři, kaţdá v jednom dějství, té prostřední se však Matka (v mdlobách) 

neúčastní; pouze se od Kornela dozví zprávu o jeho vlastní smrti. 
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syna,  na obt íţnou s i tuaci  vdovy s  pět i  dětmi ,  navíc kluky,  k teří  

 

„všecko by pro mne udělali. Ale jak dorostli, jako by začali mluvit jiným jazykem. Já jim dost 

nerozumím, Richarde. Ty bys jim asi rozuměl líp“ (Čapek 1972: 167). 

Jenomţe spolu s  t ím,  jak se debata postupně zaměřuje  na 

okolnost i  smrt i  všech t ř í  muţů,  se nečekaně začíná přesouvat  jej í  

obecná podstata:  z  domnělého generačního rozporu mezi  Matkou a 

syny,  kterému Otec jen tak dobromyslně přihl íţ í ,  na ješ tě j iný 

rozpor,  který se  t ýká všech.  Jeho úhelným kamenem –  nebo spíše 

„ jablkem sváru‟ (a zprvu i  právě tak pasivním) –  je  nejmladší  syn,  

jemný básník Toni :  

 

„Matka  […] Já ho sem uţ nepustím – 
Otec  Proč? 
Matka  Protoţe byste měli na něho vliv! Protoţe byste mu našeptávali: Buď muţem, Toni, buď 

muţem! Dělej něco! Jdi pro něco zemřít: pro slávu, pro čest, pro pravdu – Ne, já to nechci, slyšíte? 

Dejte Tonimu pokoj! 
Otec  Ale matko, přece nechceš z Toniho udělat holčičku? 
Matka  Já ho chci mít pro sebe. […] 
Otec  Maminka nás asi povaţuje za špatnou společnost. 
Matka  - - Ano. Protoţe jste mrtví“ (Čapek 1972: 172). 

Na jedné s t raně rodina,  lépe řečeno miluj ící  a  dusivá mateřská 

náruč.  Na s t raně druhé ideály –  a spolu s  nimi  rozlet :  zprvu touţený 

i  obávaný,  pak opojný a nebezpečný (a nakonec smrtelný).  To je  

muţsko -ţenský prot iklad,  který se bude vyostřovat  aţ  do  konce hry 

–  aţ  do momentu prolnut í  a  s jednocení  dvou  st ran.  To uţ  ale nepůjde  

„ jen‟ o  obranu rodiny,  ale všeho  (co je  naše,  co nás  utváří ,  bez  čeho 

z trácíme i  sebe) .  Nyní  se účastníci  hovoru dosud nemohou shodnout .  

Uţ proto,  ţe zat ímco o náruči  mohou mluvi t  všichni ,  o  ideálech  

pouze t i  mrtví  –  pokud to byly opravdu ideály  hodné toho jména a  

pokud byl i  jej ich maj i telé postaveni  do s i tuace,  která to  mohla 

prověři t ;  j inak nejspíše nemohly být  dostatečně „vel iké‟ .  Tak to  

alespoň Matčini  mrtví  muţové pyšně vnímaj í .  Všichni  „zkouškou 

hrdinstvím‟ úspěšně prošl i .  A projdou j í  patrně také t i  ţ iví ,  kteř í  se  

na smrt  teprve jeden  za druhým začínaj í  vydávat…  

Scéna končí  „ logicky‟ –  vnějš ím narušením si tuace „na hranici  
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ţivota a smrt i ‟ :  ozve se  zaklepání  na  dveře,  mrtví  se spěšně loučí .  

Vstupuje ţ ivý Petr  –  a  s  ním zpráva o Kornelově smrt i .  Mrtvých 

bude opět  o  jednoho víc.  

Na mysl  přichází  groteskní  představa husího pochodu:  téměř  

nepatř ičná,  kdyţ jde přece o tak váţnou věc.  Jenomţe Matka  není  

psychologicko -real is t ické drama a nezobrazuje ani  v  prvé řadě  

rozdí lnost  ţenského  a muţského vnímání  světa,  jakkol i  se jedná 

o názor hojně v l i teratuře opakovaný.  Pouze vychází  z  jej ich 

s tereotypního poj ímání ,  které můţe být  natol ik  s i lné,  ţe znemoţní 

mezi  jednot l ivými muţi  rozl išovat ,  resp.  můţe zabráni t  tomu,  aby 

zvýrazněná ţensko -muţská odl išnost  mohla být  vnímána pouze jako 

podklad či  základ,  odkud se autor  odráţí .   A při tom ne náhodou je 

muţů tol ik  a ţena jediná.  A ne náhodou můţeme rozděl i t  postavy hry 

nejen na ţenu a muţe –  a le  na ţivou ţenu,  mrtvé muţe a muţe jdoucí  

na smrt .  



215 
 

II .  dějství  

Druhé dějs tví  začíná analogicky k dějs tví  prvnímu:  Toni sám na 

scéně,  ţ ivě zaujat  něčím natol ik ,  ţe „s  t ím‟ vede dokonce 

samomluvu.  Tentokrát  to  však  není  jeho vlastní  poezie,  ale  

rozhlasový při j ímač,  který v  místnost i  v  tomto dějs tví  přibyl  a  na  

kterém Toni  vyhledává zřejmě nějakou „jemnou,  dalekou hudbu“,  j íţ  

o  chví l i  pozděj i  uţ  zál ibně naslouchá.  Ještě předt ím,  během 

pokusného ladění ,  však z  rádia náhodně zazní  výzva pro „všechny 

občany,  aby zachoval i  kl id  a pořádek“ (Čapek 1972:  176).  Té Toni 

nevěnuje pozornost ;  přesto zpozorní ,  protoţe mu hlas  vyzyvatele  

připomíná bratra Kornela.  Ten ale o chví l i  pozděj i  vstoupí  do dveří ;  

ovšem „v polovojenské uniformě;  vysoké boty,  breeches  a kabát  

s  odznaky“ (Čapek 1972:  176).  Nečekaná s i tuace,  která  nejprve 

vyvolá úsměv diváka (Kornelovým příchodem) a následně jej  patrně  

zarazí  (kdyţ s i  divák uvědomí Kornelův oděv),  připomíná důleţi tý,  

byť poměrně nenápadný rys  autorova s tylu (příklad z  počátků jeho 

tvorby můţe poskytnout  milostná scéna Loupeţníka a  Mimi):  

nejenţe překvapuje  kouzly s  divadelní  real i tou,  ale  především 

nechává diváka na pochybách,  co se vlastně s talo/děje,  i  kdyţ ten to  

přece vidí  na vlastní  oči .  Můţe se dít  to  i  ono.  Čapek rozsévá 

náznaky –  a zbytek příznačně ponechává na divákově hledisku .  

Jednoznačné je  v  tomto okamţiku –  a skutečně teprve  v  tomto 

okamţiku –  to ,  co ovšem víme  o hře uţ  od jej ího počátku,  na 

základě svých předběţných znalost í :  ţe předcházej ící  dějs tví  

neprobíhalo v jakémsi  bezčasí  a  ţe témata „debat‟ a  „konverzací‟ 

(bratrských ani  duchař ských) nebyla ve skutečnost i  salónní  ani 

akademicky obecná.  Konverzační  ţánr zvol i l  autor  k  raf inované hře  

s  divákem, samozřejmě nikol i  samoúčelné.  Nyní  přichází  divákovo 

překvapivé  rozpoznání ,  ţe je  zde ješ tě jakýsi  š i rš í  rámec,  který 

zpětně poněkud mění  úhel  pohledu na vše,  co jsme na jeviš t i  dosud 
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viděl i  a  co jsme s lyšel i  (ano,  princip obdivovaný u moderních  

dramat  západních  autorů v  době hluboce poválečné).  Tuto  

„anagnoriz i ‟ –  změnu nevědomost i  v  poznání  –  umoţňuje ostrý a  

dobře načasovaný s t ř ih  z  „abst raktna‟ do „konkrétna‟ ,  jehoţ šev a 

současně mezis tupeň představuje  právě hlas  z  aparátu.  

Zprostředkovává ohroţení  s tále ješ tě nekonkrétní ,  přesto j iţ  

skutečné:  nikol i  v  rámci  sourozenecké hry,  ani  v  rámci  „neškodné‟ 

debaty s  mrtvými „přes  hranice řeky S tyx‟.  Doléhá zat ím odněkud 

z  dál i ,  kde se však děje j iţ  něco,  co zasahuje sem, dovni t ř ,  „do 

salónu‟,  přímo do rodinného kruhu.  Příchod Kornela je  pak  rychlou  

a jasnou zprávou o tom, ţe se to  přibl íţ i lo  vel ice rychle.  

 

„Toni  Co je s Petrem? 
Kornel  Nevím. Někde je zavřený. Neměl se do toho plést. 
Toni  Ty se taky do toho pleteš, Kornele. 
Kornel  Ano, ale na druhé straně. To je rozdíl. 
Toni  Jaký rozdíl? 
Kornel  My jsme pro pořádek – a blaho národa. Tomu ty ještě nerozumíš, Toni. A buď rád. 
Toni  Petr byl taky pro blaho lidu. A přece jste ho zatkli. 
Kornel  Protoţe si to blaho představoval jinak. […]“ (Čapek 1972: 178). 

S   anagnoriz í  přichází  ţánrový posun:  „konverzace v  salóně‟ 

t rvá –  ale uţ  nikol i  „řeč pro řeč‟ .  Obrat  v  hledisku je  podpořen i  

obratem v  děj i ,  p ř icházej ícím spolu s  informací  o  „domácím‟ dopadu 

událost í  probíhaj ících „venku‟:  Petr  je  „zničehonic‟ ve vězení  a  bude 

patrně popraven.  –  „Napohled‟ se  způsob komunikace  mezi  bratry 

pří l iš  nezměni l ,  „vypadá‟ s tále velmi  podobně jako v  I.  dě js tví  nad 

básní ,  šachovou part i í  či  ve hře na souboj :  jenomţe tentokrát  uţ 

ţádná hra,  ale  „naţivo‟.  Nepří tomného Petra při tom „nahrazuje‟ 

původně pasivní  Toni ,  kdyţ vytváří  Kornelovi  oponenta ,  a  jeho 

postava se t ím začíná akt ivizovat .  

Dialog je  s tále dost i  duchaplný,  al e pří tomnost  absurdnost í  a  

paradoxů j iţ  nezpůsobuje rozkoš.  Ani  postavám, ani  divákům. 

Ukazuje se,  ţe paradoxní  a  absurdní  j e  tot iţ  sama skutečnost ,  j íţ  

s lova náhle jen označuj í ,  „s t roze‟ popisuj í .  Odteď se vztahuj í  k 
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velmi konkrétním jevům, a nejen to:  zm ěna vztahu s lov a jej ich  

obsahu odhaluje  i  zpětně,  ţe vt ipné škorpení  dvojčat  

nepředstavovalo jen obecný výsměšný odkaz k zarput i lým 

zastáncům prot ichůdných ideologi í  –  ve své podstatě shodných,  

j sou- l i  vnímány ortodoxně a nekri t icky –,  ale ţe š lo/ jde o spor zcela  

konkrétní ,  mezi  dvěma konkrétními  osobnostmi.  O spor zásadní ,  

principiální  a  real i tou podloţený,  který číhá na kaţdý vhodný 

okamţik,  aby mohl  vyvří t  napovrch.  A nastanou - l i  okolnost i  

mimořádně příznivé ,  můţe se proměnit  v  bratrovraţedný boj  „na  

ţ ivot  a  na smrt‟ –  jako to  předeslalo „ t ř ís tupňové‟ bratrské  škádlení  

v  „první  expozici‟ .  

Mimořádně příznivé okolnost i  nastávaj í :  a  jsou to  skutečně a 

doslova „okolnost i ‟ ,  protoţe pronikaj í  „z  okol í ‟ –  do světa,  který byl  

vţdycky sám pro sebe.  A je to  právě „prosakování‟ vnějš ího světa  

dovni t ř ,  do salónu, které proměňuje původní  ţánr hry a s  ním 

postavy:  Základ sporu dvojčat  z  prvního jednání  zůstává –  a le 

si tuace se konkret izuje detai ly „ze ţ ivota‟;  to ,  co muţi  zprvu 

představoval i  jako typy,  je  díky detai lně jš ímu spojení  s  prostředím a 

konkrétní  „vnějš í ‟ s i tuací  proměňuje v  charaktery,  resp.  

charakterizuje.  Stav domu je při tom totoţný se s i tuací  ohroţeného 

s tátu,  navíc je  jej ím obrazem; oba/všichni  synové rodiny/vlast i  se 

odvolávaj í  k  t radici  Otce/otců,  ovšem  vztahuj í  se k  prot ichůdným 

„vnějš ím okolnostem‟,  coţ  salón/zemi rozvrací  zevni t ř .  A salón  

najednou začíná  být  malý –  ne náhodou se do něj  ve  druhém dějs tví  

Petr  uţ  nevešel  a  Kornel  je  „vyt lačen‟ v  jeho průběhu.  Rodná půda 

země i  domu se začíná otřásat ,  čí m dál  t ím více hrozí prasknut ím. 

Přet lak zpří tomňuje také Kornelovo přemítání  před Tonim:  

 

„Kornel  Měl bych být u našich, tam venku. Boţe, jen nechybět, kdyby se něco semlelo! To je tak 

blbé, ţe musím trčet doma, u maminky! Ale to víš, kdyby se tu sebemíň stalo… Maminka má tak 

slabé srdce – […] Já vím, kde je mé místo. Ale maminka nesmí vědět, ţe je to tak váţné, Toni. Já 

tedy... zůstanu doma. Kvůli mamince... a tobě” (Čapek 1972: 179). 
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Matka –  „s t ráţkyně pevnost i ‟ –  se „snese‟  mezi syny podobně 

nečekaně a „odj inud‟ jako v  1.  dějs tví ;  i  tento „vpád‟ ţenského světa 

do světa muţského probíhá ovšem nyní  v  novém rámci .  Opět  s lyšíme 

Matčina s tarost l ivá s lova,  ale tentokrát  se netýkaj í  hry:  

 

„Kornele, kde je Petr? Proč se ještě nevrátil?“ (Čapek 1972: 179). 

A tentokrát  se  také světy uţ  neprolnou.  Matčin postoj  

k hrozícímu nebezpečí  je  nejen opačný neţ  Kornelův,  ale i  j iný neţ  

ten Toniho.  Není  jen nechápavý,  ale především zcela odmítavý.  

Matka vůbec nepřipoušt í  ex is tenci  čehokol i  za prahem domova,  co  

by mohlo bez  jej ího vědomí,  či  snad dokonce prot i  j ej í  vůl i  

zasahovat  dovni t ř  –  a opět  se snaţí  podle svého zvyku „dát  to  po té 

muţské holotě do pořádku‟:  

 

„Matka  To by bylo, aby tam nepustili matku! Já tam donesu Petrovi prádlo a něco najíst – Nikdo 

přece nemůţe bránit matce, chlapečku. Matka má na to právo. […] Ale matku pustí! Já jim řeknu, ţe 

nesu něco synovi – Já musím vidět Petra, Kornele. Já musím vědět co s ním je. Petr přece není ţádný 

zločinec, aby ho směli zavřít. Ale já jim to řeknu, nemysli si. Já jim řeknu, ţe nemají právo věznit 

mého syna!“ (Čapek 1972: 179). 

Je příznačné,  ţe právě během tohoto rozhovoru zazní  poprvé  

z  muţských úst  na Matčinu adresu s lovní  obrat ,  který je  pro hru 

svým způsobem charakteris t ický,  vraceje se jako lei tmotiv 

v různých obměnách  v celém jej ím průběhu.  Matka jej  s ice vyslovi la  

jako první  –  při  svém prvním „z jevení‟ v  „muţském světě‟ (viz  

ukázku na s t r.  211) –,  ale pak jej  j iţ  jen s lyší  s tále dokola:  ze všech 

s t ran,  od Otce i  všech synů.  Jemný ohlas  této f loskule zazní i  

v rozhovoru s  Tonim –  na jehoţ adresu ovšem zazní  také.  Kdyţ j i  

Matka poprvé pouţi la,  hovoři la  charakteris t icky o „pořádku‟;  

kdepak „řád‟ ,  ten náleţ í  aţ  muţům! Ti  tak hojně připomínaj í  svou 

nabubřelost :  

 

„Kornel  Maminko, ty tomu snad dost dobře nerozumíš –“ (Čapek 1972: 179). 

Matka skutečně nerozumí –  a  klade Kornelovi  oţehavé otázky,  

na které se j í  nedostává uspokoj ivých odpovědí .  Jak by taky mohlo,  

kdyţ  kaţdý z  n ich  má zjevně zcela  odl išný ţebříček  hodnot  i  
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rozdí lné představy  o fungování  společného  světa:  

 

„Kornel  Promiň, mami. Ty pořád nechceš pochopit, ţe vlastně máme… občanskou válku. 
Matka  Nu a? Musíme ji snad mít? 
Kornel  Musíme. Protoţe jsou lidé rozděleni na dvě strany, a vládnout můţe jen jedna, víš? A tak se 

musí rozhodnout bojem, maminko, kdo bude u nás vládnout. 
Matka  A kvůli tomu se střílí? 
Kornel  Ano. To jinak nejde. 
Matka  Prosím tě, to jim tak hrozně záleţí na tom, aby vládli? Copak nemají své rodiny? Ať se kaţdý 

stará o svou rodinu! 
Kornel  Jenţe rodina není všecko. 
Matka  Je, Kornele. Pro mne je. […]“ (Čapek 1972: 182). 
- 
„Matka  Počkej, chlapče. Museli zavřít našeho Petra, aby byl na světě pořádek? 
Kornel  Museli, maminko. Kdyţ uţ se jednou do toho připletl – 
Matka  Pak je to hanba, Kornele! Nemohou mít pravdu, kdyţ zavřeli našeho Petra! 
Kornel  Mami, kdyby to šlo, tak by Petr nechal… zatknout mne. 
Matka  Petr? 
Kornel  Já myslím jeho lidé. Jeho strana, víš? 
Matka  Ledaţe by to byli hlupáci… a ničemové! Ty přece nemyslíš nic zlého, Kornele! Jak by mohli 

tebe zatknout? To by bylo stejné bezpráví jako to, ţe zavřeli našeho Petra. Jsou to zlí lidé, Kornele. 

Zlí, suroví, hloupí lidé. Boţe, kdybych je mohla touhle pěstí udeřit do tváře –“ (Čapek 1972: 183). 

Pokoj  se „zmenšuje‟ ,  vz tahy se zostřuj í :  mezi  Kornelem a 

Matkou,  Kornelem a  Tonim i  mezi  Matkou a jej ími  mrtvými .  To vše  

připravuje půdu pro  s t řet  kl íčo vý,  s t řet  dvou vzájemně nejdraţších 

bytost í  –  Matky a Toniho.  Duchové se opět  vynoří ,  kdyţ Matka 

v pokoj i  osamí;  jako první  ze všech ovšem Petr  –  se zprávou o 

vlastní  smrt i .  S  ním přichází  ohlas  původního humorně -

konverzačního základu hry (viz  repl iku ci to vanou na s t r.  212),  a  tak  

i  celá následuj ící  scéna se pohybuje na hranici  komičnost i  a 

váţnost i  (resp.  směrem od komického k  váţnému).  Začíná však t ím,  

ţe se Matka v  důs ledku Petrovy zprávy „zhrout í“ (Čapek 1972:  

183),  tedy omdlí ,  a  hned nato začnou v  rych lém sledu přibývat  na 

scéně mrtví .  

Vynořuj í  se ze tmy jeden za druhým, kaţdý ve svém pracovním 

úboru,  tedy kostýmován dle profese:  Ondra v  bí lém plášt i ,  otec 

v uniformě,  J i ř í  v  leteckém overalu.  Jako na orloj i .   Připomínaj í  téţ  

obrazárny s tarých c t ihodných  domů -rodů,  jej ichţ  dnešní  potomci  uţ 

ani  pořádně nevědí ,  kohoţe obraz  zachycuje,  avšak  je  nepochybné,  

ţe to  byl  předek  významný a  zemřel  bohatýrskou smrt í .  Zkrátka 

hrdina .  Vizuální  pi toresknost  podtrhuj í  i  s lova otázky,  kterou kaţdý 
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uniformovaný pronese „osobi tým způsobem‟,  ale jej íţ  obsah  je  s tále  

týţ :  obava o ţenu („Co se s talo?“,  „Je j í  něco?“,  „Mamince není  

dobře?“) .  A konečně v  tomto postupném přibývání  aktérů na  scéně –  

rytmickém, leč marném –  zaslechneme i  ozvuk pohádky o  červené 

řepě a podobných archetypálních příběhů,  kde jeden prosí  vţdy o 

pomoc dalš ího,  pro toţe sám na „ to‟ nestačí .  A coţ  teprve  kdyţ se  

všichni  t i  hrdinové světa skláněj í  nad jedinou maminkou  a  snaţí  se 

j í  pomoci  –  mrtví  ţ ivé… Tato scéna,  při  veškeré své komičnost i  

něţná a jemná,  ba dojemná,  tvoří  dobrý úvod –  a také  důvod –  

k  tomu,  aby se mrtv í  pust i l i  do rozhovoru na kl íčové téma .  Oci táme 

se ve s t ředu hry –  a také ve s t ředu Čapkových t rýznivých myšlenek.  

Mrtví  spolu rozprávěj í  jako na rodinné sešlost i ,  kde se potkaj í  

příbuzní ,  co se dlouho neviděl i ,  ale  vţdy znovu plynule „naváţou‟ 

(Otec k „čers tvě mrtvému‟ Petrovi :  „A prosím tě.  Kde ty se tu  vůbec 

bereš?“) .  Vzpomínaj í ,  dokonce s i  k  tomu pust í  gramofon (pozděj i  

rádio)  a  rozebíraj í  aktuální  dění  v  zemi.  Poté,  co k  Matce snesl i  

„plnou náruč polš tářů“ (Čapek 1972:  184),  se tak od péče o ni  

přesunul i  „ t ypicky muţským‟ směrem ke  globálnějš ím tématům. 

Synové samozřejmě vnímaj í  pol i t ickou s i tuaci  j inak neţ  Otec.  Není  

to  však jen propast  generační ,  která  leţ í  mezi  nimi ,  ale především 

„j iné časy‟:  doba,  země,  pravidla,  samozřejmě j iná neţ  dříve,  ale 

nyní  z jevně souvisej ící  s  všeobecným rozkladem země i  l idí .  Není  

divu,  ţe Otec  –  koloniální  důstojník s  jasným pol i t ickým vnímáním 

–  nechápe.  

 

„Otec  Naši proti našim? 
Petr  Ano, tati. 
Otec  To se mi nelíbí, Petře. Naši proti našim – máte to nějak popletené, mládenci. – Tak tys dělal 

vyzvědače, Petříčku? 
Petr  Ne, tati. Já jsem jenom psal do novin. 
Otec  Nelţi, Petře. Za to by tě vojáci nezastřelili. My jsme popravovali jenom špióny a zrádce. 
Jiří  Dnes jsou jiné časy, tatínku“ (Čapek 1972: 184, 185). 

V rámci  „nereálné‟ s i tuace zde opět  probíhá civi lní  rozhovor 

s  „absurdním‟ obsahem, kterým Čapek opět  předpověděl  budoucnost ,  
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j íţ  sám unikl  jen t ím,  ţe zemřel  „včas‟ .  Ţánrové ladění  hry při tom 

opět  vzrůstá aţ  k  hranicím komična –  resp.  k  nečekané i roni i  – ,  a  to 

nejvýrazněj i  v  debatě o tom, jak bylo všem trapné podávat  mamince 

zprávu o vlastním skonu:  

 

„Petr  (roztáčí bezcílně glóbus na psacím stole) Mládenci, to byla tak trapná chvíle, kdyţ jsem jí to 

musel říci – 
Jiří  Člověk má při tom hrozně hloupý pocit, jako by se přiznával k nějakému uličnictví. […]“ (Čapek 

1972: 185). 

Odtud je j iţ  jen krůček k  popisům skutečných příčin a okolnost í  

kaţdé ze smrt í .  Muţové je  zmiňuj í  zcela nepatet icky,  bez  špetk y 

sent imentu či  vzrušení ,  se s toickou vyrovnanost í .  Z  rozporu našeho 

očekávání  (pořádné „vytěţení‟ at rakt ivního tématu) a  výs ledného 

tvaru („suché‟ konstatování)  pramení  komický efekt :  

 

„Otec  Ale vţdyť já jsem nepadl, synáčku! 
Petr  Ne? Jak to? My jsme vţdycky mysleli – 
Otec  – ţe jsem padl při posledním výpadu, já vím. To bylo kvůli mamince, děti. Jí se přece nemohlo 

říci, jak to bylo. 
Jiří  Jak jsi tedy – 
Otec  Já jsem nepadl, kdepak. Jenom jsem tam zůstal leţet, hoši. 
Ondra  Raněn? 
Otec  Ano. A tam mě našli domorodci. 
Petr  A  pak –? 
Otec  Nu, pak mě umučili. (Mávne rukou.) A dost o tom, ne? – Ondro, jak je mamince?“ (Čapek 

1972: 188). 

Zvenčí  při tom do rozhovoru sem tam dolehne nějaká ta  s t ře lba 

–  ale právě jen zvenčí ,  sem dovni tř  ješ tě s tále  nic zasáhnout  

nemůţe.  Pořád jsme v  salónu,  co je  svět  sám pro sebe,  pro který 

nějaké „okol í ‟ vůbec neexis tuje.  Coţ plat í  v  tomto okamţiku 

dvojnásobně,  kdyţ navíc všichni  „ţ iví‟ v  salónu/na jeviš t i  j sou přece  

mrtví ,  zat ímco jediná „opravdová‟ ţ ivá leţ í  bez sebe… Mistrná 

scéna,  t ragická s tejně jako nanejvýš komická,  vrchol í  úvahami nad 

t ím,  co to  vlastně je  –  to  hrdinství .  A ukazuje se,  ţe všechny jeho  

„důvody‟ s ice mohou vypadat  ve zpětném pohledu jako vel iké  

(kaţdopádně tak mohou být  popsány) ,  ale tehdy  šlo vţdy spíše o 

pramálo promyšlený důsledek aktuální  náhody,  nepředvídaných 

okolnost í ,  omylu,  nezáměrnost i ,  mal ichernost i ,  snad i  lehkováţnost i  
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a místy furiants tví…  

Umenšuje to  však hodnotu obět i?  Jenomţe pro koho a k  čemu ta 

oběť vlastně je?  Kde vede hranice  mezi  jej í  nezbytnost í  a  

zbytečnost í?  A kde hranice  mezi  vnímáním mým a „ l idstva‟?  A není 

nakonec právě tohle  hrdinství  –  schopnost  rozhodnout  se 

nevypočí tavě  a  často okamţi tě  k něčemu zásadnímu,  ovšem 

nej is tému a nebezpečnému,  o čem jsem pře svědčen,  ţe by ostatním 

mohlo  přinést  prospěch,  kdyby se to  podaři lo ,  a  proto to  v  souladu 

se svým nej lepším vědomím a svědomím udělám? Těm ostatním,  co 

na to  „něco‟ nemají  odvahu,  případně schopnost i ,  př ípadně o „ tom‟ 

vůbec nevědí ,  a  moţná se nedozvědí  an i  o  samotném „hrdinském 

činu‟?  Není  tedy právě tohle  hrdinství ,  ţe je  třeba  něco udělat  tady 

a teď  –  a  právě proto  to  udělám já?  Nebo je to  jen moje pýcha?  A 

jaký je  vlastně vztah mezi  hrdinstvím  a  obět í?  Nastává „zrození 

hrdiny‟ skutečně aţ  jeho smrt í?…  

Kaţdopádně je  t řeba mezi  Matčinými muţi  rozl išovat :  jak bylo 

řečeno,  ne náhodou j ich ve  hře vystupuje šest .  Otec zemřel  „za 

krále,  vlast  a  za čest  praporu.  Nebo proto,  ţe jeden plukovník dal  

pi tomý rozkaz“ (Čapek 1972:  189) –  který ovšem Otec „naschvál‟ 

pos lechl .  Ondra zemřel  za vědu;  nebo proto,  ţe se  nechal  vědomě 

pošt ípat  komárem a nakazi l  se tak (ovšem oprot i  předpokladu )  

ţlutou z imnicí  (Čapek 1972:  187).  J i ř í  chtěl  z lomit výškový rekord  

–  a patrně jej  i  z lomil .  Bohuţel  se spolu s  rekordem a letadlem 

roz t ř íš t i l  i  výškoměr,  takţe pro to  chybí  důkaz.  –  Ano,  je  to  všechno 

poněkud t rapné,  jakoby za  vlasy při taţené,  moţná s ice jaksi  

typické…  

Všichni  muţi  se shoduj í ,  ţe ty smrt i  byly s t rašné –  a vlastně 

zbytečné.  A především:  jak rád by kaţdý z  nich dosud ţ i l !  Ale co 

tedy l idstvo  –  bylo mu to  k něčemu,  nebo nebylo?  Nebo je hlavní ,  ţe 

se to  vůbec stalo?  Ţe to  ten  mrtvý (hrdina)  tehdy udělal?  A co 
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kdyby to byl  býval  neudělal?  Jak by ţ i l  pak?  A jak by ţ i la  „obec‟?  O 

koho tady jde víc?  A „zapisuje‟ se to  někam?   

 

„Otec  [...] Jen kdyţ se té výšky dosáhlo! 
Jiří  Kdyţ o tom nikdo nebude vědět! 
Otec  Ale udělalo se to, to je hlavní“ (Čapek 1972: 26). 

Autor nechává vlamovat  do „objekt ivního‟,  resp.  větš inového,  

vnímání  hrdinství  ( takový čin,  j enţ  vstoupi l  ve veřejnou zn ámost  a  

o  němţ panuje shoda,  ţe se za  hrdinství  povaţovat  bude) pohled 

„subjekt ivní‟ .  Civi lní  s tyl  dodává celému hovoru ráz  velmi  osobní ,  

int imní ,  kde kaţdý upřímně podává své  svědectví .  Čapek nehodnot í .  

Neobdivuje.  Svým způsobem oceňuje,  ale s  hrdinstvím „s  velkým H‟ 

se s tejně nesmíří .  Jemně,  přesto konkrétně,  to  naznačí  např.  Petrova 

odpověď (poslední  repl ika následuj ící  ukázky) na Otcovu závaţnou 

otázku,  v  daném kontextu spíše t ragikomickou;  „velké téma‟ debaty 

tak autor  náhle zvrtne do kruté i ronie a sk epse.  Ledabylost ,  

„mimochodnost‟ ,  s  níţ  Petr  Otci  odpovídá (potřebná hercova 

intonace je  z  tex tu a scénické poznámky jasná) ,  ukazuje jednak 

Čapkovu obezřetnost ,  pokud jde o  motivace velkých činů ,  jednak 

jeho vědomí vyčpělost i  manifestovaných hesel :  

 

„Jiří  (nad svým sešitem) Víte, ono se řekne… umřít za něco velkého: za vědu, za vlast, za víru, za 

spásu lidstva nebo co; ale kdyţ je člověk v tom – 
Ondra  – tak to vypadá jinak, já vím. Kdyby si lidé dovedli představit, jak při tom člověku je, tak by 

se… snad… míň oháněli tím, jak je krásné… za něco umřít. Krásné! Já jsem moc krásného na své 

smrti nenašel. 
Petr  Já taky ne, člověče. 
(Venku v dáli pár výstřelů.) 
Otec  Inu vţdycky se za něco umíralo, kdopak ví uţ zač; asi to jinak nejde. Ale někdy si myslím,… 

kdybych byl teď plukovníkem nebo generálem na penzi a ţil tady s vámi a s maminkou, – psal bych 

své paměti a zrýval půdu na zahradě… Nebylo by to špatné, hoši. Nechte to být, ţivot je ţivot; člověk 

aspoň můţe něco dělat. Já vím, vy všichni jste poloţili ţivot za něco velikého: tuhle Ondřej za vědu a 

Jirka za pokrok techniky, a Petr – zač jsi vlastně zemřel, Petříku? 
Petr  (staví figurky na šachovnici) Za rovnost a svobodu, tati“ (Čapek 1972: 188, 189). 

Vidíme,  ţe rozhovor není  budován na  prot ikladu hrdinství  a  

pasivi ty,  ale  ani  na prot ikladu pacif ismu a válečnos t i .  Tyto  

vlastnost i  či  jevy tvoří  jen jakési  obecné mant inely pros toru,  ve 

kterém se  autor  pohybuje  velmi  opatrně ,  snaţí  se v  něm vyznat .  Čím 

dál  víc je  zřejmé,  ţe svět  vůbec není  černobí lý (ani  t en Čapk ův,  tak 
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často obviňovaný z  tezovi tost i ) .  Autor to  „expl ici tně‟ a  s  v t ipem 

vyjádři l  uţ  nad šachovnicí ,  kdyţ dvojčata rozděl i l  do dvou 

prot i lehlých táborů:  sám se nepřikloni l  k  ţádnému,  ovšem ukázal 

s tejnou „fanat ičnost‟ j ich obou. Na s t raně jedné „Černý Pet r“,  na  

s t raně druhé Kornel  bojuj ící  „za bí lé“.  Pol i t icky s toj í  na opačných 

s t ranách –  a při tom to vyjde nastejno:  oba vnímaj í  „černobí le‟ .  

A přesto (resp.  právě proto )  jsou oba připraveni  se za „svou 

pravdu‟ bí t ,  pokud moţno ihned,  a  touţí  především zl ikvi dovat  toho,  

kdo j i  nesdí l í .  Předs tava procesu  hledání  shody  či  zkoumání  „pravdy 

opačné‟ leţ í  zcela mimo jej ich vnímání ;  to  raděj i  rozmetaj í  f igurky 

a sáhnou po zbrani .  Oba brat ř i  –  při  hře  i  mimo ni  –  j sou především 

zmámení  nekri t icky vnímanou ideologi í  (n ikol i  touhou po 

spravedlnost i  a  dobru) a  chtěj í  jen vyhrát .  Tato skutečnost  poprvé 

vyhřezne z  následuj ících s lov Kornela,  ale  ve všudypř í tomných 

řečech o  hrdinství  snadno zanikne.  Nenápadná repl ika při tom 

odhaluje,  z  jakého hlediska vlastně Kornel  celé ohr oţení  země 

vnímá:  hlavně být  při  tom .  

 

„Kornel  […] Tam někde venku stojí připravená četa; kdybys věděla, jací to jsou skvělí hoši – elitní 

četa se jim říká. Vybraní střelci, kteří půjdou první. Čekají, kdy to bude, a dívají se na sebe: Kde je 

Kornel? – Tady jsem, kamarádi. Já nemohu. Já… musím zůstat doma. […]“ (Čapek 1972: 182). 

O chví l i  pozděj i  pak vyhrocuje Kornelovu „motivaci‟ projev 

Petrův –  a ten je  ve své jednoznačnost i  j iţ  děsivý:  

 

„Petr  Ano, ať je zač umírat! Černí do boje! Za naši svobodu! Za naše vítězství! Za nový svět! 

Kamarádi, kamarádi, nedejte se! Ať na to zajde celé město, ať se podřeţe národ, ať na to svět praskne: 

jen kdyţ to vyhraje naše věc! Raději všichni pojít, neţ aby měli vrch ti bílí psi –“ (Čapek 1972: 192). 

U Kornela s  Petrem ne jde uţ  o to ,  ţe „kaţdý z  nich má svou 

pravdu‟,  ale  ţe ţádný z  nich nemá pravdu,  protoţe oba ze „své 

pravdy‟ zpi toměli  a  z t rat i l i  soudnost .  Dva intel igentní  mladí  muţi 

pozbyl i  v  „boj i  za svou věc‟ z  touhy po  „výhře‟ rozum. Stále s i  hraj í  

na vojáčky –  a le  v  reálu.  Obsah pojmů „naše ví tězství‟ ,  „svoboda‟ a 

„nový svět‟ se j im defini t ivně vytrat i l .  Zůstalo jedno:  „ať  je  zač 

umírat‟ .  Není  to  touha po „hrdinství‟ ,  i  kdyţ  s i  to  sami moţná mysl í .  
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Proměnil i  se ve f igurky na šachovnici ,  tupé a nadšené,  černé nebo 

bí lé .  Zat ímco skutečný hrdina se z  černobí lého světa přece vymyká.  

Oba bratř i  –  stejně jako členové Rodiny v Bílé nemoci–  

„reprezentuj í ‟ jedince s tádního,  svou bojovnou urputnost í ,  ba 

mil i tantnost í  (nikol i  odvahou,  j íţ  jsou je j ich fanfarónské plakátovi té 

výkřiky pouhou parodi í )  připomínaj í  např.  tupost  „holých  lebek‟.  

Autor  samozřejmě ani  zde nezpochybňuje ( potenciální  ex istenci)  

hrdinství ;  ovšem varuje před t ím,  co se za touto nálepkou také můţe 

skrývat ,  a  hlavně před záměnou jednoho za druhé.  Špatně se t o 

někdy odl išuje,  kdyţ člověk propadne ideálům, přesněj i  řečeno 

ideologi i .  Mít ,  zastávat ,  háj i t  ideály,  a le i  prosazovat  je  a  bí t  se za 

ně,  kdyţ na to  při jde,  chtěl i  Kornel  a  Petr  j i s tě  vţdy.  Ba bylo to  

snad přímo nezbytné –  Otcův odkaz zavazuje –  a také to  jaksi  patř í  

přece  k  muţi .  Zat ímco z  Toniho jako  by Matka  chtěla  udělat  

holčičku,  jak Otec i ronicky glosuje  (Čapek 1972:  172)  –  a Čapek 

t ím zase i ronizuje Otce (resp.  podobně s tereotypní ,  nevinně 

misogynské,  nadřazené postoje) .  Současně však s toj í  osud Ot ce  

( j is tě  i  lékaře Ondry,  ale zda letce J i ř ího,  to  je  j iţ  otázkou) prot i  

nim, prot i  jej ich „obět i ‟ a  jej ich vnímání  světa.  

A to je  velký rozdí l  mezi mrtvými,  který nečetné výklady hry 

t radičně opomíjej í ,  a  t ím j i  neomluvi telně spodobuj í .  A při tom  jde o 

jednu z  jej ích nejdůleţi tějš ích vlastnost í ,  která je  kl íčová pro 

interpretaci :  ţe na první  pohled působí  pět ice „Matčiných muţů‟ 

jako jednol i té  album hrdinů,  kteří  všichni  zahynul i  j akoby ze 

s tejného (hrdinného) důvodu,  a  tak se konkrétní  případy tak t rochu 

p letou a vlastně ani  není  t řeba je  zvlášť  rozl išovat  –  ale to  je  právě 

jen zdání .  Rozl iš i t  jednot l ivé „obět i ‟ –  a spolu s  nimi  i  vnímání  

světa jej ich „autorů‟ –  je  naopak nezbytné.  Ovšem sloţi té ,  

nejednoznačné,  náročné,  problematizuj ící  „ jeden úhel  pohledu‟  na 

celou hru.  O to však  jde.  
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II.  dějs tví  končí  za  „dunění  děl  a  rachotu pušek,  […] v okně 

roste rudá záplava dalekého poţáru“ (Čapek 1972:  192).  Matka se  

probouzí  ze mdlob, ve dveřích s toj í  Toni  se zprávou o Kornelově 

odchodu.  „Autonomie salónu‟ je  nadále  neudrţi telná.  
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III .  dějství  

Na počátku t řet ího  dějs tví  se oci táme uprostřed zoufalé Matčiny 

snahy o záchranu posledního syna:  „Snímá se s těny pos lední  pár  

pis tol í  a  zamyká je  do zásuvky,  […] zavírá okenice“ (Čapek 1972:  

194).  Aby Toni  neměl  zbraně na očíc h,  aby se nedíval  ven.  

Stráţkyně pevnost i  při  tom vede odhodlanou samomluvu.  Před 

rozhlasovým aparátem však zaváhá,  chví l i  přemítá,  pak ale přece 

„otočí  knofl íkem“ –  s  vyzývavou otázkou směrem k  rádiu:  „Tak co,  

ty –?“ „V  odpověď‟ se j í  překvapivě ozve niko l i  hlas  muţský –  jak  

bychom předpokládal i  na základě  předchozího dějs tví  – ,  ale  ţenský.  

Autor  jej  popisuje  jako „vášnivý,  naléhavý“.  Zpří tomňuje s tav 

nejvyššího ohroţení :  

 

„Hlas z ampliónu  Bez opovědění války, bez důvodu, beze slova jednání překročila cizí armáda 

hranice naší země. […] Pod záminkou, ţe přichází obnovit pořádek. Kdo mu [nepříteli] dal k tomu 

právo, jaký má důvod k intervenci? Není důvodu, není práva. Voláme z ampliónu celý svět: slyšte, stal 

se zločin, stal se nevýslovný zločin […]!“ (Čapek 1972: 194). 

Zpráva,  při  které dnes zamrazí  o  to  víc,  ţe československá 

his torie Čapkovu f ikci  hned dvakrát  ak tual izovala (akt ivizační  role 

Rozhlasu v  letech 1945 a 1968),  pokračuje volání m o pomoc 

směrovaným do zahraničí  a  výzvou do  zbraně adresovanou „všem 

muţům“ země,  ale i  všem ţenám, jeţ  „nastoupí  do práce za své  

muţe a syny,  které pošlou k  praporům“ (Čapek 1972:  195).  –  Z oázy 

kl idu,  debat  a  j is toty,  kterou  byl  Otcův pokoj  ješ tě  i  ve  druhém 

dějs tví ,  se defini t ivně s tává pevnost ,  ost růvek (pseudo)j is toty ve  

velmi  konkrétním a  hmatatelném nebezpečí .  Uţ to  není  „svět  sám 

pro sebe‟ nebo dokonce „celý svět‟ ,  ale  pouze jeho napospas vydaná 

mal inkatá součást ,  sama v  sobě rozvrácená,  kterou  Ma tka 

z  posledních s i l  proměňuje v bunkr.  

Pronikání  vnějš ího světa „do salónu‟ odráţí  j iţ  sama exis tence  

rozhlasové skříňky –  pří tomnost  média .  Hlas  z  ampliónu,  zaj išťuj ící  

s tat ickému předmětu dynamičnost ,  pak způsobuje,  ţe je  toto 
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pronikání  s tále naléhavějš í ,  tvrdší ,  agresivnějš í .  Rádio se s tává 

dokonce „účastníkem dialogu‟ –  téměř „postavou‟.  Je to  ovšem 

vetřelec,  který komunikuje jen „naoko‟ .  Aparát   doslova zhmotňuje 

vnějš í  nebezpečí ,  k teré ohroţuje a nič í  int imitu pokoje –  aniţ  by 

autor  vidi telně rozruši l  jeho hranice.  Tím je však nebezpečí  ve své 

pl íţ ivost i  také zákeřnějš í  i  „ci telnějš í ‟ ,  t ím větš í  nej is totu 

způsobuje,  ţe ho nevidíme,  jen se domýšl íme –  právě na základě 

informací  z  éteru  a  odrazu událost í  „mimo dům‟ v jednání  postav.  

Smyčka se utahuje.  Kontrast  „bezpečného‟ pokoje a nebezpečného 

okol í  je  s t ísňuj ící  –  stále víc.  

Matka s t ř ídavě vypíná a zapíná  aparát ,  protestuje,  hádá se 

s  ním. Autor j í  tak rovněţ zaj is t i l  prostor,  aby mohla předestř í t  své 

hledisko,  dosud zat lačované muţskou přesi lou –  a  to  aniţ  by dí lo  

z t rat i lo  na „real is t ičnost i ‟ t ím,  ţe by pouţi l  monologu.  Si tuace je  

vyhrocována i  skutečnost í ,  ţe z  ampliónu mluví  ţena:  v  tomto 

okamţiku je  tot iţ  nade vši  pochybnost ,  ţe Matčiným plnohodnotným 

oponentem by nadále mohla být  jedině  ţena,  dokon ce jedině ţena 

z t rácej ící  dí tě  (doslova i  metaforicky:  coby „matka -vlast‟) .  Rozpor 

muţského a ţenského vnímání  ţ ivota/smrt i  –  a  v  závis lost i  na tom i  

rozpor v  názoru na to ,  jak se za daných okolnost í  zachovat  –  tot iţ  

uvíz l  v  patové s i tuaci .  

Z hlediska skutečnost i  i  scénického provedení  ovšemţe nejde o  

„spor dvou matek‟,  ale  o  dva monology;  Matka samozřejmě nemá 

moţnost  ovlivni t  hlas  v  amplionu.  Přesto jde o konfrontaci  dvou 

stanovisek –  která však nejsou prot ichůdná.  Jen jedno z  nich vidí  

dál  a  předest í rá j eš tě j iné hodnoty,  neţ  je  momentální ,  akutní  s t rach,  

malomyslnost  a  skepse.  Jde tedy o to ,  ţe Matka musí  samu sebe  

přesvědči t ,  z ískat  odvahu k  činu –  a  právě tu  j í  dodává onen 

rozhlasový apel .  „Rozhovor s  rádiem‟ při tom probíhá od samého 

počátku z  názorově  nesmiři telných pozic:  
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„Matka  Co na mne křičíš? Já tě nechci slyšet! Zločin! Zločin! To nebyl zločin, kdyţ zastřelili mého 

Petra? A to nebyl zločin, ţe musel padnout můj Kornel? Můj Kornel! Můj Petr! Mně budeš mluvit o 

zločinech! Já, já je znám, já matka; na mně se jich spáchalo nejvíc. Já vím, tys neznala mé hochy; 

kdybys je byla viděla, jak jich tu bývalo plno – Jen si křič do světa; já jsem taky křičela, a myslíš, ţe 

mi někdo odpověděl? 
[…] 
Hlas z ampliónu  – Uţ ne lidský hlas, ale vlast sama vás volá. Já vlast volám všechny muţe. Já matka 

vlast prosím své syny: braňte mne, braňte mé děti – 
Matka  (zavírá knoflík rádia) Ne, ty nejsi matka! Já jsem matka, já, já, rozumíš! Jaké ty máš právo na 

mé děti? Kdybys byla matka, nemohla bys je posílat na vojnu! Ukryla bys je jako já, zamkla bys je 

jako já a křičela bys: nedám, nedám! – Já uţ nemám koho dát, abys věděla. Nikdo tu není. Jsem tu jen 

já, stará, bláznivá ţenská. Já uţ jsem dala všechny syny. Nemám uţ, nemám –“ (Čapek 1972: 195). 

I kdyţ se  Matka o  svou „pozici‟ hádá,  nečekaně se  ukazuje,  ţe 

není  zástupkyní  „všech ţen‟,  jak je  při  výkladech hry s te reotypně 

vnímána (v rámci  s tereotypně vnímaného ţensko -muţského 

konfl iktu)  –  a  také jak autor  tuto postavu dosud budoval .  Toto 

z j iš tění  –  vlastně druhá anagnorize  –  přichází  s tejně jako v 

předcházej ícím dějs tví  na jeho počátku.  Velmi problematizuje 

úsudky o ţensko -muţském prot ikladu coby tématu hry,  kdyţ autor  

s taví  nyní  prot i  sobě dvě ţeny,  a  dokonce dvě matky,  které spolu 

soupeří  o  univerzální  pravdu,  na níţ  s i  obě činí  nárok.  

Scéna s  rádiem je  z  inscenačního hlediska samozřejmě oříšek,  

protoţe představuje umenšen í  jeviš tního obrazu.  Střetá se v  něm 

(komická) představa  „real is t ického‟ dialogu s  rozhlasovým aparátem 

na s t raně jedné a „hlas  matky země,  matky vlast i“  na s t raně druhé:  

aparát -věc jej  opravdu „zhmotňuje‟ ,  musí  se v  něj  tedy přímo 

„proměnit ‟ ,  mus í  se j ím stát  –  zkrátka musí  tak být  vnímán.  Do 

urči té  míry představuje při tom ţivé -neţivé rádio nejen  Matčina 

oponenta –  ale i  jej í  „vni t řní  hlas‟ .  Jej í  „hádání  duše s  tělem‟ je  zde 

reakcí  na vnějš í  okolnost i  podávané co nejreal is t ičtějš ím l íčením, 

resp.  vršením bru tálních obrazů,  k teré s tupňuj í  emocionální  

z j i t řenost .  Si tuace je  vypjatá aţ  prasknut í ,  a  vyhrocuje  se i  po 

následném příchodu Toniho.  Matka nadále promlouvá z  pozice 

„všech matek‟:  

 

„Matka  Já uţ jsem poznala ty vaše veliké muţské povinnosti, – ale abych je brala tak váţně jako vy, 

to nemůţe nikdo ţádat, Toni. Na to jsem příliš stará. Tisíce, tisíce let stará, mé dítě“ (Čapek 1972: 198, 
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199). 

S Toniho příchodem nečekaně nastává  i  krat ičké,  ale důleţi té  

odlehčení  v  podobě vt ipného,  absurdního oka mţiku:  Matka se 

k Tonimu vrhá a ohmatává jej ,  aby z j is t i la ,  zda on j iţ  také není  

náhodou mrtvý.  Jej ich následuj ící  rozhovor –  opět  velmi  dynamický 

a rychle graduj ící  –  povaţuj i  za vrchol  celé hry.  Je zaloţen na 

všednodenní  mluvě matek a synů,  ovšem jeho té ma je zcela 

nevšednodenní .  S  podobným kontrastem obsahu a formy,  přesněj i  

řečeno s  kontrastem nečekaného obsahu ve známé formě,  se  

v různých obměnách setkáváme v  průběhu celé hry;  ať  uţ  jde o  

nehis torické postavy v  historickém pokoj i ,  brat rskou hru -nehru,  

neduchařskou „duchařskou seanci‟ ,  vůbec o celý (ne)konverzační  

ţánr hry apod.  V  ţádném z  těchto případů se kontras t  ovšem 

neuplatňuje jaksi  „sám o sobě‟,  není  to ornament:  způsobuje,  ţe se 

nás  ten který moment  t ím více dotýká,  protoţe jej  „na vlastní  kůţi‟  

jakoby rozpoznáváme ,  i  kdyţ jsme jej  nejspíše nikdy neproţi l i .  

Resp.  proţi l i  j sme „ jednu polovinu‟,  díky které s i  j iţ  vytvoříme 

int imní  vztah k  celku.  Jsme tak do něj  přímo „osobně‟ –  i  kdyţ  hravě 

–  vtaţeni .  

V tomto případě prosí  Toni  maminku,  aby ho  pust i la  do války –  

jako by j i  prosi l ,  aby ho pust i la  prostě ven  s  kamarády:  

 

„Toni  Maminko, prosím tě – prosím tě, mami, pusť mě! 
Matka  Ale dítě, co to říkáš? S tím uţ přestaň, chlapče! 
Toni  Prosím tě, maminko, pusť mě, pusť mě, abych se mohl hlásit jako dobrovolník! Mami, já tady 

nemohu zůstat – 
Matka  Neblázni, Toni! Ty přece nemůţeš jít. Není ti ještě osmnáct let – 
Toni  To je jedno, maminko! Uvidíš, všichni půjdou, celá naše třída se bude hlásit, mami, prosím tě, 

maminko, ty mě musíš pustit! 
Matka  To je nesmysl, ty dětino. Co by tam s tebou dělali? 
Toni  To si nemysli, mami, já budu stejně dobrý voják jako kaţdý z naší třídy! Já uţ jsem dal své 

slovo… 
Matka  Komu? 
Toni  Kamarádům ve škole, maminko“ (Čapek 1972:196). 
- 
„Toni  Nezlob se, maminko, ale – podívej se, vţdyť jde opravdu o všecko… o vlast a… o národ… 
Matka  A ty ten národ zachráníš, ne? Bez tebe to nepůjde, viď? Myslím, chlapečku, ţe ty to 

nevytrhneš“ (Čapek 1972:197). 
- 
„Matka  A šel bys – rád? 
Toni  …Děsně rád, maminko“ (Čapek 1972:197). 
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- 
„Toni  Mami, ty pláčeš? Ty… ty mne tedy pustíš? [...] Mami, to mně přece nemůţeš udělat! Uvidíš, 

já… já ti uteču! Uteču! Uteču! [...] Maminko, kdyţ tě tak prosím –“ (ibid.). 

Matka je  ovšem bez  sebe:  

 

„Matka  (usedá) Nu tak, zamknu. Víš, dám sem zásoby jídla pro nás. Kdyţ teď bude vojna, musím 

mít co ti dát jíst, můj maličký. Ten pokoj uţ stejně k ničemu není – Chvála bohu, ţe jsem pamatovala 

na zásoby! My dva, víš, my budeme bydlet dole, ve sklepě. Aby nás nikdo neviděl. Bude to jako 

vymřelý dům. 
Toni  Ale mami – 
Matka  Počkej, Toni. Neboj se, já tě dobře schovám, nikdo nebude vědět, ţe jsi doma. Nesmíš ven, 

ale to vydrţíš – všecko vydrţíme, dokud se to venku nepřeţene. Ani nebudeš vědět, ţe je válka. To pro 

tebe není, viď? Ty jsi na to příliš mladý. Zalezeme do sklepa jako myši, a ty, ty si tam budeš číst 

kníţky, viď, – a vzpomínat, jak venku svítí slunce. Řekni, ţe nám tam nebude zle?“ (Čapek 

1972:196). 

S  postupem rozhovoru Matka i  syn s tále více a precizněj i  

argumentuj í :  syn svou povinnost í  k  v las t i  –  a  v  tomto patosu je  

velmi pří tomna „časovost  hry‟ (v  tehdejš í  době s  příslušnými 

zkušenostmi ,  v  tehdejš ím kontextu)  – ,  Matka jeho povinnost í  

k sobě,  svým právem na to ,  aby j í  byl  „oporou a ochranou“ (Čapek 

1972:  199),  a  také na alespoň jednoho syna z  těch  pět i ,  kterým dala  

ţ ivot .  Oba se při tom dovolávaj í  „správného‟ naplnění  pojmu „být  

muţem‟,  který ovšem vnímaj í  samozřejmě zcela odl išně:  pro Toniho 

znamená j í t ,  pro matku zůstat .  

 

„Matka  I na ţivot je třeba muţů“ (Čapek 1972:199). 
- 
„Matka  […] Ukaţ se mi, dítě, pojď sem! Jak uţ jsi veliký! Viď, Toni, ţe uţ se musíš zachovat… jako 

dospělý muţ? 
Toni  Ano, maminko. Musím. 
Matka  Tak vidíš. Pak tu nesmíš nechat starou, bláznivou, pětibolestnou mámu, aby se utrápila“ 

(Čapek 1972:199). 
- 
„Matka  […] Já vím, ţe je to pro tebe oběť…, ale jako muţ, Toni, musíš i takovou oběť unést… 
Toni  (kouše se do rtů, aby přemohl pláč) Mami, já… To víš, kdyţ mne potřebuješ… já tedy… já 

opravdu nevím… 
Matka  (políbí ho na čelo) Tak vidíš. Já jsem věděla, co od tebe mohu čekat. Jsi rozumný… a statečný 

hoch. Tatínek by měl z tebe radost“ (Čapek 1972: 199). 

A při tom je to  jedno,  na argumentech nezáleţí .  Rozhovor matky 

a syna není  a  nemůţe být  věcně vedenou debatou,  není  to 

relat ivis t ická diskuse nabízej ící  divákovi  různé úhly pohledu na  

„problém‟,  aby jej  sám „objekt ivně‟ zváţi l .  A na rozdí l  od „motivací‟ 

Kornela a Petra zde argumenty ani  nemaskuj í  skutečnou touhu 

postav.  Tady jde o všechno:  matka nechce nic j iného neţ  udrţet  syna 
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doma,  zat ímco syna to  nezadrţi telně táhne ven… „Za vlast ‟ ,  nebo za 

dobrodruţstvím?  –  Z toho druhého „podezírá‟ Toniho sám autor  

(ústy matky i  samotným způsobem Toniho mluvy);  a  při tom je 

zřejmé,  ţe to  Čapek spolu s  Tonim mysl í  s  obranou vlas t i  zcela 

váţně,  upřímně.  Jest l iţe v  kaţdé z  postav je  Čapek sám, jak jsme to  

naznači l i ,  pak v  Tonim zejména.  Polemizuje sám se sebou,  vhání  

sám sebe do úzkých.  

Toniho postoj  i  rétoriku,  Matč ino vnímání ,  jej ich 

nesmiři telnost ,  ovšem i  „hierarchizovanost‟ výst iţně shrnuj í  

následuj ící  dvě repl iky:  

 

„Toni  Nesmíš se zlobit, mami, ale – já musím. Víš, to je… prostě nařízení. Všichni muţi se musejí 

hlásit. 
Matka  Ty nejsi muţ, Toni. Ty jsi mé dítě. Stačí, abych zavřela oči, a víš, co vidím? Vidím malé, 

ţvatlavé dítě, jak sedí na zemi a strká si do pusy hračku. To nesmíš, Toni, to nesmíš! Dej tu hračku z 

pusy!“ (Čapek 1972: 197). 

Po dvou vzbouřených rozhovorech ná sleduje ve 3.  jednání  

ukl idnění ,  vnášej ící  rovnováhu a  umoţňuj ící  odstup:  objevuj í  se  

mrtví  –  a  s  nimi i  návrat  k  jemnému slovnímu vt ipu.  První  část  

jej ich dialogu se odehrává v  naprosté tmě poté,  co Matka  vyvede 

z  pokoje Toniho,  aby se spolu „připravi l i  n a tu  válku“ (Čapek 1972: 

199).  Otočí  vypínačem a zamkne.  Po chví l i  (kterou mrtví  rychle  

vyuţi j í  k  bleskovému poslechu zpráv a okomentování  rodinné i  

pol i t ické s i tuace,  za t ímco „zvenčí  je  s lyšet  bubny a  pochod vojáků“;  

Čapek 1972:  200) se však Matka vrací  a  opět  rozsví t í :  s  ví těznými 

s lovy toho,  komu je skočeno na lep.  Přis t ihuje mrtvé „při  činu‟:  

 

„Matka  Já vím, ţe jste tady. Slézáte se sem jako švábi k pivu. – Co na mně chcete?“ (Čapek 1972: 

200). 

Chtěj í  se přimluvi t  za Toniho,  aby ho „pust i la  do války‟ ,
46

 resp. 

chtěj í  Matku přimět  ke změně postoje (či  zat ím alespoň k jeho 

                                                           
46

 Ale opět – jak upozorňuje i Edmond Konrád – „nejsou to jen muţi, kteří jí domlouvají, jsou to 

rozumové a mravní důvody, kterými Čapek domlouvá sám sobě“ (in Bradbrooková 2006: 90). Na 

tomto místě však Čapek sám sobě jiţ dávno nepotřebuje domlouvat, a i kdyby potřeboval, tak jistě ne 

prostřednictvím názorů Kornela a Petra. Spíše se upřímně snaţí pochopit, co můţe někoho na 

samotném aktu bojování vábit – viz i repliku Otcovu na adresu pochodujících vojáků: „Dobře jdou. 

Ráz dva! Ráz dva!“ Načeţ Kornel opáčí: „Hned by šel člověk s sebou“ (Čapek 1972: 200). 
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zváţení) ,  který je  zcela odmítavý.  V  úvodu rozhovoru však nechává 

autor  vyjádři t  mrtvé jej ich sounáleţi tost  s  národem v  těţkých 

časech,  které mu aktuální  dění  přináší .  Jej ich s lova musela  na 

diváky zapůsobi t  mocnou s i lou a naděj í ;  ne náhodou zaslechneme 

vzdálený ohlas  blanických ryt í řů.  Autor  také  vyjádř i l  t ímto 

způsobem své bytos tné přesvědčení ,  na  které upozorni l  i  Frant išek 

Černý:  „Karel  Čapek věři l ,  ţe mrtví  se spolupodí lej í  na osudech  nás  

ţ ivých“ (Černý 2000a:  316).
47

 

 

„Otec  […] Kdyţ je vojna, my mrtví vstáváme – 
Kornel  My totiţ nejsme tak moc mrtví, jak ty si myslíš, maminko. 
Petr  Víš, to, co se děje, je ještě pořád náš osud. A naše dílo. 
Matka  Vaše dílo, já vím. Je-li tohle vaše dílo, tak se tím nemusíte zrovna chlubit“ (Čapek 1972: 201). 
- 
„Otec  […] Však do toho půjdeme všichni, ne? 
Matka  Kdo všichni, Richarde? 
Otec  Nu všichni, dušinko. My taky. My taky. 
Matka  Vy tam budete něco platni! 
Ondra  Víc, neţ si myslíš, maminko. Národ musí mít s sebou své mrtvé. 
Matka  Proto si jich musel tolik nadělat, ne?“ (Čapek 1972: 203). 

Ze st rany Matky výrazně přibývá i ronie i  sarkasmu,  coţ  

posi luje v  groteskním „real is t icko -nereal is t ickém‟ rozhovoru rys  

bizarnost i .  Matčiny t refné  reakce maj í  při tom svou platnost  na 

pragmatické rovině s tejně jako Otcova s lova na rovině ideal is t ické.  

I  během  eskaluj ícího sporu tak  nechyběj í  ve hře momenty vyloţeně 

komické,  v  jej ichţ  základu s toj í  vedle duchaplnost í  wi ldeovského 

typu (nadále  popisuj ících samozřejmě real i tu)  i  kontrast  „civi lně‟ 

laděných promluv s  jej ich „absurdním‟ obsahem (plynoucím z  faktu,  

ţe někteří  p romlouvaj ící  uţ  neţi j í ;  např.  kdyţ se  mezi  duchy 

nečekaně objeví  i  mrtvý dědeček):  

 

„Otec  Miláčku, ty sis ani nevšimla – Taky dědeček nám přišel. 
Starý pán  (sedí na křesle v staromódních černých šatech, s řády na prsou) Dobrý večer, holčičko. 
Matka  Dědeček je tu taky? Tatínku, tebe jsem uţ tak dlouho neviděla! 
Starý pán  Nu vidíš, děvečko. Ani jsem se moc nezměnil, viď?“ (Čapek 1972: 201). 
- 
„Matka [Kornelovi s Petrem – pozn. JC]  Děti, děti, vy jste se ještě nepřestali hádat? Ţe se nestydíte, 

                                                           
47

 Ivan Klíma pak upozorňuje na konkrétní svědectví Olgy Scheinpflugové, zaznamenané v její 

vzpomínkové knize Ţivý jako nikdo z nás (1997): Čapek se jí „svěřil se svým pocitem, „ţe ten, kdo 

zahynul pro něco slušného, neumírá a nemizí, ţe tu zůstává s námi svou mravní hodnotou nebo 

sluţbou, kterou vykonal‟. A k tomu prý ještě dodal: „Čert ví, co mě tak najednou táhne na stranu 

mrtvých‟” (in Klíma 2001: 197). 
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vy dvojčata: oba jste padli, a ještě toho nemáte dost? Co si o vás pomyslí dědeček! 
Starý pán  Já tomu nerozumím, děvenko; to víš, mladá krev!“ (Čapek 1972: 202). 
- 
„Otec  Kdyby se tak dostal Toni k mému pluku! 
Matka  Richarde! 
Otec  To býval výborný pluk, dušinko. Slavný pluk. Vţdycky míval nejvíc padlých“ (Čapek 1972: 

203). 

Pokud jde o postoje muţů k „Toniho věci‟ ,  nejsou a nemohou 

být  totoţné,  i  kdyţ  tak –  j ak je  pro hru příznačné –  při  zběţném 

pohledu vypadaj í :  názor kaţdého z  nich vyplývá z  j iného ţivotního 

osudu,  který se  navíc u Otce a Starého  pána odehrával  v  úplně j iné  

době.  Otec se jen z lehka řečnicky táţe,  automaticky očekávaje 

souhlasnou odpověď:  „Však do toho půjdeme všichni ,  ne?“ Ondra 

mluví  o  „věci  svědomí“,  J i ř í  o  „otázce ct i“ ,  Kornel  o  „povinnost i  

bojovat  za vlast“ a  Petr  o  „věci  přesvědčení“.  Kromě toho však 

podle Otce „by to  byla vel iká škoda“,  kdyby Matka  Tonimu 

nepovol i la ,  a  „ toho chlapce by mu bylo hrozně l í to“;  podle Ondry 

„by to Toniho děsně pokořovalo,  kdyby musel  zůstat  doma“;  podle  

J i ř ího by to  vypadalo t rapně,  kdyţ „ je přece… synem majora“… 

Přesvědčování  vrchol í  rezolutním prohlášením Kornela a Petra,  

které s jednot i la  s i tuace rodné země v  ohroţení :  

 

„Kornel  Je to boj za vlast, maminko. To se musí. To je jeho povinnost. 
Petr  Mami, já tě taky prosím. To víš, já jsem byl a… jsem pořád proti válkám; ale takovému násilí se 

musíme bránit, maminko. To je věc přesvědčení“ (Čapek 1972: 203, 204). 

Navzdory svým odl i šnostem i  rozporům dospívaj í  tedy všichni  

mrtví  k  témuţ závěru:  nejenţe obecně podporuj í  hrdinné naplňování 

„velkých věcí‟ ,  ale  v  souladu s  t ím podporuj í  i  „malého Toniho‟ v 

jeho odhodlání .  Vnímají  jeho skutečnou  vůl i  k  činu –  touhu a 

rozhodnut í  bráni t  svobodu,  nezávis lost  a  demokraci i  (všechno to,  co  

reprezentovala první  republ ika ve 30.  letech,  i  vzhledem 

k prot ihi t lerovským postojům).  Jej ich ústy pr omlouvá téţ  odkaz 

otců,  jakési  „kolekt ivní  svědomí‟,  odpovědnost  k  těm,  co tu  byl i  

před námi i  co při jdou po nás .  Před Matkou však muţové nutně 

hledaj í  ta  správná s lova:  
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„Otec  Ale máme, dušinko, máme ho opravdu rádi, jenţe… chlapec se utrápí, kdyţ bude muset zůstat 

doma. My uţ kvůli němu…“ (Čapek 1972: 206). 

Moţnost  propojení  dvou „opozičních‟ hledisek přináší  postava  

Starého pána,  nej spíše dávného rakousko -uherského úředníka.  

Dědeček se objevuje ve 3.  dějs tví  nepokrytě „účelově‟:  jako rodinná 

autori ta ,  navíc  Matčin vlastní  otec,  tedy muţ –  a le  nikol i  

„prvoplánový hrdina‟ .  Se svým při rozeným „biofi lním‟ pohledem (na 

který s i  dosud Matka čini la  nárok)  s taví  tento svědek minulost i  před  

Matku zásadní  argument:  

 

„Starý pán  Koukej, já jsem svá léta doţil do poslední tečky; naplnil jsem všechno… a nechal jsem 

po sobě dobrou památku. Byl to šťastný ţivot. A přece si někdy myslím, – to bylo všecko? – Nu vidíš, 

holčičko, tak je to. 
Matka  Co tím chceš říci? Co to má co dělat s Tonim? 
Starý pán  Nic, dceruško, nic; já jen, abys věděla, co je ţivot. Víš, kdyţ ty ses měla narodit,… tak to 

tvou maminku mohlo stát ţivot. Já jsem klečel u ní a… nu, hrozně jsem se styděl, víš? Říkal jsem si… 

tak tady má ţena dává všechno v sázku, aby se narodilo dítě, – a co já? – Tak vidíš, v tom je cena 

ţivota: ţe se za něj platí… třeba i ţivotem. To je taky… ţenská záleţitost, holčičko. A to máš tak se 

vším, rozumíš? Kdyby se za vlast neplatilo ţivotem… kdyby se za čest, za pravdu, za svobodu 

neplatilo ţivotem, neměly by tu ohromnou, tu strašnou cenu, víš? Jen ho nech jít, toho svého synka. Je 

to tak… v pořádku. 
Matka  Tatínku, nic víc mi neřekneš? 
Starý pán  Já ani nevím, dceruško. Já bych chtěl, víš, abych mohl být v té válce taky něco platen. 

Kdybych mohl aspoň jednoho vnuka poslat… aspoň jednoho, abych nebyl tak docela mrtev, tak 

docela k ničemu! To víš, takový starý, mrtvý člověk jako já uţ nemůţe mnoho dát –“ (Čapek 1972: 

205). 

A přesto ani  toto doporučen í  nepřiměje Matku k  závěrečnému 

rozhodnut í .  Je to  ovšem dalš í  kámen v  hoře,  kterou  autor  sám 

potřebuje zdolat .  Rozdí l  mezi dosavadním „muţským‟ a „ţenským‟ je  

j iţ  zcela rozmlţen:  to  první  neznamená paušálně hrdinství  a  ideje,  

to  druhé neznamená,  ţe ţena je  předevš ím kvočna sedící  na  vejcích 

v ústraní .  Přestoţe se tak obě s t rany nepokrytě s taví  –  samy sebe i  

jedna druhou navzájem. Opět  se při tom vrací  ohlas  „klukovských 

her ‟ z  úvodní  část i  hry i  přesvědčení  o  „ jedinost i ‟ své  pravdy 

( tentokrát  ze s t rany Matky,  jej íţ  „všeobj ímaj ící ‟ přís tup j iţ  známe):  

 

„Matka  [...] Ale vy, vy jste vţdycky měli nějaký svůj svět, kam jsem já za vámi nemohla; měli jste 

svůj svět, kde jste si hráli na velké… Copak si myslíte, ţe jste pro mne někdy byli velcí a dospělí? Vy? 

Myslíte, ţe já jsem ve vás někdy viděla hrdiny? Ne, hoši; jen zabitá mláďata jsem ve vás viděla, jen 

malé, hloupé děti, kterým se stalo neštěstí – I ty, Richarde!“ (Čapek 1972: 207). 
- 
„Matka  …Protoţe nechci být sama. Třeba je to ode mne sobecké, – – ale já uţ mám jen Toniho, 

Richarde! Prosím vás, děti, prosím tě, tatínku, nechte mi ho! Vţdyť bych uţ neměla proč být ţiva, 

neměla bych komu slouţit, neměla bych nic – Copak nemám ţádné právo na ţivot, který jsem zrodila? 

Copak jsem si za ty tisíce let nic nevyslouţila?“ (Čapek 1972: 209). 
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Zoufalá Matka  „argumentuje‟ Toniho mládím, j inakost í ,  

neduţivost í ,  coţ  „dokládá‟ vzpomínkami na jeho děts tví . . .  Toto není 

„relat ivis t ická debata problémových her ‟ ,  přestoţe se  j í  „ technicky‟ 

můţe jaksi  podobat .  A nejen proto,  ţe –  stejně jako v  případě Bílé  

nemoci  –  ukazuje,  ţe právě relat ivismus zde nemá místo.  Touha po 

„absolutním gestu‟ ,  pří tomná v  Bílé nemoci ,  se  v  Matce  završuje.  

Avšak ţena k  němu v  ţádném případě nedospěje na základě nějaké 

„kolekt ivní  diskuse‟ .  Stejně jako na př.  ve Věci  Makropulos  není  ani  

zde vyústění  hry přímým důsledkem jakéhosi  „vnějš ího děje‟ .  Matka 

se rozhoduje uvni tř .  Ke „změně názoru‟ j i  proto „nepřesvědčí‟ ani  

rozhlasový aparát ,  který do rozhovoru opět  „zasáhne‟.  Působí  na ni  

však s tupňuj ící  se brutal i ta  faktů,  které médium zprostředkovává:  

 

„Matka  Co říkáš? Děti? Copak někdo zabíjí děti? […] Děti! Malé usmrkané děti!“ (Čapek 1972: 

213). 

Nejprve zazní  zpráva o potopení  lodi  Gorgona „se  čtyřmi  s ty 

námořními kadety na palubě“ (a  mezi  nimi  syn  Matčiny 

„nepří telkyně‟ –  maji telky Ţenského hlasu v  ampliónu):  následuj ící  

zvuk hymny k  uctění  jej ich památky,  kdy při  prvních  tónech  

„všichni  mrtví  se  beze s lova zvedaj í  a  stoj í  v  pozoru“ (Čapek 1972:  

211),  můţe patř i t  k  nejpůsobivějš ím momentům inscenace (a ovšem 

nejvíce ohroţovaným patosem).  I  poté  ješ tě Matka  vzdoruje ,  a  to  z  

dvoj ího bytostného principu:  prot i  samotnému faktu válečných hrůz  

a prot i  své „konkurentce‟ na „pozici  matky‟.  

 

„Ţenský hlas v ampliónu Slyšte, slyšte, slyšte! Voláme všechny muţe. Voláme národ do boje. Vlast 

volá své děti. Do zbraně! Do zbraně! 
Matka  Co, ty ještě křičíš? Ještě nemáš dost, ty matko?“ (Čapek 1972: 212). 

Zprávy o válečných hrůzách jsou těsně před závěrem hry 

ex trémně nakumulované:  ţenský a muţský hlas  informují  s t ř ídavě o  

s t rašných z trátách hmotných i  l idských ve  městě Vil lamedia,  aţ  

zazní  rozhoduj ící  informace o svrţení  pumy na obecnou školu a o 

počtu zabi tých a zraněných dět í .  To  je  j i ţ  opět  v  pokoj i  i  „dí tě‟ Toni :  
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tato  audio-vizuální  montáţ  má zásadní  význam (a můţe –  měla by –  

mít  i  velký efekt ) .  Toni  svým příchodem navíc s i tuaci  náhle z t iš í ,  

takţe to ,  co následuje,  můţe náleţi tě  vyzní t .  Poté,  co ţena „ st rhne 

se s těny pušku a  podává j i  oběma rukama Tonimu“,  zazní 

jej í  výsostný rozkaz  –  „s  velkým ges tem“,  jak předepisuje autor  

(Čapek 1972:  213).  

Zesí lení  účinu defin i t ivního Matčina s lova dosahuje autor  opět  

i  s  pomocí paradoxu:  Matka „uţ  má dost‟ všeho zb rojení  a  zabí jení  –  

a proto  za všemi svými mrtvými posí lá  do zbraně (a t ím patrně na  

smrt)  i  toho posledního.  Toho,  který nejenţe s i  nesměl  s  Otcovými  

zbraněmi hrát ,  ale  na rozdí l  od sourozenců o to  ani  nejev i l  zájem. 

Takhle to  uţ nemůţe pokračovat ,  ř íká s i  Matka,  nelze s i  nic nalhávat  

–  je  t řeba se tomu vzepří t !  

Matka mění  hledisko,  nikol i  však základní  postoj .  Je zcela  

vysí lená,  ale z  posledního zbytku s i l  háj í  „své pozice‟ –  nejvyšší  

mateřský zákon:  bezbranné dět i  musí  matka vţdycky chráni t .  Proto 

na jej ich obranu (a t ím moţná i  na smrt)  posí lá  své dí tě vlastní .  Z 

tohoto hlediska je  závěrečné Matčino gesto logické –  jako důsledek 

té  nejkrutějš í  volby.  Jej í  emocionální  vzepět í ,  „prudké hnut í  mysl i ‟ ,  

nese v sobě skutečný patos:  patos  obět i ,  vni t řně rozstř í l ené,  která  

„vše prohrává‟ –  a  současně vyhrává sama nad  sebou.  Dává to  

poslední ,  co má (a s  Tonim i  sebe samu),  za „změnu světa‟ ,  jehoţ 

současnou podobu jako MATKA j iţ  nedokáţe snést .  Stává se  

hrdinkou.  

Matka se tedy nerozhoduje na základě d iskuse,  ani  nez bytně  na  

základě předcházej ícího děje,  ale  přesto nezbytně na základě „děje‟ 

odehrávaj ícího se v  ní  samé,  který nastalá s i tuace vyhrot í  aţ  k 

„sebezáhubné‟ volbě .  Matčino poslední  gesto představuje  překročení  

vymezených hranic –  hybris  v  „exemplární‟ podobě .  Co je to  za svět ,  

který j i  k  němu př inut i l?  Ano,  je  to  svět  náš… V  tomto gestu 
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vyvstává nejvíce „časovost‟ kusu,  protoţe souvis lost  se zcela 

konkrétní  pol i t ickou a společenskou s i tuací  (viz  mobi l izaci  a  

odhodlání  j í t  bojovat) .  Jde tedy skutečně o rozhodn ut í  z  vlastní  

vůle,  nebo pod t lakem okolnost í?  Jak je  charakteris t ické pro 

Čapkovu tvorbu,  nelze jedno od druhého  odděl i t .  

Matka  je  j is tě  „časová hra‟ –  mimo j iné.  Ale právě vzhledem ke 

svým závěrům, navíc konfrontovaným se samotným Čapkovým 

osudem (a t ímto osudem potvrzeným),  plat í  nadčasově.  Sám 

pacif is ta ,  relat ivis ta ,  pragmatik,  fyzicky s labý autor  nakonec padl  –  

právě proto,  ţe nikdo nesměl  vystřel i t .  
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Závěr  

 

„Matka  [...] Vy máte své důvody, a já mám taky své. Já vím, vy máte své úkoly a povinnosti, svou 

slávu, svou čest, svou vlast a já nevím co ještě – 
Otec  Svou sluţbu, maminko. 
Matka  Ano, svou sluţbu. Já měla taky svou slávu, a to jste byli vy. Já měla svůj domov, a to jste byli 

vy. Já měla svou sluţbu, a to jste byli vy, vy, vy – Tak mně vyloţte, proč zrovna já, proč jsem to 

vţdycky já, proč po celé dějiny světa jsem jenom já, já máma, já ţenská, kdo musí tak hrozně platit za 

vaše veliké věci! 
Starý pán  Nesmíš se na ně tak zlobit, děvečko. 
Matka  Já se na ně nezlobím, tati. Já se zlobím na svět. Pořád posílají mé děti na smrt za něco 

velkého, za nějakou slávu nebo spásu nebo co – A řekni, tatínku, je tím ten svět o něco lepší? Bylo to 

vůbec něco platno? 
Starý pán  Bylo, holčičko, bylo. Víš, velká minulost, to taky musí být“ (Čap ek  1972: 208). 

Citovaná část  rozhovoru Matky s  mrtvými ve 3.  dějs tví  je  pro  

hru do j is té  míry příznačná,  pr otoţe zahrnuje jej í  důleţi té  rysy.  

Dochází  zde k  urči tému smíření  muţského a ţenského pohledu 

( jej ichţ  souboj  se pouze chví l i  zdál  být  tématem hry;  „pro t is t rany‟ 

zastupuj í  však především urči té  ţ ivotní  přís tupy,  které nelze s t roze 

označi t  za „ţenské‟ či  „m uţské‟) .  To se propojuje s  důrazem na 

potřeby národa vzhledem k  budoucnost i  i  na závaznost k  vlastní  

minulost i .  Vše v civi lním jazykovém stylu a se špetkou i ronie,  která 

skutečnost  ni jak nezlehčuje,  ale  vzniká často v důsledku jej ího 

popisu.  V kontextu pos lední  věty Starého pána –  a s tále 

výraznějš ího akcentu na národní  i  osobní  čest ,  na muţskou i  ţenskou  

nezbytnost  rozhodnut í  „ j í t  bojovat  za vlast ‟ –  zaznívá o chví l i  

pozděj i  Hlas  z  ampliónu mnohem naléhavěj i ,  nesmlouvavěj i ,  

pr incipiálně,  přímo fatálně:  

 

„Ţenský hlas v ampliónu  Slyšte, slyšte, slyště! Voláme všechny muţe do zbraně. Voláme všechny 

muţe. Na nás uţ nezáleţí. Uţ nebojujeme za sebe, ale za zem svých otců a dětí. Ve jménu mrtvých i 

budoucích voláme do zbraně celý národ!“ (Čapek 1972: 211). 

A Matka sundá zbraň ze s těny.  

*  

Poslední  divadelní  hra Karla  Čapka je  plná t rápení ,  které s tále 

narůstá:  Matka umírá,  postupně,  s   odchodem kaţdého dalš ího svého 

muţe.  A přece poslední  s í ly napře  k tomu,  co j i  z lomí defini t ivně: 

sama vyšle  toho posledního.  Proto ţe je  tu  cosi ,  co  j i  k  tomu 
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přiměje.  Nikol i  zvenčí  „přesvědčí‟ (argumenty),  ale  vni třně  přinut í  

(dlouhým a těţkým procesem rozhodování) :  natol ik  si lně,  ţe 

nakonec ze své vůle  učiní  něco zcela  prot i lehlého postoj i ,  který 

zastávala doposud s  největš í  urputnost í .  

Matka  je  hra velmi  bolestná,  protoţe přivádí  autora,  humanistu 

a pacif is tu ,  ruku v  ruce s  jeho t i tulní  hrdinkou k  výzvě do boje  –  

nikol i  však k výzvě nehumánní ,  a  uţ  vůbec ne „proválečné‟ či  

„mil i tantní‟ .  Autor  otevřeně připoušt í  a  ukazuje,  ţe toto s l oučení  je  

jednak moţné,  jednak nutné.  Matka  je  tedy i  hra velmi  odváţná:  jak 

ve směru ven  (kde nejenţe čekal i  diváci ,  ale  i  číhal i  nacis té) ,  tak  

dovni tř ,  kde se autor  pod t lakem okolnost í  porval  se svými  

celoţivotními ,  bytostnými přesvědčeními –  za jej ich záchranu.  Celá  

hra je  nejen „uměleckým obrazem‟ tohoto boje,  ale  přímo Čapkovým 

vlastním zápasem ;  a  také přiznáním si  mučivých pochybnost í ,  ţe to 

s  námi asi  špatně dopadne –  přestoţe sám doufal  v  opak.  

Po út lumu,  téměř paralyzuj ícím zoufals tví  Bílé nemoci ,  kde 

autorovy obavy prameni ly z  podobných míst ,  je  Matka  opět  hra 

„činorodá‟ –  a  s  t ímto posunem přichází  tedy i  něco pro  Čapkovy 

postavy zcela nového.  Zat ímco v  předcházej ící  hře představoval i  t i ,  

k teř í  se chápal i  nadšeně zbraně,  veskrze „ ty špatné‟ (Mar šálovým 

křikem oslněný dav,  jemuţ se snaţí  Galén marně čel i t  svým lékem),  

pozvedá ve hře poslední  zbraň prot i  zbrani  dokonce ţena,  bytostná  

odpůrkyně válek a veškerého nási l í .  A je  to  čin vrcholně l idský.  

Stejně jako ve všech Čapkových hrách není  ani  v  Matce  

schopnost  „ j í t  s i  za svým‟ sama o  sobě ni jak zvlášť  obdivuhodná 

(ostatně v  Bílé nemoci  to  přece dokázal  nejen Galén,  ale i  Maršál ,  

ba i  Syn),  zde je  však toto z j ištění  zásadně akcentováno.  Nic 

neznamená (sama o  sobě) ani  schopnost  „ j í t  s i  za svým aţ  na smrt‟ ;  

na to  vlastně s tačí ,  aby byl  člověk dostatečný egocentr is ta  a  hlupák .  

Skutečně obdivuhodné je:  překonat  sám sebe pro něco,  co ostatním 
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urči tě  přinese prospěch (nebo to alespoň s toj í  za pokus) ,  a  to  t řeba i  

za cenu nejvyšší .  Snad to je  „pravé hrdinství‟ .  Na něco takového 

ovšemţe Matka v  souvis lost i  se sebou nikdy ani  nepomyslela –  na 

rozdí l  od muţů,  kteří  zase jako by téměř  nemyslel i  na nic j iného.  To 

v autorovi  Čapkova druhu zákoni tě vyvolává ostraţ i tost .  

Poslední  hra Karla  Čapka můţe představovat  i  jeho závěť –  

posels tví  před bl ízkou a j is tě  i  tušenou smrt í ,  která ho  skutečně 

zast ihla ješ tě v  roce premiéry.  Slova odkazu by mohla zní t :  Ţádný 

Galén nám nepomůţe,  ostatně ho  moţná sami dříve  zahubíme.  Je to  

jen na nás a  jsme na to  sami –  t ím spíše je  třeba jednat .  Obezřetně.  

A není  zbyt í ,  opravdu musím i  já sám, t j .  my všichni .  Jakkol i  to  ve 

vlastním obýváku,  kde se  tak pří jemně konverzuje,  můţe  zpočátku 

vypadat  jako nemoţné.  

Díky tomu je Matka  také hra velmi  vt ipná –  od počátku do 

konce ovšem čím dál  t ím míň:  v  souladu s  t ím,  jak „původní‟ ţánr 

ovl ivňuje a obrací  jej í  téma,  jak do salónu  pronikaj í  okolnost i .  Na 

počátku ješ tě  lze nezávazně konverzovat  –  na konci  je  t řeba  

zodpovědně jednat ,  coţ  posmrtně s jednot í  i  opoziční  dvojčata .  A 

předt ím je t řeba  se rozhodnout .  A předt ím pochopi t ,  ţe rozhodnut í  a  

čin jsou nejen nutné,  ale především moţné .  Pro Matku však o to  

těţší ,  ţe ona se nevrhá k  metám zaslepena  a  opojena  vidinou 

ví tězství ,  budoucí  slávou,  touhou po vzrušuj ícím risku či  nad šením 

prospět  l idstvu.  Musí  vykonat  obt íţnou cestu od bytostné  

nezainteresovanost i  o  „ciz í  věci‟ k  poct ivé,  vlastně 

povinné  angaţovanost i  „ve věci  všech‟ –  a právě přes  tento  most  nás 

spolu s  Matkou převádí  ţánrová proměna hry:  

Úvod sám o sobě –  představuj ící  komediální  koncentraci  děje  

hry –  a pak i  celou hru včetně úvodu můţeme vnímat  jako pozvolna 

gradovanou part i i  mluveného s lova,  které vţdy v  urči tém okamţiku 

j iţ  nestačí ,  a  proto se k  němu postupně přidávaj í  činy  rozmani tého 
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druhu.  Nejprve hráči  přis tupuj í  od hraní  s i  (či  zápasu) se s lovy 

k part ičce  skutečné,  aby se  nad šachovnicí  (či  v  boj i  o  moc ve s tátě)  

jasně řeklo,  kdo je  s  bí lými a kdo s  černými a co z  toho pro soupeře  

vyplývá.  Jenomţe to také j iţ  po chví l i  nemůţe s tači t ,  protoţe jde 

přece  o to ,  kdo vyhraje,  a  kdo  má t edy  pravdu.  Boj  o  ví tězství  

v šachu ani  ve vládě zkrátka nemůţe skonči t  remízou.  Společná 

daná pravidla  uţ nevyhovuj í .  A tak jsou zrušena,  f igurky rozmetány,  

v zemi začíná občanská válka –  bratrovraţedný boj  na ţ ivot  a  na 

smrt .  „První  expozice‟ ,  kde vše je  jen hra,  končí  jakoby -smrt í  

Kornela i  Petra;  na konci  celého dramatu jsou oba bratř i  doopravdy 

mrtví .  V  závěru „první  expozice‟ i  v  průběhu dramatu při tom 

zasahuje „shůry‟ Matka –  z  j iného světa – ,  aby tomu všemu učini la  

pří t rţ ,  smet la „muţskou hru‟ a  navrát i la  svět  do s tarých kole j í .  To se 

j í  však ve druhém případě uţ  nepodaří ,  kdyţ navíc „v ládu nad 

světem‟ nási lně převzal  nepří tel  zvenčí .  A tak  po velkém procesu  

pochopování  a rozhodování  zasahuje Matka potřet í  –  tentokrát  „z  

tohoto světa‟ .  Je krutou i roni í  zvrácených časů,  ţe ta ,  která vţdy 

zakazovala svým synům hrát  s i  se zbraněmi na souboj ,  nakonec 

sama vt iskne tomu poslednímu zbraň do ruky a pošle ho do boje 

skutečného.  

„Ţánrový posun‟ hry souvis í  se změnou rámce a spolu s  ním 

s  p řesunem od nezodpovědné nezávaznost i  ve hře  k  zodpovědné 

„závaznost i ‟ v ţivotě .  Autor  postupuje  zvolna,  opatrně  zaostřuje i  

zostřuje pohled diváka (schopnost  precizní  „práce s  opt ikou‟ ukázal  

uţ  např.  v  próze Hordubal ) .  Na počátku hry jej  „polapí‟ úvodní 

duchaplnou konverzací  s  přesnou dávkou komediálního nadhledu,
48

 

a  pak mu j iţ  jen „š teluje opt iku‟,  nemilosrdně před ním st rhává 

                                                           
48

 Přesto se na adresu Matky můţeme v literatuře (dokonce novější!) dočíst i takové projevy 

nepochopení, na základě kterých je hra vnímána jako zcela váţná a „ovzduší občas zjasňuje pouze 

škádlení dvojčat. […] Čapkova starost v tak váţné době zcela vyloučila jeho obvyklý humor“ 

(Bradbrooková 2006: 91). 
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roušky al ibismů,  demagogi í ,  polopravd a nerozumů.  Stejně jako  

v Bílé nemoci  mu autor  nedovoluje vyhnout  se pohledu na důsledky 

l idských ne/činů,  které však mohou být  nejen zodpovědné a  

nezodpovědné,  ale také  „nevidi telné‟ ,  zdánl ivé,  zdánl ivě  

obdivuhodné,  potřebné či  nutné.  Rozpoznat  je  od sebe  navzájem je 

v Matce  velmi  obt íţné,  kaţdý z  nich můţe být  zahalen rouškou 

zdání .  

I  proto je  závěrečné gesto hry –  dosaţené  po dlouhém 

rozhodování  –  tol ik  obt íţné,  ţe je  vnějšně  shodné  jak  s  postojem 

Otce,  koloniálního důstojníka ( jehoţ vnímání  můţe být  samozřejmě 

v logice  minulost i  postavy pochopeno jako „proválečné‟) ,  t ak svým 

způsobem i  s  posto jem obou bratř í ,  vyznavačů  prot ik ladných 

bojovných ideologi í .  Těm Matka ( i  Čapek) ze zásadních důvodů 

vzdoruj í .  Matka ovšem miluje všechny své muţe –  navzdory 

nenáviděným postojům, které j í  je  berou.  Ţena jako z tělesnění  

ţ ivota cí t í  v  těchto postoj ích smrt ,  které se snaţí  čel i t  svou láskou.  

Ještě ost řej i  vnímá muţsko -ţenskou dispozici  hry ve své  

s tejnojmenné s tat i  (1938) Otokar Fischer,  který navíc upozorňuje na 

autorův nový postup:  

 

„Nejodváţnější novotou Čapkova kusu, pro niţ by co do předhistorie bylo jít as k některým pasáţím 

jeho trilogie románové, je vztah mezi ţivotem a smrtí, mezi ţenou na světě a muţi, kteří odešli. 

Dárkyně, tedy téţ udrţovatelka ţivota – muţové však jsou samým principem svého muţství ničiteli 

svých bliţních – jiţ tak se rozdíl fyziologický stupňuje v metafyzický“ (in Scherl 1983: 263). 

Odtud také paradox Matčina závěrečného gesta:  Matka jedná 

v souladu s  t ím,  jak j í  muţi  „domlouvaj í ‟ –  a přesto nikol i  z  toho 

důvodu,  ţe by j i  „přemluvi l i ‟ .  Spíše „naopak‟.  

Závěrečné gesto hry je  kval i tat ivně j iné neţ  postoje muţů, 

navzdory „vnějš í  podobnost i ‟ ,  a  Matčin postoj  je  i  v  závěru hry 

prot iválečný ,  s tejně  jako je  v  jádru takový i  postoj  Toniho .  To vše  

Matka prohlédne  aţ  v  okamţiku,  kdy se  dozví  o  vraţdění  dět í ,  tedy  

kdyţ soukromý individuální  postoj  („musím chráni t  svého syna‟)  
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přeroste skutečným pochopením si tuace v  postoj  nadosobní  („ je  

t řeba chráni t  vlast ‟ )  –  a při tom v  postoj  ve svém v  principu s tále 

ant i ideologický .  

S  t ím souvis í  i  zmíněná pří tomnost  „nečekaných  obsahů ve  

známých formách‟.  Variantou tohoto postupu jsou obsahové změny 

některých konkrétních skutečnost í  hry ve změněném kontextu.  

Řečeno s  pomocí  s t ruktural is t ických termínů zde dochází  k  „posunu‟ 

signi f ié  při  zachování  téhoţ signi f iant :  os t rý jazyk a os t rý bři t ,  

černobí lá šachovnice a černobí lé vnímání  světa,  boj  na ţ ivot  a  na  

smrt  v  Otcově pokoj i  a  v  ul icích města,  boj  „za svou věc‟ hrdinně a  

fanat icky,  vůbec sám akt  „pozvednut í  zbraně‟ se  všemi jeho důvody 

a příčinami,  malá  bezmocná (bratry degradova ná) s lovíčka  v  Toniho 

básničce na počátku  hry –  a jedno vel iké,  závaţné,  „všemocné‟ s lovo 

Matčino (na které všichni  muţi  čekaj í )  v  jej ím závěru apod.  

To vše je  samozřejmě spjato s  nevšedním   jazykovým stylem 

autora.  Po celou dobu hry,  včetně pasáţí  věnovan ých vysokému 

tématu (hrdinství /mateřs tví) ,  je  ráz  všech promluv vesměs  civi lní ,  

některé momenty jsou téměř „nási lně‟ zcivi lňuj ící .  Neodpoutávaj í  

však pozornost  od postav a proţívání  jej ich osudů jako momenty 

zcizení .  Zaj išťuj í  dialogům ţivost ,  a  to  i  pomoc í  řečových f loskul í  

(které odkazuj í  k  těm myšlenkovým, jak o tom bude řeč v  závěrečné 

kapi tole této práce) .  Navíc na pozadí  všednodenní  konverzace  

vynikne cokol i  „neběţného‟ o to  víc,  a  t ím více  nás  to  můţe 

zasáhnout .  

 

„Matka  – – Čtyři sta chlapců! Copak se to smí, zabíjet takové hochy? 
Petr  Prosím tě, mami, teď nemluv!“ (Čapek 1972: 211) 

Dnes můţeme dokonce ř íci ,  ţe Čapkův specif ický jazykový s tyl  

rovněţ zabraňuje  tomu,  aby z  některých  s lov v  některých  

okamţicích „kapal  patos‟ ,  který je  pro  vyznění  hry s ice nezbytný,  

ale současně by jeho přemíra mohla v  očích „moderního c ivi lního‟ 
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diváka diskval i f ikovat  vyznění  hry.  Tento jazykově -stylový rys  

zmiňuje i  Otokar Fischer:  

 

„Pointa za pointou v rozmluvách, málem jako v nejstručnějším druhu, bajkovém, jejţ Čapek pěstuje; a 

přitom neustálé tlumení slov, jeţ by mohla znít velce, ale nechtějí“ (in Scherl 1983: 264). 

Ţe se o onu „diskval i f ikaci‟ přesto postaraly následuj ící  časy,  

je  důsledkem přerušení  inscenační  t radice,  umlčování  autora a  

nepečl ivého čtení ,  včetně  vnímání  jednot l ivost í  bez  vztahu k  celku,  

t j .  jej ích vyj ímání  a  následné nesmyslné „samostatné‟ posuzování 

(viz  nej typičtěj i  ono „Jdi!“) .  

Dodejme,  ţe autorova jazyková civi lnost  také zásadní  efekt  

„aktual izační‟ :  s tejně jako je  mluva postav všednodenní  ml uvou 

diváka,  má se  s tát  při rozenou součást í  divákova uvaţování  i  jej ich 

„problém‟,  a  samozřejmě především nutnost  se k  němu postavi t .  

Čapkův jazyk je  tedy nejen  jakousi  uzdou,  která dokáţe udrţet  

rozhovor o „velkých věcech‟ v  mezích  neokázalost i  (budou - l i  mu 

inscenátoři  naslouchat) ,  ale  i  ( ješ tě lépe)  přímo souborem 

„směrovek‟,  jeţ  ukazuj í ,  kterak dosáhnout  cí le -celku,  aby unesl  

„patet ická sdělení‟ .
49

 Navíc je  tehdejš í  Čapkova „hovorová mluva‟ 

jen velmi  málo odl išná od té  dnešní .  

Jaký je  tedy ţánr  hry?  Záleţ í ,  ve k terém okamţiku,  mohl i  

bychom šalamounsky ř íci .  Zodpovědět  tuto otázku je  nejen  

nesnadné,  ale snad  i  nemoţné –  minimálně z  hlediska obvyklého 

                                                           
49

 Příklad opaku se všemi negativními důsledky na ţánrově-stylové řešení i vyznění hry představuje 

zmíněná Štěpánkova rozhlasová inscenace, která dokáţe jakékoli myšlenky na dnešní uvedení Matky 

spíše zaplašit – bez ohledu na pozoruhodné výkony protagonistů (Otýlie Beníšková, Felix le Breux, 

Miloš Kopecký, Otakar Brousek ad.). Moţná proto hru české divadlo opomíjí, ţe ji stereotypně vnímá 

právě jako reţisér Štěpánek. Ve zvoleném interpretačním rámci působí dílo neaktuálně, v některých 

okamţicích dokonce nezáměrnou parodií, a muselo tak působit alespoň trochu jiţ v době svého vzniku 

– přestoţe dobové socialisticko-realistické konvence, jimţ je inscenace pochopitelně poplatná, stejně 

jako relativně krátká doba od vzniku hry, potaţmo od konce války, její náleţitou percepci jistě 

umoţňovaly. Ovšem i v 50. letech vznikaly v Československém rozhlase inscenace dodnes ţivé, 

zakládající jeho současný Zlatý fond. Stejně jako v případě Věci Makropulos ani v tomto Čapkovi 

tedy rozhlas příliš neposlouţil: coţ je trpké a paradoxní zjištění vzhledem k autorově významné 

rozhlasové spolupráci (včetně slavného Pozdravu lidem dobré vůle, vysílaného právě o Vánocích 

1937, kdy se Karel Čapek obrátil ve svém mírovém poselství na Rabíndranátha Thákura) i vůbec 

vzhledem k jeho zájmu o toto „nové médium‟ (jako o vše z oblasti techniky), které právě ve hře Matka 

sehrává (téměř doslova – v divadelním smyslu) klíčovou roli. 
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ţánrového členění .  Za zmínku s toj í  i  skutečnost ,  ţe sám Karel  

Čapek své poslední  dramatické dí lo  neoznači l  v  podt i tulu ani  za 

„komedii“ ( jako Loupeţníka  a  Věc Makropulos ) ,  ani  za „drama“ 

( jako Bílou nemoc ) ,  ani  za „drama o vstupní  komedii“ ( jako RUR )  –  

ale prostě s lůvkem „hra“.  Matčino di lema umíst i l  do dramatického 

tvaru,  který začíná jako komedie a končí  jako –?  Tragédie  j is tě  ne,  

přestoţe o „ t ragickém patosu‟ zde můţe být  právem řeč.  Dramatický 

( i  ţánrový) oblouk se klene mezi  dvěma rekviz i tami,  jeţ  pevně svírá  

v rukou Toni :  tuţkou a  puškou.  Cestou od jedné ke druhé se  

„uděje‟ proměna ţánru –  v závis lost i  na  postupném zostřování  

hlediska,  které zase koresponduje s  postupným uvědomováním si  (na 

s t raně Matky i  diváka),  ţe s i tuace  je  váţná :  natol ik ,  ţe je  t řeba  j í  

akt ivně čel i t .  Od tuţky k  pušce  dospěje proto,  ţe „černobí lost‟ 

patř ící  ke hře se v  real i tě  neosvědčuje,  neboť znemoţňuje 

„přís lušníkovi‟ mys let  a  činí  z  něj  s luhu ideje,  ideologie.  Kornel 

s  Petrem si  vlastně nikdy nepřestal i  hrá t  na vojáčky.  

Autorův relat ivismus dostává v  Matce  novou podobu.  Bývala to  

v Čapkových dí lech  jednak tvůrčí  metoda,  jed nak „výchovný cí l ‟ 

společensky angaţovaného dramatika.  Tedy jednak vlastní  autorův 

postoj ,  který se do s tavby jeho děl  při rozeně promítal ,  jednak 

kýţená vlastnost  moderního člověka,  k terou do nich  tvůrce vědomě 

vkládal  (aby s i  j i  návštěvník představení  tak  t rochu „procviči l ‟ ,  coţ  

by se pak mělo odrazi t  v  jeho skutečném jednání  v  ţivotě;  tak tomu 

bylo v  Loupeţníkovi ,  RUR  i  Věci  Makropulos ,  kde s i  autor  mohl  

dovol i t  ponechat  konečný názor na divákovi ,  zat ímco on sám děj  hry 

uzavřel  „dramaticky‟) .  Je  to  posun oprot i  polovině 20.  let ,  kdyţ  se 

ve své s tat i  s  příznačným názvem „O relat ivismu“,  publ ikované 

v časopise Pří tomnost  18.  2 .  1926,  Čapek háj i l  prot i  „nařčení  z  

mrzkost i  relat ivis t ické“.  Precizně tak shrnul  své vnímání 

relat ivismu:  
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„Ano, kus pravdy: tomu právě se říká relativism. Z jakýchsi radikálních důvodů ţádají mnozí lidé, aby 

se vţdy hlásala celá pravda; aby se provolávalo, ţe jen toto určité tvrzení je absolutní a jediná pravda, 

kdeţto všechno ostatní je leţ, podvod a hovadina. Dejme tomu lze vyhlásit za absolutní pravdu, ţe 

digitalis je lék. Nebo lze vyhlásit za pravdu hodnou, abychom se za ni bili, ţe digitalis je jed. Bohuţel 

skutečnost je polovičatá a kompromisní: digitalis je někdy a v některých dávkách jed a jindy v jiných 

dávkách lék. Ale pravím-li, ţe digitalis můţe být jedem i lékem, nečiním to, bůh mi buď svědkem, z 

nějaké vlaţnosti k jeho účinkům, ani z pohodlné lhostejnosti k osudům lidským; nýbrţ říkám to proto, 

ţe jsem si vědom jistých mezí jeho uţitku a jistých vztahů, ve kterých se jeho uţití pohybuje. Jistých 

vztahů: to je to důleţité slovo; má-li relativism vůbec nějaký smysl, pak obsahuje pojem vztahu“ 

(Čapek 1986: 17–19). 

Stejně jako Bílá nemoc ukazuje ovšem Matka ,  ţe kdyby tuto 

vlastnost  –  skutečný relat ivismus  –  moderní  člověk opravdu měl ,  

skutečnost  by patrně nespěla tam, kam dospěje Čapkova hra.  Proto  

autor  poprvé v  celé své dramatické tvorbě předepisuje absolutní  

gesto.  V „relat ivis t ické debaty‟ z t rat i l  ví ru,  není  uţ  na ně  čas  ani  

l idi .  Kdyţ se země nedokáza la  dohodnout  sama v  sobě,  nezbývá v  

poměrech rozmetání  f igurek nic j iného neţ  sebrat  poslední  zbytky 

s i l  ke s jednocení  prot i  nepří tel i ,  k terý ohroţuje z  míst  „mimo hrací  

plán‟ .  

Čapkovo poslední  dramatické dí lo  vyrůstaj ící  z  konverzačních 

základů není  salónní  komedií ,  ale  snad  tedy „salónní  t ragédi í ‟ –  a  

tak ani  nemůţe skonči t  j inak neţ  vystoupením ze salónu ven,  do 

vnějš ího světa.  Ten se ostatně sám nezadrţi telně prolamuje dovni t ř .  

*  

Mezi  premiérami předposlední  a  poslední  Čapkovy hry uběhl  –  

téměř přesně –  rok.  A tol ik  se toho změni lo:  okolo autora i  v  něm 

samotném. Matka  tyto změny nejen odráţí ,  ale  je  jej ich přímým 

výsledkem, z  nich vyrůstá jej í  tvar  i  vyostřené sdělení .  Obě 

autorovy předválečné hry současně přinášej í  velký posun oprot i  jeho 

dí lům předcházej ícím,  ať  uţ  napsaným samostatně,  nebo s  brat rem 

Josefem: jak relat ivis t ickým z  20.  let ,  tak „komediálně 

impresionis t icko-expresionis t ickým‟ z  období  dramatických 

počátků.  

Zásadní  z lom ukazuje (v autorově postoj i )  i  znamená (v jeho  
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tvorbě)  Bílá nemoc  –  d í lo  plné skepse,  dokonce zoufals tví ,  

představuj ící  především vyděšenou reakci  na okolní  hrůzy,  rozl ícené 

varuj ící  vzedmutí .  Následuj ící  Matka ,  jakkol i  ve svém vyznění  

radikálnějš í ,  př ináší  v  urči tém smyslu zkl idnění .  Myšlenkový či  

emoční  s tatus  autora poci ťovaný z  Bílé nemoci  by se  dal  vyjádři t  

jako „nevěřícné kroucení  hlavou‟,  ţe  přece tohle nemůţe být  

skutečnost ,  a  poté „šokuj ící  z j iš tění‟ ,  ţe to  skutečnost  opravdu je:  

svět  se ř í t í  do záhuby.  Oprot i  tomu Matka  představuje proces  

smiřování  se .  Nikol i  s  daným stavem, ale právě s  nutnost í  změny,  

která je  –  alespoň částečně –  v  mé  moci .  V Bílé nemoci  umírá 

humanista,  protoţe odmítá zbrojení ,  v  Matce se uchopení  zbraně 

ukáţe být  činem vrcholně humánním .  Ve vnímání  autora,  patrném ze 

dvou jeho posledních her,  s t ejně jako u samotné postavy Matky 

můţeme zaznamenat  pozoruhodný proces  psychologické proměny 

projevuj ící  se v séri i  reakcí  na z lou zprávu,  která je  i  odborně 

popsána.
50

 

Nejvyšším určením hlavních postav obou Čapkových 

„prot iválečných děl‟ –  lékaře i  matky –  je  chráni t  ţ ivot ,  pečovat  o  

něj ,  všemi s i lami se přičiňovat  o  jeho t rvání ;  a  v  obou případech to 

není  ani  tak otázka vůle,  spíše podstata,  poslání ,  zdravý a ryzí  

princip mateřs tví  i  lékařs tví .  V Bílé nemoci  háj í  doktor  Galén mír  „ i  

přes  svou mrtvolu‟ ,  ovš em pro pouţi t í  léku má „nehumánní‟ 

                                                           
50

 Pětifázový model DAMDA (známý téţ jako pět fází smutku či pět fází umírání) sestavila v 60. 

letech americká psycholoţka Elisabeth Kübler-Rossová; vyvolal velký zájem, souhlasné i kritické 

reakce (autorka jej později vztáhla na jakýkoli druh tragické osobní ztráty – práce, příjmu, svobody, 

přítele, stejně jako na smrt milované osoby, rozvod, diagnózu nemoci apod.). Fáze: popírání/šok 

(Denial), hněv/agrese (Anger), smlouvání (Bargaining), deprese (Depression), smíření (Acceptance). 

Sama autorka uvádí, ţe „tyto fáze nemusejí proběhnout kompletně či chronologicky. […] Reakce na 

nemoc, smrt či ztrátu jsou stejně jedinečné jako osoba, která je zaţívá. Některé z fází tak nemusejí 

nastat, jiné mohou být proţity v jiném pořadí a někteří proţívají některé fáze neustále dokola“ 

(Kübler-Ross 2005). – V Čapkově Matce nalezneme většinu z nich. Titulní postava jimi prochází od 

samého počátku. Projevují se rozmanitými reakcemi na jednotlivé smrti zbylých synů, ale nejen to. 

Současně totiţ Matka od samého počátku tuší Toniho záměr – a reaguje i na něj. Choroba doby a 

lidské morálky – a s ní „personifikovaně‟ i „choroba‟ Matčina srdce, které můţe puknout – je tedy 

onou „diagnózou“; symptomy jsou pak smrti muţů. Závěrečné „smíření“ – jak jinak – bychom zde 

však hledali marně. 

http://cs.wikipedia.org/wiki/Spojené_státy_americké
http://cs.wikipedia.org/w/index.php?title=Elisabeth_Kübler-Ross&action=edit&redlink=1
http://cs.wikipedia.org/wiki/Rozvod
http://cs.wikipedia.org/wiki/Smrt


249 
 

podmínku;  Matka ( téţ  „přes  svou mrtvolu‟)  posí lá  do války své  

poslední  dí tě  –  „za dět i  j iných  matek‟.  Oba jednaj í  kontroverzně,  ale  

oba také „biofi lně‟ .  Je - l i  však kontroverzním Galénovo jednání  z  

hlediska et iky lékaře,  pak  pro jednání  Matčino chybí  výraz;  Galén 

za ţ ivoty j iných  v  plné s í le  náhodně  zemře,  Matka za  ţ ivoty j iných  

umírá vědomě ,  právě svým posledním rozhodnut ím,
51

 které j í  

všechny s í l y sebere.  K fatálnímu  rozporu jej ího  f inálního gesta,  tak 

š í leného,  a  při tom ryze mateřského,  lze vztáhnout  slova Mariany I.  

Castelové,  se kterými jsem se během úvah o Čapkově hře náhodně 

setkala (v překladu Jana Zahradníčka).  Autorka se j imi  dotýká 

tématu sebevraţdy:  

 

„Ţivot je věcí ţen. Snad to je důvod, proč nemohu sebevraţdu schvalovat. Pociťuji k ní instinktivní 

odpor, odpor, který je silnější neţ má logika – typický odpor ţeny, který je tak starý jako její pokolení. 

My ţeny jsme si odedávna váţily ţivota pro ţivot sám. Nosíme jej, ţivíme jej, vychováváme jej. 

Sedíme u jeho lůţka za nemoci, kdyţ dospěl; chováme a ošetřujeme jej ve stáří. Ţivot a ţijící nás stále 

potřebují. Válku, trest smrti a sebevraţdu ponecháváme svým muţům“ (in Frič 2013). 

A právě proto nakonec Matka syna vyš le,  aby mohl  konat  vše,  

co můţe,  protoţe i  ona vykonala vše,  co bylo v  jej ích s i lách.  Tímto 

mezním činem se jej í  úděl  završuje,  a  je  to  čin hrdinský.  Svým 

rozhodnut ím se postava Matky proměňuje v „hrdinku‟ přímo ve 

s tarořeckém smyslu ,  kdyţ v souladu s  vyšší ,  „kosmickou‟ morálkou 

jedná za obec –  a  dává tak  vzor pro  jednání  „naše‟ .  Si lného účinu 

při tom Čapek dosáhl  nejprve polarizací  Matky a rozhlasového 

aparátu,  resp.  výzvy,  která odtud „z  úst  ţeny‟ zaznívá  –  a poté 

propojením „klasického mateřského pr incipu‟ s  metaforickým 

pojet ím vlast i  jako matky (zastupované v  pokoj i  právě  rozhlasovou 

skřínkou).  V  důsledku tohoto s jednocení  se personif ikací  vlast i  

s tává v  závěru hry sama Matka,  kdyţ jej í  konečná výzva je  vlastně 

                                                           
51

 Gesto představuje ovšem inscenátorský oříšek, navíc se do způsobu jeho realizace přirozeně 

promítá aktuální politické klima (jakkoli na rovině Matčina vnímání má „absolutní‟ platnost). Např. 

v britské inscenaci, premiérované v Garrick Theatre hned 9. 2. 1939, „v pomnichovské uchlácholené 

náladě […] hru přizpůsobili situaci. Představitelka Matky, skvělá herečka Louise Hamptonová, přece 

jen neposlala nejmladšího a posledního syna bojovat. Pušku jí vytrhli z rukou dřív, neţ se tak mohlo 

stát. Čapek však uţ byl mrtev a nemohl protestovat, ale Olga na pozvání přijela spolu se svým 

bratrem. Vrátila se zklamaná a jakoby znovu zrazená“ (Bradbrooková 2006: 92). 
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pokračováním promluvy Ţenského hlasu z  ampliónu a jej í  hlas  pak 

přímo zpří tomněním vlast i  v  salónu .  Matka ovšem také překračuje  

řád,  dopoušt í  se  hybris :  v  době,  která  s taví  prot i  sobě do  fatálního 

rozporu dvě morálky –  obě s tejně zásadní  a  bytostné  – ,  není  

vyhnut í .  Jak nevzpomenout  v  tomto okamţiku na Antigonu,  ale i  na  

Médeiu?  

Karel  Čapek chtěl  svou poslední  hrou zaj is té  „promluvi t  

k l idu‟ .  Víme,  ţe „společenskou nutnos t‟ vzniku dí la  vysvět loval  i  

v t i sku.  Přesto je  v  tomto okamţiku j iţ  nade vši  pochybnost ,  ţe 

nešlo pouze o občansky -akt ivis t ické „rozhodnut í  angaţovaného  

spisovatele‟ napsat  dí lo  „účelové‟,  „časové‟.  

Matka  představovala upřímně a poct ivě míněný apel  k  činu,  

k mobil izaci ,  jak to  také  vnímalo to  mnoţství  diváků,  kteří  hře  

zaj is t i l i  mezi  únorem a červnem 1938 t ř icet  repríz .  Kromě t oho se  

jedná o dí lo  hluboce propracované dramaticky/scénicky a 

f i lozoficky,  dí lo  zcela originální ,  vycházej ící  z  urči tých ţánrových 

konvencí  a  posouvaj ící  jej ich meze k  závaţnému sdělení :  časovému 

(přímá výzva k národu) i  nadčasovému (výpověď o národu i  ve lké 

rozhodování  člověka v  patové s i tuaci ) .  Obě jeho část i  se  ve hře 

s týkaj í ,  j sou neodděl i telné,  tvoří  základ hereckého rozehrání  postav 

–  a současně své rozehrání  „ tex t  hry‟ nutně potřebuje ke svému 

ucelení ,  završení .  Matka  představuje jeden z  vrcholů a 

nejvelkolepějš ích poloţek české dramatické produkce,  v  níţ  nemá 

obdoby,  pouze předstupně.  Svou jasnozřivost í  je  dodnes nepří jemná 

–  nejen pokud jde o budoucnost  země (marné varování ,  ţe pokud to 

teď  vzdáme a nějak s i  to  omluvíme,  budeme mít  pak  z  toho 

mindrák),  ale  i  př ímo samotného autora.  Vţdyť sám sobě byl  zde 

Kassandrou –  sám (vedle nemoci)  snad umřel  i  na  to ,  ţe (oprot i  

Tonimu) nemohl  ješ tě akt ivněj i  zasáhnout  (navzdory tomu,  kol ik 

toho pro Československo udělal) .  
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Mezi  svou předposlední  a  poslední  hrou dospěl  Karel  Čapek k 

velkému poznání  i  novému odhodlání .  Po celoţivotní  hluboké 

důvěře ve velkou,  ba j is tě  nepřekonatelnou s í lu  l idství ,  kterou 

ztrat i l  –  a  z  ţalu nad t ím vytvoři l  postavu velkého humanisty a  

ideal is ty Galéna –,  následuje opětovný,  rozhodný  návrat  ke  

z t raceným ideálům (a do rodinného kruhu,  který jej  v  Bílé nemoci  „u 

večerní  lampy“ tol ik  zklamal) .  Je to  však i  návrat  t ruchl ivě pokorný,  

vlastně „vynucený‟ ,  protoţe jediný,  který skýtá jakousi  moţnost .  

Ţádná j iná nikde není .  A tak Čapek doslova  „vytahuje‟ Matku od 

rodinné lampy své předposlední  hry –  ţenu rozumnou, ale pasivní ,  

podřízenou svému omezenému manţelovi  –  a  činí  z  ní  hlavní  

hrdinku své hry poslední ,  nosi telku své poslední  s í ly i  naděje.  Ţe  

člověk/národ/ l idstvo přece jen nepřestane mys let .  Ţe se  nezavře u  

večerní  lampy.  Ţe se nevzdá.  
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Závěr  

Člověk si musí dát pozor, 

aby některá jeho vlastnost nevynikla 

a nestala se pro něho pojmenováním. 

(Blaise Pascal) 

 

Pět  hlavních kapi tol  této práce,  ve kterých jsem se věnovala pět i  

samostatně napsaným hrám Karla  Čapka,  zaznamenává cestu,  kterou  

jsem podnikla do jej ich dramatického světa;  vybudovaného –  jak 

j inak –  básnickým s lovem jej ich tvůrce.  Tedy s lovem, které lze j is tě  

jen s těţ í  odděl i t  od toho,  co běţně nazýváme „tématem‟ a co je  

vytvářeno nejen významovou s t ránkou autorova jazyka,  ale také  

jeho prozodickými kval i tami;  ovšem ve šťastných případech,  mezi 

které „věc Čapek‟ bezpochyby patř í .  Nejde při tom jen o délku,  

přízvuk,  důraz ,  melodi i ,  spád či  pauzu,  ale i  o  jakýsi  ( těmito 

vlastnostmi  j istě  podloţený) celkový poci t ,  v  němţ leţí  základ 

vni t řně -hmatového vnímání .  

Můţeme říci ,  ţe v  Čapkově dramatickém dí le obecně se  spojuje  

šťastným způsobem aktuálnost  tématu,  j ímţ rezonuje doba vzniku 

hry,  s  plast ičnost í  a  ci tovost í  s lova,  jeţ  dokáţe rozehrát  postavy 

jako hudební  nástroj .  Pak záleţ í  vlastně uţ  jen na inscenátorech v té  

které děj inné chví l i ,  zda přetaví  tex t  na jeviš t i  v  dí lo  spíše apriorně  

„časové‟,  či  „nadčasové‟:  zda nasměruj í  celou inscenaci  k   

„hlavnímu tématu‟,  nastal - l i  čas  pro  jeho zesí lené akcentování  

(nejspíše „ohroţení  všemoţného druhu‟) ,  a  vystavěj í  j i  t a kříkaj íc  

z  jednoho kusu,  nebo zda rozehraj í  hereckou part i i  na  základě 

archetypálních,  a  při tom vţdy současných postav (a  s i tuací)  

zabývaj ících se problémy,  k  nimţ se můţeme vztáhnout  (a vytvoři t  

s i  postoj)  na základě zkušenost í  z  vlastního kaţdodenního ţi vota.
52

 

                                                           
52

 Tematizace „něčeho hlubšího‟ se přitom ve hře tak jako tak vţdy vyjeví, resp. tak je tomu v případě 

všech velkých – nadčasových – děl veškerého umění. Udrţují si tímto způsobem „provţdy‟ svou 

„aktuálnost‟, přestoţe problém (prezentovaný syţetem) pomine. Téma zůstává. V tom tkví 

nepochybně základ nadčasovosti. 
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Nepochopení  naznačených vlastnost í /moţností  dramatické 

tvorby Karla Čapka „zaj is t i lo‟ jeho hrám pověst  děl  tezovi tých či  

moral i t  –  na základě jej ich syţetu  –,  zat ímco na základě jej ich 

jazyka  spjatost  s  jakýmsi  „ l idičkovstv ím‟.  Samostatným –  a snad 

nejméně pochopitelným –  případem je pak stereotypní vnímání Matky  

a Bílé nemoci  jako her „časových‟, které způsobuje dnešní jevištní 

absenci obou dramatických děl:  přestoţe jejich téma  historie stále 

oţivuje,  a dokonce se v  různých podobách opakuje a vrací  přímo i 

jejich problém  (viz jen v  poslední době krymské události) . Nehledě na 

to, ţe vedle podobností „schopných aktualizace‟ je v  nich uloţena i  

zcela konkrétní,  nevyřešená (byť třeba nevyřešitelná) otázka, pro náš 

národ tedy stále ţivá, aktuální: zda jsme se tehdy  měli bránit, či ne.  

Nebo z nich moţná aţ příliš provokativně vyčnívá?  

S  t ím souvis í  otázka dalš í ,  která padla  poprvé  v  kapi tole Úvod 

a která  se přede mnou vynořovala během celé práce:  tedy otázka po 

důvodech a případně „smyslu‟ (ne)inscenování  Čapkových her.  

Odpověď není  jednoznačná,  protoţe jednoznačná není  patrně ani  

hledaná příčina.  Navíc s i tuace  kaţdé z  autorových her  je  odl išná.  

Celkově je  zřejmé,  ţe nešlo „ jen‟ o  dobové pol i t ické obt íţe,  o 

současnou (ovšem také j iţ  dlouhodobou) nedostatečn ost  d ivadelní  

vědy a ţurnal is t iky a  o přímo uţ  nadčasovou neúctu k  plodům 

národního ducha.  Byla to  řada různých souvis lost í ,  náhod i  „dobře 

míněných‟ činů,
53

 které s toj í  za nepochopi telnou s i tuací  světově 

uznávaného (a hraného) dramatika v  jeho rodné zemi.  

Je t řeba zmíni t  i  zvláštní  spjatost  Karla Čapka s  první  

republ ikou.  Můţeme jej  dokonce vnímat  jako j is té  jej í  zosobnění  –  

spolu s  avantgardou.  Čapek vyjadřuje ,  přímo symbolizuje (a také 

personif ikuje)  vrcholnou éru našeho s tátu a naší  kul tury,  s  jej ichţ 

                                                           
53

 Viz např. v roce 1980 zákaz Macháčkovy inscenace Bílé nemoci v Národním divadle (na scéně 

Stavovského, resp. Tylova divadla) z důvodu nesouhlasu pozůstalých a rodiny Karla Čapka; inscenace 

se tak hrála pouze 15x. 
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předválečným koncem charakteris t icky sám umírá.  Počátky dnešního 

vztahu k  jeho dramatice leţ í  právě zde:  v  kontextu,  v  jakém byly 

jeho hry poprvé hrány,  čteny,  při j ímány.  Zde neplat i l  jen za 

dramatika talentovaného,  moderního,  nejhranějš ího a (záhy i )  

mezinárodně uznávaného,  ale také za tvůrce pří l iš  moderního,  

sebevědomého a neukázněného,  který „zradi l  drama‟,  kdyţ se  

nedrţel  „daných‟ pravidel  (o  Frant išku  Götzovi ,  jenţ  Čapka t ímto 

způsobem vnímal ,  se bl íţe zmíníme v  závěru této kapi toly) .  

Jedno je j is té:  za  všechny své  problémy si  „můţou‟ Čapkovy 

hry samy.  Tím, co je  přímo v  n ich,  uvni tř .  Lze ř íci ,  ţe to  souvis í  

spíše s  je j ich formou,  nebo s  jej ich obsahem? Snad právě s  formou i  

s  obsahem ,  přesněj i  řečeno:  s  j i s tým kontrastem či  „nesourodost í ‟ (z  

hlediska předpřipraveného,  apriorního vnímání)  jej ich obsahu a  

formy,  která můţe vyvolávat  nej is totu,  moţná i  s t rach.  Ať uţ 

z  jej ich scénického uchopení ,  nebo z  tématu,  které dokáţe rezonovat  

v  době ohroţení  i  v  době kl idu.  Čapkovy hry jako by také vţdy tak  

t rochu prokluzovaly mezi  prs ty,  zejména v  případech,  kdy j im 

reţisér  nedůvěřuje a snaţí  se je  „aktual izovat‟ ,  čímţ je bohuţel 

větš inou pohřbí .  J sou –  lapidárně řečeno –  j iné :  předpř ipravené 

„modely‟ se na ně apl ikuj í  vel ice obt íţně.  Ostatně se v  nich podobné 

snaze –  přesněj i  řečeno pohodlným zjednodušením, ať  uţ  se  

uplatňuj í  v  jakékol i  oblast i  –  autor  sám směje (a t ím brání) .  

Domnívám se,  ţe ze všech naznačených důvodů (a snad nejen 

pro ně)  je  naší  povinnost í  se dramatickou tvorbou Karla Čapka 

zabývat .  Ostatně tyto důvody souvisej í  se společnými rysy jeho her.  

Pokusme se je  t edy post ihnout ,  konkret izovat ;  spíše pomocí  

soustředného krouţení  neţ  systemat ického popisu jednoho za 

druhým, protoţe jsou vzájemně velmi  úzce provázány.  

*  

O čem jsou hry Karla Čapka?  Otázka pří l iš  s loţi tá ,  nebo pří l iš  
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obecná (podle opt iky) ,  j i s tě  však ve své  bezbřehost i  na první  pohled 

nepří l iš  chyt rá,  má smysl  z  hlediska jej ich základního uchopení ,  

„ temat ického zastřešení‟ ( tedy exis tuje - l i  vůbec).  Chvála obyčejného 

ţ ivota to  j is tě  nebude –  vzhledem k  tomu,  jak snadno se jeho 

maji telé  mohou zvrhnout  v  Čapkem tol ik  obávané „davy‟,  jak na to  

upozorňuje v  kaţdém ze svých dramatických děl .  Pro začátek –  kde 

se chví l i  pozdrţíme –  bychom mohli  patrně ř íci ,  ţe Čapkovy hry 

jsou o „boj i  za svou věc‟ ,  pop ř.  lépe,  ţe představuj í  „zápas postojů‟ .  

No j is tě  –  uškl íbl  by se Aris toteles  a  všichni  po něm –,  s tejně jako 

je  tomu v  kaţdém dramatu a v  kaţdé komedii  v  tom nejš i rš ím slova 

smyslu ( t j .  v  tex tu a na divadle) .  Vţdyť přece je  to  agón ,  k terý s toj í  

v základu kaţdé z  nich,  tedy spor o něco,  soutěţ ,  zápas či  závod 

(podle Aris totela i  podle Slovníku ciz ích s lov ) ,  vţdy probíhaj ící  na 

jeviš t i  mezi  postavami –  které jsou nějaké,  o  něco j im jde a podle 

toho se také nějakým způsobem chovají  a  jednaj í  –  a  coby konfl ikt  

tak tvořící  jádro hry.  Také Patr ice Pavis  upozorňuje ve svém 

Divadelním slovníku  –  s  j i s tou zvláštní  dis tancí ,  jako by druhá věta 

následuj ící  ukázky „připomínala“ něco,  co větu první  diskval i f ikuje 

– ,  ţe  

 

„pro některé teoretiky je agón, dialog (a stichomytie) symbolem dramatického konfliktu a divadla 

obecně. Je však třeba připomenout, ţe existují i dramaturgie (epické či absurdní divadlo), které nejsou 

zaloţeny na agonistickém principu jednajících charakterů“ (Pavis 2003: 22). 

Dvojí  základní  dramat ická s tavba (zaloţená na  konfl iktu a na  

řazení  epizod) představuje j is tě  jedno ze  základních rozl išení 

dramatických děl  (hovoři t  o  „symbolu“ je  zde nevhodné).  

Vyuţi jeme - l i  terminologie Michai la M. Bacht ina,  můţeme hovoři t  o  

dvoj ím základním chronotopu ( ted y doslova „časoprostoru‟) :  

chronotopu okamţiku a chronotopu cesty.
54

 Při tom však jde s tále 

                                                           
54

 Členění stojí za zmínku i proto, ţe se týká pro nás velmi důleţitého tématu. Podle Bachtina má totiţ 

chronotop „podstatný genologický význam: je to právě chronotop, který určuje ţánr“ (Bachtin 1980: 

22). Autoři výjimečné publikace Obraz a příběh jej vysvětlují přímo ze scénického hlediska: 

„Scénický chronotop nesouvisí přirozeně jenom s předváděním či prováděním daného výjevu a 

moţností sledovat jeho podobu (tj. s totoţností „dějiště‟ a „jeviště‟), ale i s rozvíjením situací 
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vlastně jen o j iný typ  „agonis t ického principu‟,  lépe řečeno o j iný 

typ real izace organické vlastnost i  dramatu/divadla ( já  a  můj  postoj  

vs .  j iní  s  je j ich postoj i ) .  Drama vychází  samozřejmě vţdy ze 

s i tuace,  která musí  být  nějakým způsobem řešena,  aby došlo ke 

změně –  v  tom spočívá vţdy  konf l ikt .  

Sousloví  „boj  za svou věc‟ či  „zápas  postojů‟ (a ostatně i  

„konfl ikt‟)  se však uplatňuje v případě her  Karla Čapka obecně i  ve  

smyslu jej ich tématu;  postavy za svou věc nejen „bojuj í ‟ ,  ale  také 

uvaţuj í  o  jej í  správnost i ,  hádaj í  se o  ni  s  ostatními ,  poslouchaj í  

jej ich s tanoviska a  argumentuj í  pro ta  svá (coţ  pak samozřejmě 

ovl ivňuje s tavbu hry,  rozví jení  příběhu i  jeho vyznění ) .  Tuto 

charakteris t iku je  ovšem třeba  doplni t  o  jeden důleţi tý aspekt .  Dříve  

s i  však povšimněme,  jak se pokusi l  post ihnout  Čapkovo dramatické 

zaměření  Ivan Klíma:  

 

„Uprostřed zmatené, šílené epochy, která se chystala k nejkrvavějšímu střetu dějin, hájil člověka proti 

jakékoliv manipulaci. Jeho výzva, abychom čelili hrozící barbarizaci, i tvrzení, ţe můţeme uspět 

jenom tehdy, pokud pochopíme a uznáme hodnoty, které uţ lidstvo vytvořilo, a dokáţeme-li uţ je 

neztratit, uţ nesejít pod ně [zvýrazněno Ivanem Klímou], platí dnes stejně naléhavě jako v jeho době“ 

(Klíma 2001: 215). 

Jedná se zaj is té  o  tvrzení  pouze obecná,  vytvořená na základě 

celkové znalost i  Karla Čapka –  jeho  ţ ivota,  dí la ,  názorů – ,  kterými 

Klíma uzavírá svou druhou čapkovskou knihu.  Ale s tačí  s lova o 

pochopení  a  uznání  „hodnot ,  které uţ  l idstvo vytvoři lo ,“ vztáhnout 

na Čapkovo dí lo  dramatické –  a záhy z j ist íme,  ţe jde o výroky 

vlastně i  docela konkrétní ,  kdyţ rozpoznáme jej ich oprávněnost 

v případě kaţdé z  pět i  Čapkových her:  viz  oţivlé postavy předk ů 

v Matce ,  d louhý ţ ivot  El iny Makropulos  (a z j iš tění ,  k  nimţ v  jeho 

průběhu dospěla) ,  „přímou‟ návaznost  na ant ický odkaz v  osobě 

lékaře  „bí lé  nemoci‟ Galéna,  prazvláštně proměnlivý,  někdy aţ 

                                                                                                                                                                     
vytvářejících nějaký příběh, tj. nikoli s prostorem v úzkém smyslu, ale právě s časoprostorem: tedy 

s těmi předpoklady, které umoţňují sledovat situace nejenom z hlediska momentálního fyzického a 

potaţmo tematického rozmístění jednajících osob a dalších scénických elementů, ale z hlediska jejich 

rozehrávání v čase, tj. jejich průběhu včetně přechodů z jedné situace do druhé“ (Vojtěchovský / 

Vostrý 2008: 143). 
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surový spor dvou muţů v  Loupeţníkovi ,  a  coţ  teprve kdyţ se v  RUR  

rozhodne pán tvors tva vzí t  dí lo  Boţí  do svých rukou –  a  s  ním i  

všechny „uţ  vytvořené hodnoty“…  

Odtud se vskutku rodí  věci ,  za které nechává autor  postavy 

svých her  bojovat ;  zde je  tedy i  základ toho,  co ve svém dí le jakoţto 

celku ohledává.  To zaj ímalo Čapka ze všeho nejvíce i  v  jeho  

vlastním ţivotě:  tvoři t  a  uznat  hodnoty,  pochopi t  je ,  nesej í t  pod ně –  

a  s  t ím je spojeno vše.  Řád,  právo,  respekt ,  úcta,  vývoj ,  

nepodlehnut í  vývoj i ,  nepodlehnut í  ničemu.  Rozum a láska.  A 

odvaha.  To vše je  i  jeho věc ,  za  kte rou i  sám Čapek „bojoval‟ .  Ve 

svých hrách tak temat izuje nejen samotnou „věc‟ (a s  ní  souvisej ící  

postoj) ,  resp.  věci  (ve vztahu k nimţ postavy „primárně‟ jednaj í ,  

okolo kterých se točí  příběh a které  jsou součást í  jeho řekněme 

l ineárního plynut í ) ,  ale  tak é –  dokonce snad především –  

oprávněnost  nároku na ni .  Tedy moji  oprávněnost  ve vztahu 

oprávněnostem, postojům a věcem j iných .  

Tvrzení ,  ţe v  kaţdé Čapkově hře je  pří tomen boj  za svou věc a  

zápas postojů,  je  však samo o  sobě obecné,  nekompletní ,  a  tedy 

zkresluj ící ,  tezovi té.  Představuje vlastně jen jednu polovinu,  je  

teprve základem pro z j iš tění  hlavní .  To se projevuje  u Čapka na  

úrovni  děje,  jednot l ivých postav i  samotného jazyka.  Zde všude 

upozorňuje na to ,  ţe ţádný postoj  se nesmí  přehnat ,  ţe fanat ismus 

představuje snad  ze všeho největš í  nebezpečí  pro l idstvo jako celek  

i  pro člověka samotného.  Ţe „na konci  kaţdé pravdy je t řeba dodat ,  

ţe víme i  o  té  opačné“ (Pascal  2000:  567).  Je to  téma,  které přímo 

tvaruje Čapkovy hry zevni t ř  svým základním zj iš těním,  ţ e ţivot  je  

dialog  (postojů) .  –  Zde Čapek předjal  postmodernu s  jej í  tolerancí  

k plural i tě  (ovšem uţ dávno víme,  ţe neexis tuje jedna všeplatná 

idea,  jak na to  upozorňoval  Blaise  Pascal  o  t ř i  s ta  let  dříve) .  

V tomto svět le  se  odhaluj í  Kl ímova s lova „prot i  ja kékol iv 
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manipulaci“ jako z jednodušuj ící ,  coţ  je  důleţi té  mít  na zřetel i  

zejména proto,  ţe spisovatel  patř í  k  těm,  kteří  vzhledem ke své  

autori tě  spoluutváře j í  dnešní  obecný český názor na Čapkova dí la  (a 

bohuţel  spolu s  t ím přinášej í  dezinterpretační  nános y).  Jeho názor 

(ostatně ni jak radikální ,  spíše jaksi  bez radně rétorický)  představuje 

příklad teze,  kterou autoři  kri t ik  mnohdy vytvoří ,  aby pak dí lo  

rozebíral i  a  hodnot i l i  –  právě podle teze .  Nikol i  ze hry samotné.  Za  

svou vlastní  tez i  sami nevidí ,  popř.  d ramatikovi  rovnou vytýkaj í ,  ţe 

napsal  „hru na tez i‟ .  Je to  absurdní .  (Podobně jako kdyţ se uţi t ím 

ţánru „utopie‟ v  souvis lost i  s  Čapkem má obecně za to ,  ţe Čapek 

utopie vytváří ,  zat ímco je kri t izuje  –  právě skrze dobové utopie) .  

„Hra na tez i‟ je  označení  p římo nebezpečné,  se kterým se však 

Čapkovy hry setkávaly ješ tě za ţ ivota svého autora tol ikrá t ,  ţe ho 

nemůţeme jen tak lehce opust i t ;  ješ tě se  k  tomuto speciálnímu ţánru  

vrát íme.  

*  

Uţ teď s i  však můţeme poloţi t  otázku, kde asi  leţ í  příčina  podobně 

nedivade lního vnímání .  Odpověď na  n i  se tot iţ  bude během této 

kapi toly vynořovat  často.  Souvis í  nejspíše se skutečnost í  –  ba přímo 

z  ní  vyplývá –,  ţe je  drama s tále povaţováno za l i teraturu,  a  je  tedy 

jako l i teratura  i  posuzováno  (viz  nesmyslná,  a  při tom tak hojná  

úsloví :  „Čapek na konci  Věci  Makropulos  ř íká,  ţe…“).  Autor  ovšem 

psal  dramatický tex t  s  představou jeho jeviš tního rozehrání ,  o  tom 

není  pochyb.  Jde tedy na prvním místě  o „divadelní  projekt‟ .  Na to  

nelze zapomenout ,  nelz e to  pominout .  Stejně jako to ,  ţe takový 

divadelní  projekt  můţe tedy svým rozehráním i  překvapi t .  

Z „l i terárního  vnímání  divadla‟ pramení  i  př ís tup k typickému 

čapkovskému st řetu všech názorových hledisek nedlouho před 

závěrem hry,  který představuje  v  urči tém smyslu jej í  vyvrcholení .  

Pavel  Janoušek jej  označuje za „diskusi  o  problému“,  coţ  je  
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vzhledem k  nepopiratelné dramatičnost i  Čapkových her  jednak 

dehonestuj ící ,  jednak nesprávné,  protoţe to  představuje 

interpretační  redukci .  Rozumím snaze autora - teoret ika,  navíc 

odborníka v  oblast i  l i teratury,  o  kategorizaci ,  podmíněnou 

zdůrazněním a pojmenováním specif ických společných vlastnost í  

kategorizované oblast i  –  coţ se neobejde bez  urči tého z jednodušení .  

Hovoříme - l i  však o „problému‟,  upíráme t ím Čapkovým hrám jednak 

jej ich víceznačnos t  (která je  právě  tou základní  vlastnost í ,  

zabraňuj ící  jej ich  proměně v  nefalšovanou „problémovou hru‟) ,  

jednak divadelnost .   

V čapkovském názorovém střetu jde přece vţdy o vrcholně 

dramatický akt  rozhodování  (o „diskusi‟ snad jen v předpokoj i  

Emil i iny loţnice v  případě rozhovoru muţů na téma moţnost í  

vyuţi t í  léku na nesmrtelnost ,  popř.  „u večerní  lampy“ v  Bí lé nemoci  

v  podobě ješ tě  tvrdší  parodie  apod.) .  Je o  to  urputnějš í ,  ţe 

představuje přímo zápas autora se sebou samým, protoţe autora  

pří tomného ve všech postavách.  Tento zápas v  Čapkových hrách  

nikdy nechybí .  Je s tále s tejně zásadní  a  vedený se  s tejnou 

zodpovědnost í ,  přestoţe se jeho okolnost i  během let  samozřejmě 

proměňuj í :  od Loupeţníkova čarování ,  ze kterého jeden z t rácí  hlavu ,  

po kruté rozhodování  Matky v  době,  kdy z trácej í  hlavu  davy.  Zde 

všude jsme svědky momentálního rozhodování  postav :  toho,  kterak  

tady a teď před našima očima nakládaj í  se svou svobodnou vůl í .   

Takto budované postavy –  z  nichţ „za  všemi autor  s toj í ‟ ( jak  

pronesl  ve  svém často ci tovaném výroku) –  a  zápletka  samozřejmě 

přímo ovl ivňuj í  s tavbu hry,  odl išnou od „klasických‟ (v  š i rokém 

smyslu)  dramat .  Do j is té  míry opodstatněně navrhuje Pavel  Janoušek 

–  kdyţ se s  touto „ j inakost í ‟ snaţí  vyrovnat  –  nahradi t  v  některých  

hrách české meziválečné dramatiky (vedle Čapkových RUR  a  Věc 

Makropulos  jde  o  „Tři  hry o spravedlnost i ‟ Frant iška  Langra,  
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Bartošovo Vzbouření  na jeviš t i  ad.)  termín „konfl ikt‟ termínem 

„problém‟:  „ jako důsledek „přiznání‟ relat ivi ty společenského 

vědomí“ (Janoušek 1989:  71),  která se ve s tavbě dramatu projevuje  

s t ručně řečeno tak,  ţe jeho závěr nepředstavuje vyřešení /zahlazení 

konf l iktu ,  a le  naopak otevření  problému ,  k terý jednot l ivé postavy 

nahl íţej í  rozmani tým způsobem (a při  vědomí této plural i ty o  něm 

má svým vlastním způsobem přemýšlet  i  divák).  Janoušek tak hovoří  

v souvis lost i  s  naznačenou skupinou děl  o  „problémovém dramatu‟ –  

a je  to  označení  opodstatněné snad právě v té  míře,  v  jaké zapadá do  

autorem stanovené koncepce.  J is tě ,  zdá se post ihov at  významný rys  

zmíněných děl .  Ovšem opět  způsobem tezovi tým  a  l i terárním ,  k terý 

pomíj í  jednak celkovou divadelnost  (zábavnost!)  celé  věci  (a  

proţívá j i  s  podobným zaujet ím jako publ icis t ický článek) ,  jednak 

jej í  hlubší  téma.  

Především však z  tohoto označe ní  plyne důleţi tá  otázka,  která  

ho uţ  sama o sobě diskval i f ikuje:  znamená to tedy,  ţe Čapkovým 

hrám chybí  konf l ikt ?  V Janouškově koncepci ,  kde nahrazuje kl íčový 

termín dramatu termínem j iným, ano.  Nejde při tom samozřejmě o 

s lůvka,  ale o  to ,  ţe tak opět  upí rá  dramatu  jeho divadelnost ,  

Aristotelem rozpoznanou,  a  nahrazuje j i  vnímáním esej is t ickým. Pak  

je  samozřejmě o to  snazší  přehlédnout ,  ţe Čapkem dokonce 

zdůrazněná  divadelnost  jeho her  souvis í  neodděl i telně s  je j ich 

tématem, kterým je zčást i  právě i  konfl i kt ,  zápas.  

 Domnívám se,  ţe o problému  je  vhodnějš í  hovoři t  na úrovni  

námětu (zpracovávaného syţetem),  t ím spíše u děl  Karla  Čapka.  

Bere- l i  s i  Čapkova hra za  námět  problém, „neřeší ‟ přece onen 

problém (nejedná - l i  se přímo o  hru časovou –  a  to  se  u Čapka 

opravdu nejedná),  a le  směřuje v temat izaci  k  něčemu hlubšímu (jak 

jsem se o tom j iţ  zmíni la) .  S  ohledem na Janouškovu koncepci  

bychom mohli  ř íci ,  ţe se v  urči tém okamţiku aktuální  problém –  
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jehoţ „prezentací‟ se hra v  podstatě otevírá –  vnoří  do svých 

hlubších příčin a souvis lost í  a  s taví postavy (a diváky)  před  

mnohem zásadnějš í  otázky a  volby neţ  pouze ty akutní .  Díky tomu –  

přestoţe problém pomine –  dokáţe hra překlenout  t řeba celé věky:  

t ím,  ţe s tále „má co ř íct ‟ (vedle např.  Médei  či  Hamleta i  hry 

Čapkovy).  

Za připomenut í  s toj í  také j is tá  „problémovost‟ termínu 

„problémová hra“,  který je  dnes apriorně diskval i f ikuj ící ,  a  to  hned 

ze dvou důvodů:  his torického a ( j iţ  zmíněného) „percepčního‟.  

Jednak byl  s  obl ibou uplatňován při  dramaturgickém obhajování  

přípustnost i  her  za minulého reţ imu,  jednak drama vskutku není  

publ icis t ickou záleţ i tostí  a  „problémy‟ maj í  být  „pojednány‟ a  

„řešeny‟ j inde neţ  v  dramatu.  Oba důvody j is té  nevhodnost i  termínu 

„problémová hra‟ nás  tak opět  upozorňuj í  na l i terární  vnímání 

drama tu ,  opomíjej ící  „a  priori ‟ do něj  vloţený scénický potenciál .  

V tomto smyslu jde  nutně o s impli f ikaci ,  která  nás  však o to  více  

upozorňuje na obt íţnou a snad i  prekérní  otázku ţánru  Čapkových 

her,  se  kterou  je  t řeba se  nějakým způsobem vyrovnat .  Neumoţňuje  

jednoduchou odpověď,  t ím spíše je  důleţi té  se u ní  zastav i t ;  nikol i  

z  důvodu teoret ického hnidopišs tví ,  ale  „prakt ického pouţi t í‟ 

Čapkových dramatických tex tů.  

*  

Na předcházej ících  s t ranách této práce padaly opakovaně některé  

pojmy,  které jsou s   dí lem Karla Čapka j iţ  historicky spjaty a které  

přicházely vţdy k  uţi tku v  důsledku snahy zachyt i t  ţánr jeho her  –  

pokud moţno v  rámci  konkrétního dobového proudu,  k  němuţ  by se  

mohly alespoň částečně při řadi t  (a  pros třednictvím kterého  bychom 

je  mohl i  pochopi t /uchopi t ) :  groteska,  drama,  lyrické drama,  komedie  

či  lyrická komedie,  parodie,  fraška,  ale i  t ragédie,  dokonce snad 

ant ická,  hra à these,  modelová hra,  re lat ivis t ická hra,  problémová 
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hra… J is těţe ke kaţdému Čapkovu dramatickému tex tu je  kaţdý ze 

zmíněných pojmů vztahován  v  j iné míře,  ale  uţ  sama skutečnost ,  ţe  

větš inu z  nich lze opravdu vztáhnout  k  větš ině her,  s toj í  za 

povšimnutí .  Nepochybně naznačuje i  to  (coţ  není  snad banální  

z j iš tění) ,  ţe v  jej ich základu nalezneme –  přes  všechny výrazné 

odl išnost i ,  vče tně s tavebných –  společné rysy.  

V průběhu promýšlení  čapkovské dramatické tvorby,  kdy jsem 

se snaţi la  v  té  záhadné (a jakoby čím dál  t ím záhadnějš í )  autorské  

kuchyni  jaksi  zorientovat  a  pro potřeby kýţených budoucích  

inscenátorů snad i  poněkud ukl idi t ,  j se m se přesvědči la o  tom, ţe 

právě ona „nejasnost‟ ,  nepřímost ,  nejednoznačnost ,  neapriornost  

ţánru Čapkových her  je  jednou z  je j ich nejvyšších kval i t  –  a  

současně zřejmých příčin dnešní  jeviš tní  absence i  leckdy rozpači té  

jeviš tní  pří tomnost i .  Při tom „ţánrov á otázka‟ zůstává při  jej ich 

vnímání  a  případné inscenační  přípravě patrně opomíjená.  V  mé 

práci  tak vystupuje  do popředí  právě  hledání  ţánru  ( tedy ţánru 

kaţdé z  n ich ,  coţ  při rozeně směřuje k  post iţení  obecné 

charakteris t iky Čapkovy dramatické tvorby)  coby  hledání  základu 

pro ţánrově -stylové řešení  jej ich inscenací .  

J istěţe,  jde o úkol  s toj ící  přece  v  základu vnímání  jakékol i  hry 

a představuj ící  východisko kaţdého  inscenování .  Současná doba 

plná nej is tot  se zdá však  atakovat  i  ty nejzákladnějš í  „divadelní  

pravidla‟ .  Vţdyť i  Patr ice Pavis  dospívá v přís lušném heslu svého 

Slovníku  k pozoruhodné otázce:  „Je proto oprávněné ptát  se,  k  čemu 

dnes ješ tě s louţí  určování  ţá nrů tex tů a divadelních představení“ 

(Pavis  2003:  438).  A protoţe otázku vskutku nepovaţuje za 

řečnickou,  zabývá se i  odpovědí :  

 

„Ţánr – a čtenářovo-divákovo rozhodnutí číst text podle pravidel toho či onoho ţánru – podává 

bezprostřední informaci o představované skutečnosti, orientuje způsob četby („mříţku‟) a vytváří 

dohodu mezi textem a jeho čtenářem“ (Pavis 2003: 438). 

I Pavis  tedy přiznává „s taromódnost i ‟ jménem ţánr právo na  
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exis tenci .  Po prvotním jasném prohlášení
55

 následuje s ice 

překvapivé  zpochybněn í  a  mnoho dalš ích úskal í  a  útrap,  na které  

v této  kapi tole ješ tě narazíme,  ale nakonec přece jen dovedou autora 

jeho úvahy k  takovému výsledku,  ţe můţe heslo uzavří t  z j iš těním 

prostým a „konvenčním‟,  ni jak překvapivým, snad tedy nezbytným:  

 

„Určit ţánr znamená číst text“ (Pavis 2003: 438). 

Spolu s  t ím,  „ imanentně‟ ,  tak Pavis  vlastně uznává i  nutnost  

jeho rozpoznání  coby kl íčového a zcela primárního předpokladu 

vzhledem k potenciálně  následuj ícímu inscenování  tex tu.  Na s t raně  

diváka představuje přece ţánrově -stylové řešení  kl íč ,  který je  mu 

podán nejen  proto,  aby dí lo  pochopi l ,  ale  aby jej  mohl  dotvářet ,  

spoluutvářet .  A také  aby j ím mohl  být  překvapován (ovšem necí t i l  se 

při  tom zrazen ani  zmaten,  protoţe ví ,  na čem je) .  Naj í t  ţánr je  tedy 

vţdy zásadně důleţi té ,  t j .  rozpoznat  jakousi  základní  vyprávěcí  

polohu (která se pak můţe i  zpřesňovat) .  Někdy to jde jaksi  

„samosebou‟,  u  Čapka je  ovšem tento úkol  t ím důraznějš í ,  ţe 

vskutku zřídkakdy k lade jeho jednoduchému splnění  sám dramatický 

autor  tak l išácké překáţky.  Otázka rozpoznání  ţánru se tak s tává  

v čapkovské dramat ice nejen otázkou prvořadé důleţi tost i  a  nejen 

velkým úkolem, ale i  velkou výzvou.  

Jaroslav Vostrý s i  klade ve své monografi i  Reţie je  umění  

podobnou otázku jako Pavis ,  tentokrát  vskutku řečnickou,  t j .  o tázku 

po smyslu určování  ţánrů:  

 

„Ale není nakonec kaţdý styl především individuální, a nemají tedy pravdu ti teoretikové, kteří 

vzhledem k tomu odmítají o ţánrech vůbec mluvit?“ (Vostrý 2009: 122). 

V tomto svém dí le (původním zaměřením se jedná o učebnici)  

vychází  autor  z  konkrétních zkušenost í ,  které z ískal  se s tudenty 

Divadelní  akademie múzických umění  v rámci  výuky předmětu 

Reţi jní  propedeut ika.  Svá z j iš tění  shrnuje:  

                                                           
55

 „Určení ţánru tedy jiţ není otázkou více či méně koherentního roztřídění, ale klíčem k pochopení 

kaţdého textu z hlediska konvencí a norem (jeţ právě definují kaţdý ţánr)“ (Pavis 2003: 437). 
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„Ukázaly jak to, ţe příslušné ţánrové šuplíky jednotlivých případech nestačí, tak i to, ţe nám leckdy 

mohou přece jen pomoci“ (Vostrý 2009: 122). 

Jak rozdílné je  vnímání  prakt ického divadelníka oprot i  pohledu 

„čis tého‟ teoret ika,  který je  ochoten uvaţovat  dokonce o ţánrech 

dosud neexis tujících –  a to  pouze „z  teoret ických důvodů‟!  P avis ,  

který rozl išuje –  a  má to j is tě  (samo o sobě)  své  opods tatnění  –  

„ţánr jako his torickou formu,  či  jako diskurzivní  kategori i“ ,  tot iţ  

píše:  

 

„Strukturální přístup vytváří obecnou typologii diskurzu obsahující všechny moţné varianty 

diskurzivních forem. Do jednotlivých rubrik se zanášejí průkazně existující ţánry a vytvářejí se i 

rubriky pro ty, které dosud neexistují, jsou však teoreticky moţné“ (Pavis 2003: 437). 

Podobná z j ištění ,  stavěj ící  celou problematiku ţánrů do ryze  

ne-prakt ické roviny,  bohuţel  ţádnému konkrétnímu „ţánrovému 

úsi l í ‟ ni jak nenapomáhaj í ,  dokonce mu vůbec neprospívaj í ,  protoţe 

otevíraj í  prostor  pro  nesmysluplnou „ teori i  pro teori i ‟ (se  zbytečným 

produktem v podobě intelektuálních konstrukcí) .  V  tomto přís tupu 

se skrývá přímo nebezpečí ,  protoţe se s taví  do cesty snaze o 

skutečné  hledání  ţánru (a ţánrově -stylového řešení  inscenace) ,  které  

se t ím zcela diskval i f ikuje.  A to právě  v  dnešní  době všeobecného 

rozmlţení ,  popř.  všeobecného zfraškovatění  (k  jádru  problému 

ostatně poukazuje i  to ,  ţe zde oba výrazy lze pouţí t  synonymicky).  

Upozorňuje na to  ostatně i  sám Pavis  (aniţ  by sám přispěl  

k nápravě,  k  níţ  měl  právě on svým Slovníkem  tak  skvělou 

pří leţ i tost ) ,  kdyţ podotýká,  ţe  

 

„následkem tohoto naduţívání ztratil pojem ţánr svůj přesný význam, coţ předem ničí pokusy o 

klasifikaci literárních a divadelních forem“ (Pavis 2003: 437). 

Zřejmě ve snaze o nalezení  příčin pak o chví l i  pozděj i  uvádí:  

 

„Tlak dějin a norem stanovených nejrůznějšími poetikami je značný a jednotlivé druhy jsou téměř 

stále definovány v rámci protikladu komedie–tragédie podle obsahu a kompoziční techniky (odtud 

pramení mnoţství typů komedie i tragédie, které rozšiřují potenciál daných ţánrů, ale nezpochybňují 

vlastní ţánrovou opozici)“ (Pavis 2003: 437). 

Na adresu současné  dramatické tvorby pak dodává:  

 

„Historicky dané kategorie příliš nepomáhají uchopit originalitu takovýchto děl. Vysvětlit je můţe 

pouze typologie diskurzů a způsobů fungování“ (Pavis 2003: 438). 
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Jako by Pavis  –  kdyţ  uţ  s i  nemůţe vystači t  s  ţánrovou 

čis totou  dvoj ice základních ţánrů ( jako Götz) ,  k  popisu děl  20.  

s tolet í  j i stě  pramálo vyuţi telnou –  rez ignoval  na jej ich synkret ické  

uplatňování  (přestoţe se o něm sám zmiňuje)  a  zatouţi l  po nové 

katego r izaci .  Jako by se tot iţ  celá „ţánrová problematika‟ rozpadem  

klasického členění  v  jeho očích diskredi tovala a vyvolala v  něm 

potřebu členění  j iného,  nového,  s tejně precizně vymezeného.  Jen tak 

je  moţné s i  vysvět l i t ,  ţe v  rámci  jednoho s lovníkového hesla v znáší  

ci tovanou zpochybňuj ící  otázku,  potvrzuje potřebnost  „kl íče‟ –  a  

navrhuje zmíněnou „předběţnou‟ tvorbu teoret ických konstrukcí .  

Jako by uţ  sama četnost  podtypů t ragédie a komedie  –  tento 

důsledek „ t laku děj in  a norem stanovených nejrůznějš ími  poet ika mi“  

(které  „ale nezpochybňuj í  vlastní  ţánrovou opozici“;  Pavis  2003:  

438) –  byla pro něj  počátkem rozkladu původního řádu.  

Ve studiu jednoho kaţdého konkrétního dí la  –  coby východiska  

ţánrového hledání  –  nevidí  Pavis patrně cestu.
56

 Vţdyť jak by mohlo 

napomoci  „vytváření  rubrik pro ty ţánry,  které dosud neexis tují ,  

j sou však teoret icky moţné“,  případně budování  „ typologie diskurzů 

a způsobů fungování“ (Pavis  2003:  438),  kdyţ se  chceme vyznat  v  

konkrétní  hře a pochopi t  j i?  Pravděpodobně ni jak.  Sám autor  snad 

vlastně ani  nepočí tá s  t ím,  ţe by se od s tudia  dramatu t ímto 

způsobem  mělo směřovat  k  divadlu ( to  vskutku nelze) ,  a  uţ  vůbec ne  

s  t ím,  ţe rozpoznání  urči tých  prvků,  které jsou t radiční ,  

konvencional izované,  dobře známé,  by mohlo být  jednak základem,  

jednak součást í  něčeho,  co t radiční ,  konvencional izované,  dobře  

známé není .  Co je j iné,  nové .  

Ale co  s i  tedy počí t ,  kdyţ se  urči té  pr incipy,  jej ichţ  počet  je  

j is tě  omezený,  upla tňuj í  v  nečekaných rámcích,  resp.  souvis lostech 

                                                           
56

 Přestoţe zmiňuje moţnost „uspokojit a dokonce přesáhnout čtenářské očekávání odklonem od 

kanonického modelu“, coţ uvádí v návaznosti na konstatování, ţe „s určením ţánru čtenář spojuje 

určité očekávání“ (Pavis 2003: 438). 
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(zřejmě i  ţánrů j iných),  a  jej ich vyu ţi t í  je  tedy de facto  neomezené? 

Jedině ponoři t  se do konkrétního dí la .  A s ledovat ,  j aký můţe být  

vztah t řeba mezi modelovou hrou,  kolekt ivním dramatem, groteskou,  

t ragédi í  a  komickými principy –  v  rámci  jednoho dramatického 

tex tu.  To můţe ukázat  jen on sá m. 

* 

Podívejme se nyní  bl íţe na ty ţánry,  které jsou v  souvis lost i  

s  dramatickou tvorbou Karla Čapka zmiňovány nejčastěj i :  

relat ivis t ická hra,  modelová hra,  hra na tez i .  

V souladu s  Pavlem Janouškem vřazuje Jan Císař  některé hry 

Karla Čapka (RUR ,  Věc Makropulos ,  Matku )  do „poet iky 

problémového dramatu‟
57

 a oba autoři  také akcentuj í  jej ich  úzkou 

souvis lost  s  relat ivnost í  či  relat ivi tou:  ať  uţ  urči tých hodnot ,  nebo 

l idského jednání  a  vnímání .  Císařovo vnímání  termínu je  však od  

Janouška odl išné.  Janoušek chápe  termín „problémové drama‟ 

v podstatě synonymicky s  t ermínem „re lat ivis t ické drama‟,  zat ímco 

pro Císaře je  synonymem  „modelové hry‟ ,  jak se sám expl ici tně 

vyjadřuje (a „relat ivismus‟ je  pak oním předkládaným „problémem‟ 

na úrovni  námětu).  –  Oba uvedené termíny v  tomto smyslu vyst ihuj í  

určuj ící  rys  přís lušných her  z  j iného hlediska:  

Termín „relat ivis t ická hra‟ vyzdvihuje  mnohost  názorů na věc,  

popř.  na jej í  řešení ,  zkrátka poukazuje k  d iskutabi lnost i  

předloţeného problému.  Termín „modelová hra‟ zdůrazňuje ex i stenci  

záměrně konstruovaného „modelu‟ urči tého děje,  v  němţ problém 

náleţi tě  vyhřezne ve vší  aktuálnost i  a  popř.  i  naznačí ,  kam to 

povede,  nebude- l i  se něco dělat .  Pro „čapkovské drama‟ se jeví  jako 

                                                           
57

 Termín „poetika‟ vnímá Císař v podstatě synonymicky s termínem „ţánr‟, ovšem se zdůrazněným 

prvkem dynamičnosti: z Císařova hlediska nepředstavuje „poetika‟ záleţitost navţdy pevně danou, 

neměnnou. Vývoj poetik v čase souvisí podle autora s „proměnou norem, pravidel a konvencí, která 

uspořádávají díla jak jednotlivě, tak v jistých typologických souvislostech, a vytvářejí historicky, 

sociálně, esteticky a funkčně určený dynamický systém – či alespoň tendování k němu“ (Císař 2004: 

123). 
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nejpři léhavějš í  právě pouţi t í  termínu modelové  (ve smys lu  „poet iky‟ 

či  „ţánru‟ v  uţším slova smyslu) .  Máme t ím na mysl i  i  zdůraznění  

toho,  ţe drama představuje vţdy (nejen u Čapka) myšlenkový 

experiment  (právě na základě vytvořeného modelu) .  

Nahlédneme - l i  ve věci  definic těchto „uţších‟ ţánrů ješ tě 

jednou do Pavisova Divadelního s lovníku ,  z j is t íme,  ţe v  něm heslo 

„Modelová hra“ vůbec neexis tuje.  Nalezneme pouze „Problémovou 

hru“,  kterou  autor  vnímá synonymicky s  termínem „hra na tez i“,  

tvořícím druhou čás t  názvu hesla:  

 

„Tzv. problémová hra či hra à these předkládá obecenstvu prostřednictvím jeviště morální či politické 

problémy, které se pociťují jako aktuální. Dialektika postav a jejich hledisek nabízí ideální nástroj pro 

ztělesnění protikladných idejí. Autora nic nenutí, aby mu některá postava byla osobně blízká, natoţ 

aby z ní udělal svého mluvčího“ (Pavis 2003: 325). 

Pavisova definice tedy odpovídá do  j is té  míry tomu,  jak  

vnímaj í  problémovou hru zmínění češt í  autoři .  Při tom nejde  

samozřejmě o to ,  ţe kdyţ „autora  nic nenut í“,  podlehne své 

lenivost i  a  z  ţádné postavy svého mluvčího prostě neudělá,  ale  o  to,  

ţe t ímto způsobem dokáţe nesugerovat  divákovi  (nebo i  postavám –  

jako Pirandel lo)  vlastní  hledisko,  zachovat  objekt ivní  rámec pro 

jeho vlastní  úsudek,  zaj is t i t ,  aby předmětem zobrazení  byla ve hře  

skutečně mnohost  hledisek,  plural i ta  názorů na věc.  Coţ s  sebou 

prizmatem klasické dramatické  s tavby přináší  pochopi telně  „obt íţe‟ 

–  a  s  nimi nové dramatické postupy i  teoret ické přís tupy k  je j ich 

popsání  („náhrada problému za konfl ikt‟ na jednom z  prvních míst) .  

Termín „hra à thèse‟ v  českém prostředí  zaj isté  také známe,  

dokonce se  s  ním můţeme setkat  i  př ímo v  souvis lost i  s  dramatickou 

tvorbou Karla  Čapka,  jak víme (ale t řeba i  s  dramatickými  produkty 

social is t ického real ismu,  kde postavy jsou určovány zejména svou 

t ř ídní  přís lušnost í ) .  Toto označení ,  vyuţívané dnes s  větš ím či  

menším pejorat ivním přídechem (a pokud ne,  s tejně tak samo o sobě 

působí) ,  pasuje dí lo  na schéma či  účelový konstrukt  –  n ikol i  ţivé  
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drama .  Čapkovým hrám nesvědčí  t ím spíš ,  ţe s  „modelem‟ (či  snad 

„konstruktem‟) pracuje i  termín „modelová hra“,  ovšem ve zcela  

j iném smyslu.  Jak píše Jaroslav Vostrý ve zmíněné s tudi jní  knize,  

modelová hra  

 

„nepředvádí konkrétní dramatický příběh několika lidí, který by se mohl odehrát v „reálném ţivotě‟, a 

obsahuje potenciální symbolické konsekvence“ (Vostrý 2009: 120). 

Vostrého s lova se týkaj í  Sart rovy hry S vyloučením veřejnost i ,  

vyst ihuj í  však podstatu modelové hry jako ţánru/poet iky v jej í  

cel is tvost i :  směřuje k  předestření  abstraktního problému.  Tímto 

„problémem‟ bývá při tom urči té  nebezpečí  pro člověka,  které autor  

demonstruje,  přičemţ toto nebezpečí velmi  často pramení  od 

samotného člověka  ( jde o „ohroţení‟ ,  j iţ  zmíněné přímo i  

v souvis lost i  s  Čapkem).  

Ano,  je  to  samo o sobě jaksi  elementárně komické.  Dokonce 

natol ik ,  ţe –  jak ještě uvidíme –  nelze tento rys  při  vší  „závaţnost i  

tématu‟ od modelové hry  nikdy zcela odpárat .  Zdá se,  ţe ve s lovním 

spojení  „modelová hra‟ můţeme dokonce poloţi t  důraz  na ono 

mnohovýznamové s lovo „hra‟ ,  které  zde rovněţ odkazuje ke  

skutečnost i ,  ţe jde  v  daném dramatickém textu o cosi  umělého :  

základní  s i tuace je  umělá,  nikol i  z  reálného ţ ivota (Oidipus  či 

Ibsenův Nepří tel  l idu  j sou z  tohoto hlediska klasické modelové hry) .  

Samozřejmě,  kaţdé „drama‟ je  „hrou‟ ,  nikol i  skutečností  –  a le  

modelová hra  klade důraz  na to ,  ţe s i  z  té  skutečnost i  (a  různých 

jej ích bizarních rysů) mohu právě proto  (ţe nejde o skutečnost)  

dělat  legraci  (včetně např.  všeplatných  idej í  a  jej ich hlasatelů,  jak 

se o tom ještě zmíníme).  O legrační  náměty jde při tom věru  

málokdy.  

Náleţi tě  „modelové‟ jsou v  takových hrách samoz řejmě i  

postavy.   Podívejme se na ně bl íţ :  co jsou zač?  Coţpak nejsou 

osekány na pár  „účelových‟ rysů,  které  je  určuj í  a  na jej ichţ  základě  
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jednaj í?  Připomeňme si  Loupeţníka,  Profesora,  Mimi,  Fanku,  

všechny ředi tele továrny RUR, Helenu i  Nánu,  všechny muţe  El iny 

Makropulos ,  El inu samotnou,  Kris t inku,  Janka,  Galéna,  Maršála ,  

Sigel ia ,  celou Rodinu z  Bílé nemoci ,  všechny muţe z  Matky… 

Čapkovy postavy nejsou konstrukty ( jak  se o nich můţeme dočís t ) .  

J sou to  (komické) typy.  Není  snad podstata j ich všech komická,  

zdůrazňuj íc jeden jej ich kl íčový rys/postoj ,  př ičemţ v jednot l ivých 

hrách pak dochází  k  jeho vyostřování?  Nejde  snad v  jej ich případě 

ponejvíce o  „vypodobňování  povah horších,  ne však jej ich 

nešlechetnost i  v  úplnost i ,  nýbrţ  toho,  co je  na nich oškl ivé;  je dnou 

st ránkou toho je  směšné“?  Tak vnímá komedii  Aris toteles:  protoţe  

 

„cílem komiků je nastavovat zrcadlo společnosti, aby reflektovali její hlouposti a zlozvyky (neřesti), 

v naději, ţe dojde nakonec k nápravě“ (Aristoteles 1964: 40). 

Pomiňme nyní  skutečnost ,  ţe kaţdá postava  dramatu je  

z  urči tého hlediska typ;  jde přece o post iţení  podstaty člověka,  k  

níţ  se tvůrce  bl íţ í  dvěma cestami –  buď od individuálních rysů (kdy 

dospěje k  urči tému zobecnění) ,  nebo naopak,  kdy pod rouškou 

„ typu‟ odkryje pozoruhodnou,  bohatou osobnost  (z  čapkovských 

postav jsou to  např.  dva baronové,  Prus  a Krüg,  kteří  j sou pro nás  

pochopi telní /uchopi telní  právě  díky tomu,  ţe jsou vyostřeni  v  typy,  

podobně jako Matka ze s tejnojmenné hry) .  Redukci  postav  na typy 

nalezneme tedy bezmála v šude,  protoţe i luz ivní  divadlo (a pro něj  

psané tex ty)  zabírá  vcelku úzkou část  oblast i  divadelního umění .  

Některé  umělecké s tyly však pracuj í  se záměrně  vyostřenou 

podstatou člověka se zvláštní  naléhavost í .  

Na „principu vyostřenost i ‟ ,  uplatňuj ícím se i  v  manýrismu,  je  

zaloţena karikatura  a expresionismus,
58

 přičemţ tento přís tup je 

pří tomen uţ  v  mimu, resp.  j e  to  sám „princip mimu‟ (sami jeho 

                                                           
58

 Vzpomeňme na čelného karikaturistu George Grosze, který patří k představitelům Neue 

Sachlichkeit, stejně jako Otto Dix, Max Beckmann ad. Nebo na Schieleho, vytvářejícího také 

v podstatě karikatury, kde redukce, resp. „princip vyostření‟, slouţí k odhalení temných stránek 

povahy člověka, resp. ţivota. 
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„otcové zakladatelé‟ Řekové dával i  u  herců tohoto ţánru přednost  

masce před při rozeným obl ičejem, aby tak zdůrazni l i  kl íčové rysy 

postavy).  To vše je  u  Čapka uloţeno.  O jeho expresionismu víme, 

není  však na škodu připomenout  s i ,  ţe od jeho tvorby vede cesta  

zpět  aţ  k  Aristofanovi  (včetně toho,  ţe rovněţ všechny Aris tofanovy 

hry jsou jednak modelové,  jednak utopické).  Ty py představuj í  u  

Čapka charakteris t ický rys  jeho dramatiky,  kdyţ navzdory časovému 

předělu se projevuj í  ve všech jeho hrách,  včetně  Bílé nemoci  a  

Matky .  

*  

Své postavy autor  „charakterizuje‟ ,  resp.  své typy individual izuje,  

vynikaj ící  jazykovou konkret izací  či  specif ikací  (nikol i  

psychologizací) .  Tím nemám nyní  na  mysl i  pozoruhodný autorův 

jazyk „sám o sobě‟,  všeobecně ceněný
59

 pro svou bohatost  a 

barevnost ,  ale  Čapkovu schopnost  vyuţívat  jej  při  „rozţívání‟ 

postav.  Ci tujme v  této  souvis lost i  s lova  Ivana Klímy a Frant iška 

Černého,  kterými oba autoři  usi luj í  o  post iţení  jazykové s t ránky 

Čapkových her  (první  z  n ich v  rámci  svých úvah o hře Loupeţník ,  

druhý o Matce ,  a le  v  obou případech je  nepochybně sami vztahuj í  na 

dramatické dí lo  Kar la Čapka jako celek).  Bohuţ el  se opět  spokojuj í  

s  obdivným „l i terárním‟ pohledem, akcentuj íce hovorovost  Čapkova 

jazyka.  Kl íma píše:  

 

„U vědomí, ţe jeho postavy by mohly působit neţivotně, a tedy nepřesvědčivě, Čapek se jako nikdo 

jiný v české literatuře soustředil na jejich jazyk. Stylizoval jej tak skvěle, ţe působil jako autentický 

záznam soudobé řeči“ (Klíma 2001: 47). 

Podobně upozorňuje  Frant išek Černý na  

 

“krásnou češtinu Čapkova dialogu, který na první pohled působí jako běţná hovorová řeč, ač ve 

skutečnosti téměř všechny repliky sdělovaly určitou tezi, ideu, myšlenku, postoj“ (Černý 2000a: 316). 

Oba autoři  tedy současně  naznačuj í  urči tou základní  

                                                           
59

 „Měl také kromobyčejný jazykový cit, při četbě jeho děl čtenář dodnes cítí rozkoš, kterou skýtá 

bohatství, přesnost i samozřejmost jeho jazyka, jehoţ jako by se vůbec nedotkl čas“ (Klíma 2001: 

214). 
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neţivotnost  Čapkových postav,  se kterou se dramatik „snaţí  nějak 

vyrovnat‟ ;  coţ  se mu daří ,  a  to  prostřednictvím „vnějš ích‟ 

jazykových prostředků,  charakterizuj ících a oţivuj ících postavu –  

byť je  to  podle  nich vlastně jakoby jen zdání .  Právě  zde je  však  

t řeba upozorni t  na  zásadní  divadelnost  takového postupu,  kde 

autorovo s lovo vede herce k  vyjádření  urči tého zcela jednoznačného 

postoje –  a současně jej  vybíz í  k  jeho maximálnímu hereckému 

rozvinut í .  Právě z  toho důvodu nabízej í  Čapkovy hry velké herecké 

pří leţ i tost i :  k  vytvoření  postav,  které působí  na jeviš t i  dojmem, ţe 

je  všechny z  vlastního ţ ivota divák jakoby osobně dobře  zná –  coţ  

je  důleţi tý prvek autorem iniciovaný a „zpětně‟ zas  vloţený do j ím 

načrtnutého dramat ického/scénického obrazu.  Lapidárně  řečeno:  

Čapkovy postavy se  potřebuj í  herecky rozehrát ,  aby se ukázalo,  co 

do nich dramatik ukryl .  

Autorův specif ický jazyk má ovšem v  jeho hrách mnohem větš í  

význam a zaslouţí  si  tak mnohem více pozornost i  neţ  „ jen‟ pro svou 

bohatost ,  př i rozenost  a  divadelnost  „ in  s tatu nascendi‟ .  I  on tot iţ  

souvis í  velmi  úzce s  Čapkovým tématem ,  s tejně jako  s  typy .  

Podívejme se na něj  pozorněj i :  

Nejen hovorový ráz ,  ale především pouţi t í  f loskul í  představuje 

specif ikum Čapkova jazyka.  Z těch se jeho postavy skládaj í  –  právě 

jako z  masek .  S  f loskulemi řečovými jdou pak v Čapkových hrách  

ruku v  ruce f loskule  myšlenkové.
60

 Nad „hlásáním pravd‟ ( typickým 

i  pro  Neue Sachl ichkei t  s  jej ím příklonem k  nové myst ice)  a  „boj ích 

                                                           
60

 Připomeňme, ţe Čapek jiţ v roce 1920 vydal malou kníţku s názvem Kritika slov, která obsahuje 

eseje a fejetony o frázích a nepřesnostech českého jazyka. Avšak ve skutečnosti, jak upozorňuje 

Radko Pytlík, „Čapkovi nešlo o správnost vyjadřování, tím méně o stylistickou vytříbenost. Jeho eseje 

a causerie míří k národnímu charakteru, k čistotě českého myšlení. Tím nabývá tato kníţečka širšího 

významu: konfrontuje svého autora s dvěma významnými evropskými fenomény: 

l. s tzv. kritikou tisku, jeţ vyrůstá z vlny filozofického kriticismu z konce 19. století. 

2. s počátky středoevropského expresionismu, k němuţ Čapek náleţí knihami Zářivé hlubiny (s 

Josefem Č.), Boţí muka, Trapné povídky, Továrna na absolutno a částečně i dramatem RUR. […] 

Spojovacím článkem obou těchto dosti odlehlých fenoménů evropské kultury je u Čapka humor, to 

jest ironické aperçu, bystrý aforismus a záliba v paradoxním způsobu vyjadřování“ (Pytlík 1990). 
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za svou věc‟ ,  které byly relat ivis t ickému Čapkovi  tol ik prot ivné,  se 

v jeho hrách klene i ronie a paradox.  Z  f loskul í  a  „velkých myšlenek‟ 

cí t i l  Čapek nebezpečí ,  a  současně se j imi  jako bytostný  intelektuál  

bavi l ,  o  tom není pochyb.  V  souvis lost i  s  jeho hrami je  tak namístě 

hovoři t  o  principu intelektuální  grotesky.  Opět  vysví tá př íbuznost 

s  Pirandel lem: podobně jako on  neřeší  Čapek ve svých hrách –  v  

„komediích o své pravdě‟ –  f i losofický problém pravdy,  ale  ukazuje 

něco,  na čem se budeme bavi t .  Co je  ovšem závaţné.  Ani  u jednoho 

z  obou autorů nejde tedy samozřejmě o (s)prosté rozptýlení ,  pouhou 

kratochví l i ,  a le  o  pobavení  na urči té  in telektuální  úrovni :  v  podobě 

poutavé,  humorné i  poučné hry ,  j ak o ní  mluví  Brecht ,  Horat ius  či  

Pascal .  

Uveďme někol ik dobrých příkladů  z  Bílé nemoci  (mohou 

poslouţi t  i  jako argument  pro ty,  kteř í  hru s tereotypně označuj í  za 

t ragédi i ) ,  do kterých se promítaj í  spolu s  f loskulemi řečovými ty 

myšlenkové.  Např.  expresioni s t ický a současně groteskní  obraz  

Maršálova bušení  se  do hrudi  –  ať uţ za válku,  nebo za mír,  hlavně 

ovšemţe „za pravdu‟.  Nebo „způsob léčby‟ malomocných,  t edy jej ich  

zavírání  do ghet t ,  který vymyslel  Sigel ius  („ř ízený‟ zase neochvějně  

posláním svým).  Dialog Sigel ia  s  Krügem (j iţ  nemocným),  kde se 

tento příklad vskutku š í leného černého humoru objeví ,  představuje 

pak typický komediální  případ ve s tylu  „Já o voze,  t y o koze‟ (viz  

kapi tolu „Bílá nemoc“).  Zní  však tónem tragickým, s tejně jako  

nanejvýš  i ronickým  –  aniţ  by bylo  moţné rozhodnout ,  kterým 

si lněj i .  Tento dialog „připomíná‟ navíc (anachronicky)  

komunist ickou propagandu –  a je  tedy pro nás  hroznějš í  o  to  víc,  ţe 

jsme dnes o j is tou zkušenost  „bohatš í ‟ (a  Čapek j i  opět 

předpověděl ) .  Komický postup je  upla tněn také v rozhovoru Otce  

s  Matkou „u večerní  lampy‟ (např.  Otcova radost  ze „spravedl ivého 

povýšení‟ na  ředi tele účtárny,  kam se „k s táru dopracoval“ ,  protoţe 
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ostatní  zemřel i  na bí lou nemoc,  nebo jeho komentáře novinových 

článků,  holedbání  se,  co ţe všec hno tomu Galénovi  řekne,  aţ  ho  

potká,  apod.) .  –  Zde všude má kl íčový význam vztah jazyka 

k s i tuaci ,  v  jej ichţ  konfrontaci  se odhaluje dvojznačnost  výpovědí  a  

pojmů.  

Podobně jako u  postav dochází  v  hrách Karla Čapka 

k „rozkvětu‟ z  typové podstaty i  v  případě dramatického prostoru.  

Dějové umístění  Čapkových her  je  obecné a f ikt ivní ,  nemusí  ani 

vycházet  z  nějakého individuálního prostředí ;  ovšem je to  přesně 

ten  rámec ( t řebas  jen myšlenkový),  ve k terém postavy hry z ískávaly 

své ţ ivotní  zkušenost i .  Za všechna děj iš tě  jmenujme alespoň ta  

hlavní :  dům na lesním palouku/ les ,  advokátní  kancelář/divadlo,  

resp.  scéna ,  továrna ,  ordinace,  Otcův pokoj .  V  rámci  jedné hry s toj í  

někdy urči tá  prostředí  vůči  sobě v  opozici  –  samozřejmě spolu 

s  postavami,  které z  nich pocházej í  – ,  zat ímco j indy má na  postavy 

opačný vl iv  prostředí  jediné,  popř.  na  jeho pozadí  postavy j iţ  od 

počátku vzájemně „kontrastuj í ‟ ( továrna člověka robot izuje,  zat ímco  

roboty humanizuje;  zcela opačně vys tupuj í  ve svých ordinacích 

Sigel ius  a Galén;  Otcův pokoj  je  pro Matku opečovávaným 

památníkem evokuj ícím kl id,  zat ímco pro syny ţ ivou inspirací  k  

akci) .  

Prostředí  Čapkových her  představuje model  světa,  

z jednodušený a t yp ický,  který nepůsobí  jako holý konstrukt  díky 

tomu,  ţe jej  autor real izuje :  rozuměj „zreálňuje‟ ,  dodává mu na 

real is t ičnost i  či  jej  oţ ivuje (podobně jako postavy prostřednictvím 

jej ich jazykového „rozţit í ‟) .  Parafrázuj i - l i  Vostrého s lova,  jedná se 

o model  „nejen nějakého ( jakéhokol i !)“ prostředí ,  ale  jeho 

potenciální  reálné rysy jsou s tyl izované tak,  ţe autorův dramatický 

prostor  funguje spíš  jako označení  konvencionálního prostoru,  t j .  

prostoru do značné míry abstraktního (podobně jako je  tomu u 
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Dürrenmatta či  Frische).  A tak se  

 

„konvencionální (a v podstatě abstraktní) „lokalizace‟ maskuje předepsaným vybavením příslušného 

stylu (o jehoţ pouţití lze mít, jak jsme viděli, při konkrétní realizaci pochyby)“ (Vostrý 2009: 132). 

*  

Snaha o zachycení  jednot l ivých rysů  Čapkových her  –  v  rámci  

základní  snahy o zachycení  jej ich ţánru  –  nás tak v  tomto okamţiku 

opět  přivádí  k  termínu „ tvořenost“ Daniely Hodrové,  zmíněnému 

v kapi tole Loupeţník a autorkou vztahovanému k  období  secese,  

představuj ícímu v  umění  zásadní  vývojový předěl .  Ještě vhodnějš í  je  

však zmíni t  v  tomto okamţiku Vostrého s lova týkaj ící  se téhoţ jevu, 

která nalezneme v jeho vynikaj ící  „reţ i jní  pří ručce‟ .  Autor  je  uvádí  

spíše mimochodem, jde však o vpravdě základní  „dramatické  t ř ídění‟ 

podle pozice,  ze které dramatik k  tvorbě toho kterého dí la  

přis tupuje či  ze které jej  nahl íţ í :  

 

„I kdyţ s polaritou reálné–umělé (imaginární) máme co dělat vţdycky (v divadle tím spíš, ţe 

sledujeme ţivé herce), existují dva krajní případy (a také dvě krajní ţánrově-stylová řešení). Zatímco 

v jednom z nich jde o maximální přiblíţení ţivotní realitě (tedy i maximální stupňování iluze), 

v druhém jde jaksi otevřeně o hru, o divadlo jako takové“ (Vostrý 2009: 123; zvýraznil autor). 

Členění  podle míry psychologického re al ismu
61

 a „divadelnost i‟ 

je  k  nahl íţení  moderního dramatu velmi  účelné,  pruţnějš í  neţ  

mant inely dané t ragédi í  a  komedií ,  které zde jakoţto ničím 

nahradi telné polari ty samozřejmě vţdy budou a být  musej í .  Je to 

prakt ický nástroj  –  jednoduchý,  precizní ,  funkční  a  univerzální  – ,  

který umoţňuje rozvázat  úzký vztah (dokonce mylně  povaţovaný za  

vztah vzájemné totoţnost i )  mezi  komedií  a  komediálními  prvky ,  

které se  mohou vyskytovat  i  mimo ni .  Vostrého členění  t ak můţe 

dramaturgicky přímo napomoci ,  aby se  inscenace děl  j i s tého typu 

ubráni ly „nesourodost i ‟ ,  př ípadně aby se nezanoři ly do  nevkusných 

psychologických hlubin (na základě „závaţnost i ‟ jej ich příběhu nebo 

                                                           
61

 Samozřejmě nikoli v přísném, historicky definovaném smyslu Stanislavského metody, ale jako 

„takový obecně rozšířený způsob, který zahrnuje mnoho různých postupů a prostředků, ale v zásadě je 

zaloţený na klíčové roli psychologické motivace a podobnosti chování v „reálném ţivotě‟ (a k jehoţ 

všeobecnému rozšíření samozřejmě přispěl i dlouhodobý vliv „metody‟ Stanislavského)“ (Vostrý 

2009: 120). 
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„vel ikost i ‟ tématu) ,  zákoni tě působících nezáměrnou sebeparodi í .  

(Jako se to  v  Čapkově případě přihodi lo,  více či  méně,  zmíněným 

rozhlasovým a  telev izním dí lům
62

 či  –  z  bezprostřední  zkušenost i  –  

nedávným inscenacím. Větš inu z  nich přibl iţuj i  v  kolekt ivní 

monografi i  –  viz :  Cindlerová,  Marečková,  Pácl ,  Ondruch 2010.)  

Komediální  prvky jsou tedy obsaţeny v  Čapkových hrách nikol i  

v podobě „z lehčování‟ námětu (problému),  ale jako originální  a 

(potenciálně)  scénicky vrcholně funkční  způsob zpracování  tématu,  

v němţ se přímo obráţí  autorův postoj  (kterým je v  tomto smyslu i  

hledání  vlastního postoje či  zápas  o něj) .  Snaha vyj í t  p ř i  jej ich 

inscenování  jakoby z  reálné s i tuace ( tedy „ze ţ ivota‟)  tak  zákoni tě 

naráţí  na s tyl izovanost  archetypálního komediálního přís tupu,  která 

se uplatňuje různým způsobem během celé hry a těţko j i  vynechat ,  

opomenout  či  zkrot i t .  Musí  se j í  „ jen‟ naslouchat .  

S  t ím koresponduje i  pohled Michai la Bacht ina,  který se 

zmiňuje ve svém dí le Dostojevski j  umělec  o „sféře  váţně -

ţertovného“ (Bacht in 1971:  145),  do níţ  vřazuje rozmani té ţánry a  

která jako  celek  směřuje k  mimu.  K ní  lze velmi  dobře vztáhnout  i  

dí la  Čapkova,  přičemţ sám Bacht in se zmiňoval  o  Dostojevském 

v tom smyslu,  ţe vytvářel  „obraz  idej í“  –  na úrovni  pamflet izace,  

parodizace… To právě tak plat í  o  Čapkovi ,  který i ronizuje řadu 

dobových „věcí‟ (názorů,  přís tupů,  projevů,  chování ,  jednání ,  

myšlení ,  s tereotypů) ,  které byly dříve brány váţně.  A jsou tak brány 

dosud,  takţe jej ich i ronizace a pamflet izace je  vnímána dosud 
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 Viz příslušné záznamy inscenací, resp. jejich rozhlasové a televizní verze či adaptace, kde právě 

nadměrné psychologické proţívání je zjevnou příčinou jejich nevydařenosti-nefunkčnosti: např. 

televizní verze Věci Makropulos s Janou Štěpánkovou v hlavní roli (v jejím základě stojí inscenace 

Divadla S. K. Neumanna, která měla v reţii Karla Pokorného premiéru počátkem roku 1970), 

rozhlasová verze téţe hry reţiséra Jiřího Horčičky z roku 1975 s tehdy osmačtyřicetiletou Jiřinou 

Švorcovou (která mimochodem vystoupila v téţe roli i o rok později na vinohradském jevišti v reţii 

tehdejšího ředitele Zdeňka Míky) či rozhlasová adaptace Matky z roku 1953 připravená reţisérem 

Františkem Štěpánkem (jíţ předcházela v témţe roce inscenace Armádního uměleckého divadla), kde 

titulní roli ztvárnila Otýlie Beníšková. Opačným případem je pak především filmová adaptace Bílé 

nemoci z roku 1937, kde reţisér a protagonista Hugo Haas z typového základu při tvorbě své postavy 

doktora Galéna přímo vycházel a specifický zaklad Čapkovy hry vetknul i do celého filmu. 
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obt íţně.  Zábavnost  a  komičnost  Čapkových her  se přesto hlásí  o 

s lovo a potřebuje být  s lyšena,  viděna,  cí těna .  

Jest l iţe tedy hovoříme v  souvis lost i  s  dramatickou tvorbou 

Karla Čapka o  „modelové hře‟ ,  nemůţeme pominout  jej í  př íbuznost  s  

komedií .  To plat í  pro všech jeho pět  her,  kde skutečně nacházíme 

nikol i  s loţi té ,  rozvinuté charakter y,  ale postavy vyostřené  

k jednomu základnímu,  a  tedy zvýrazněnému rysu (č i  jej ich 

souboru).  Postavy,  jej ichţ  přemýšlení  se smrsklo na f loskule ( jak to  

prozrazuje jej ich řeč) ,  coţ  j im dovoluje  prosazovat  zcela bezohledně  

vlastní  pravdu (čas to dokonce vlast ní  utopi i ) .  Dodejme, ţe této 

skutečnost i  podléhaj í  u  Čapka i  vz tahy mezi  muţi  a  ţenami,  jak to  

vyst ihuje Otokar  Fischer ve  své s tat i  „Matka“,  vzniklé téhoţ roku 

jako sama hra (1938):  

 

„Je tu druhý základní motiv, jak se vine Čapkovými hrami, počínaje Loupeţníkem: nepřekročitelná 

propast nejen v cítění, ale v názorech obou pohlaví. I pod dějem Matky šumí to spodní melodií 

milostnou, ne nadarmo je tu tolik nejněţnějších oslovení „miláčku‟, „drahá‟, „ty můj‟ v dialozích mezi 

manţely a také mezi matkou a syny. Ale nicméně, ti představitelé obou sobě nejbliţších a spolu 

nejvzdálenějších oblastí, muţství a ţenství, nemohou k sobě, protoţe je dělí neslučitelná koncepce 

dění světového“ (in Scherl 1983: 262). 

Scénování  jazyka,  ke kterému dochází  na pozadí  s i tuací ,  

v nichţ se postavy oci taj í  (a  které jsou někdy komediální  uţ  „samy o 

sobě‟)  poskytuje pak přehl ídku jazykových masek,  které  člověka 

zahaluj í  tak pečl ivě,  ţe se pod nimi  téměř aţ  z t rácí .  Jej ich 

prostřednictvím Čapek odhaluje směšnost  i  „ logiku‟ l idského 

sebeobelhávání :  Drţet  se svého poslání?  Víra ve svou pravdu?  –  

Proboha,  co to  můţe být  za nesmysl ,  přestaneme - l i  uvaţovat ,  

zvaţovat ,  vidět  v  souvis lostech,  vidět  „za svůj  s t ín‟!  –  Ano,  je  to  

j i s tě  pohodlnějš í ,  „dělat  s i  modlu z  pravdy samé“ (vyuţi jeme - l i  opět  

Pascalových s lov;  2000:  582).  Také se  při  tom „za svou pravdu‟ lépe  

mává praporem a lépe „hrdinsky umírá‟… (Pascal  by t refně dodal :  

„Ale pravda bez  lásky není  Bůh,  je  to  jen jeho obraz  a modla,  kterou 

nemáme milovat  ani  ct í t“;  ibid.)  Z  tohoto hlediska je  na  tom velmi 
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podobně Maršál  jako Galén,  Otec z  Loupeţníka ,  z  Bílé nemoci  i  z  

Matky ,  El ina i  Matka ( ty ovšem dospívaj í  ke změně) i  Helena…  

V Čapkových „komediích l idské uţi tkové logiky‟ rozpoznáváme 

i  z  tohoto hlediska zřetelné s topy expresionismu (v maximáln í  míře 

pří tomného v  expresionis t ické grotesce  Ze ţ ivota hmyzu ,  napsané 

s  bratrem Josefem),  který se  přetavi l  do jeho uměleckého rukopisu 

tu  i ronizován,  tu „ jako takový‟ v  rámci  „hravého celku‟ –  a na této 

tenké hranici  se autor  elegantně pohybuje po celou  svou tvůrčí  cestu 

dramatika.  Jeho dí la ,  z jemněná setkáním s  civi l ismem a na jeviš t i  

pak i  s  novou věcnost í  hereckého poje t í  postav,  ukazují  fungování  

člověka  v  systému.  Nikol i  konkrétně pol i t ickém, ale v  systému 

moderní  l idské společnost i  „ jako takové‟ –  na urči tém stupni  vývoje,  

s  urči tými vydobytými právy a povinnostmi  (oboj í  k  sobě i  

k ostatním).  Není  to  fungování  hrdinské,  a  v  „klasickém smyslu‟ 

snad ani  takové být  nemůţe.  Tím je s loţi tějš í .  Jenomţe Člověk, 

který se  překroči t  svůj  s t ín  raděj i  ani  nepoku sí ,  prohrává předem. Je  

to  j is tě  pochopi telné.  Coţ neznamená,  ţe to  není  směšné.  Rozhodně 

je  to  l idské –  a l idské je  i  smát  se tomu.  Jako k  tomu vybíz í  Čapek 

ve svých hrách ,  a  sám jde příkladem. Expl ici tně se na toto téma 

vyjádři l  v  časopise D 36 ,  v  anketě  s  názvem „Co je pro vás Jaroslav 

Hašek?“.  Čapkovu odpověď vskutku můţeme vnímat  –  s  j i s tou 

nadsázkou řečeno –  jako vyjádření  jeho vnímání  světa (coţ  ostatně 

sám říká):  

 

„Milí přátelé, na školách nám říkali, ţe humor je koření. Dnes se mi zdá spíš, ţe humor není ţádná 

přísada, nýbrţ jisté základní vidění světa“ (Čapek 1986: 304). 

*  

Tato disertační  práce vznikla pod dvěma si lnými dojmy či  vl ivy,  

které spolu úzce souvisej í .  Tím prvním je mé přesvědčení  o 

vrcholné kval i tě  české dramatiky,  kterou máme ukrytu  v  dramatické  

tvorbě Karla Čapka –  a ze které netěţ íme,  ze které se netěšíme,  
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kterou se nepyšníme.  Která je  ukryta  t ak dobře,  ţe o ní  skoro ani  

nevíme.  Vlivem druhým je pak  vědomí potřebnost i  „oficiální  

kul tury‟ ,  k  j ehoţ posí lení  chce být  tato  práce platným p říspěvkem.  

Krušnou s i tuaci ,  v  níţ  se u nás  oficiální  kul tura oci t la  (resp.  jej í  

totální  absenci)  a  j ej íţ  důsledky se  projevuj í  s t ručně řečeno všude ,  

ukázal  ve vší  hrozivost i  v  Úvodu ci tovaný „brněnský názor ‟ ,  

vyřčený s  bezels tnou (a na s t raně některých posluchačů 

bolestnou)  lehkost í .  Ostatně v  souvis lost i  s  Čapkem.  

„Pokladnice národní  kul tury‟ ,  která tak zat ím exis tuje 

především jako náhodně volené sous loví  (a  pak v  nezbytných 

prakt ických seznamech,  zmiňovaných v  Úvodu),  samozřejmě nezeje  

prázdnotou (nezela by,  kdyby byla) .  Nebude - l i  se však o ni  dbát ,  

s tát  by se to  mohlo.  Mluvím samozřejmě o nebezpečí ,  které  se týká  

našeho  vědomí  vlastní  kul tury,  vztahu  k  ní  a  k  jej í  t radici ,  bez  

kterých není  ani  kul tury samotné –  přes toţe „velká dí la‟ by „sama o  

sobě‟ byla i  tak,  de jme tomu.  Zůstávaj í  však pouhými „poloţkami‟.  

Kánon,  na který jsou západní  země tak hrdé –  a my se  mezi  ně 

cí t íme patř i t  –  nám ci telně chybí .  Připomeňme si  především Harolda  

Blooma a jeho Kánon západní  l i teratury  s  podt i tulem „Knihy,  které  

prošly zkouškou věků“ z  poloviny 90.  let  (u  nás  2000) a dí lo  Der 

Kanon ,  tedy „kánon hodnotných německých l i terárních děl“,  který 

vydal  německý kri t ik  Marcel  Reich -Ranicki  v  letech 2002–2006 

(v pět i  částech dle l i terárních druhů).  

U nás pat ř í  mezi  dí la ,  která má smysl  uchovávat  (a  mělo by to  

být  při rozenou národní  povinnos t í ) ,  i  ta  Čapkova.  Dotýkaj í  se 

základních otázek člověka a jeho postavení  ve světě,  podobně jako 

t řeba Hamlet ,  se  kterým budeme také zas  a znova vţdy řeši t ,  zda 

být ,  či  nebýt .  Čapkovy hry maj í  tu  společnou vlastnost  skutečných 

uměleckých děl ,  ţe jsou mnoho značné,  s tejně jako  urči tým 

způsobem diskutabilní .  Završuj í  vývoj  prvků,  směrů a tendencí ,  
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z  nichţ vycházej í  –  a současně překračuj í  jej ich mez.  Všechny tyto  

vlastnost i  je  vřazuj í  do neexis tuj ící  „národní  pokladnice‟:  proto je  

t řeba š í ř i t  je ,  vracet  se k  n im, oţivovat  je  ( i  sebe a tak i  kul turu) 

t ím,  ţe v  nich budeme hledat  odpovědi  na otázky,  na  něţ  se jako  

společnost  ( i  jednot l ivci)  s tále ptáme,  nad nimiţ se zamýšl íme (nebo 

bychom alespoň měl i ) .  

Je z jevné i  charakteris t ické,  ţe s i  Čapkovy hry vyţaduj í  ve l kou 

míru tvůrčího pří s tupu před  inscenací .  Tato jej ich „vrozená‟ 

vlastnost  –  nikoli  potřeba pouze dnešní  (na coţ  ale leckterý 

současný český d ivadelník „nalet í ‟ a  vyvozuje odtud jej ich 

domnělou „nehratelnost‟)  –  j im způsobovala „komplikace‟ uţ  v době 

vzniku.  Díla nezapadala do ţádného ze „základních‟ ţánrově -

stylových řešení  své doby (real is t ické,  nebo konverzační) ,  a  jej ich 

„neuchopi telný‟ tvar  –  diktovaný zevni t ř  obsahem a 

postojem/zápasem autora –  j im zadělal  ve   své době na nepochopení ,  

které se s  nimi  táhne dodnes (ačkol i  byl  Čapek samozřejmě 

„úspěšným autorem‟).  Čapek předběhl  svou dobu,  a  dnes mu zase 

nedokáţeme přiznat  ví tězství .  

Tehdejš í  kontext  dobře zprostředkovává kniha Frant iška Götze 

Zrada dramatiků ,  která vznikla a byla vydána v  době mezi  prvn í  a 

druhou fáz í  Čapkovy dramatické tvorby (1931) a která  nej lépe 

dokáţe osvět l i t  atmosféru,  v  jaké byla Čapkova dí la  (z  20.  let ) 

vnímána.  A nejen to :  osvět luje téţ  atmosféru,  v  jaké byla psána .  Do 

j i s té  míry je  v  ní  „zaděláno‟ i  na  budoucí  vztah k  tvůrci  i  jeho dí lu .  

Dramaturg Národního divadla Götz ,  jehoţ vynikaj ící  a  obdivuhodná 

činnost  umělecká,  teoret ická i  pedagogická zásadním způsobem 

tř íbi la  české divadlo,  zachycuje v  této  knize tehdejš í  s tav české 

dramatické tvorby,  včetně (poci tu)  jej í  „krize“ v to mto období .  

Autor zde vyjadřuje totální  nepochopení ,  přímo odmítnutí  

dramatické tvorby Karla Čapka,  a  jeho přemýšlení  o  divadle je  aţ  
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šokuj ící  (podobně jako zmiňované úvahy Pavly Buzkové 

v souvis lost i  s  Loupeţníkem ) .  Götz  upozorňuje především na  rozklad 

tzv.  klasické normy:  drama je věc váţná –  vysví tá z  t ex tu –  a 

dramatikové zradi l i ,  kdyţ  jej í  „váţnost‟ opouštěj í .  (Vskutku, 

 současný teoret ik  Pavis  smýšl í  o  ţánrovém členění  podobně jako na  

přelomu 20.  a  30.  le t  Frant išek Götz .)  

Zdá se  ( je  to  zcela zřetelné ) ,  ţe ex is tuje souvis lost  mezi  naším 

nevyjasněným vztahem k  Čapkovi  a  nevyjasněným názorem na první  

republ iku,  coţ  obojí  odhaluje nevyjasněný vztah k  vlastní  his tori i .  

Nevíme,  kdo jsme.  Jak bychom tedy mohli  vědět ,  čím se máme 

pyšni t?  –  Nepochybuj i  o  tom, ţe je  moţné začí t  od kul tury,  která  

nám můţe leccos  objasni t ,  budeme - l i  se  o  to  snaţi t .  Nejde  přece  jen 

o „umění‟ ,  ale  i  o  ten smysl  „velkých národních děl‟ ,  ţe spojuj í  j i s té 

společenství :  aby s i  l idi  měl i  o  čem povídat ,  aby se měl  národ 

k čemu vztáhnout  (namísto toho „máme‟ zat íţení vlastní  minulost í ,  

s  níţ  nejsme vyrovnáni) .  K  tomu je j is tě  t řeba pochopení ,  schopnost i  

vhledu,  resp.  zájmu a otevřenost i ,  jaké projevi l  ve vztahu k 

Čapkovu dramatickému dí lu jen pár  let  po odmítnut í  Götzově dalš í  

dramaturg Národního divadla Otokar  Fischer.  Ve své s tat i  „K 

motivice Karla Čapka“ (1937) je  výborně charakterizoval :  

 

„V uměleckém tvoření Karla Čapka prostupuje se dvojí základní prvek. Tím jedním je, mluveno 

s schillerovskou estetikou, „pud hravosti‟. Spisovatelova vynalézavá obrazivost skládá si 

v bezstarostnosti jakéhosi nedělního klidu postavy a děje, má dosti pokdy doprovázet je obrázky, má 

sdostatek ţivotní látky, aby se vracela k dětským vzpomínkám, má plno odvahy k důmyslným 

kombinacím na námět, znovu a znovu pozměňovaný, „co by se stalo, kdyby se uskutečnila ta neb ona 

zdánlivě nesplnitelná podmínka‟. 

Protiváhou této lehké a štědré invence a fabulistiky je druhý vrozený sklon, příkře kontrastující 

s prvým: touha být nápomocen trpícímu lidstvu; koncepce autorství jakoţto duševního a 

společenského lékařství; přesvědčení, ţe básníkem je ten, kdo z doby a z duší vyslechne cos jako 

úpějící zvuky SOS. 

Která z obou těchto protilehlých dispozic je primární, o tom by se dojista mohly vésti spory: 

skutečností však Čapkova působení u nás i za hranicemi je vzájemné prolnutí obou jeho dominujících 

znaků. Má fantazii do té míry vznětlivou a mluvu tak přirozeně hybnou, ţe jeho burcování lidských 

svědomí nikdy neustrne v neţivotně čítankový traktát; spolu je tou měrou proniknut spisovatelskou 

odpovědností, ţe jeho zahrávání s nápady a premisami nikdy neústí v artismus a v estétství, nýbrţ 

zachovává nejtěsnější spojitost s tísněmi a nadějemi dneška“ (in Scherl 1983: 230). 

* 
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„Divadelník prot i  své vůl i ‟ Karel  Čapek měl  dar  obrovskéh o 

scénického ci tu .  V základu jeho her  –  tak působivých,  moudrých,  

chytrých,  hlubokých i  lehkých,  zábavných i  temných (současně) –  

stoj í  or iginální  rysy,  o  kterých je  t řeba vědět  a  které je  t řeba vzí t  v  

potaz ,  má - l i  být  t ex t  skutečně přečten  (samozřejmě také –  a  

především –  jako  východisko k  inscenaci) .  Nemám zde samozřejmě 

na mysl i  nějaké „podřízení  reţ iséra dramatikovi‟ (prot i  čemuţ české 

divadlo místy bojuje,  vcelku  nemoderně),  ale  takové „divadlo 

dramatu‟,  které se nebuduje „na úkor ‟ reţ isérovy kreat ivi t y,  ale na 

základě „prostého‟ (dramaturgického,  resp.  dramaturgicko -reţ i jního) 

pochopení ,  o čem  hra  je  (coţ  není  moţné bez  rozpoznání  toho,  jak  

danou věc autor  nahl íţ í ,  a  to  z  hlediska názoru i  ţánru) .  

Právě Čapkovo dramatické dí lo  je  příkladem toho,  jak 

nesamozřejmá mohou být  z j iš tění  odhalovaná během tohoto procesu  

hledání  a  jak netušené moţnost i  scénické interpretace  s  sebou 

mohou přinášet .  

Čapkovo téma se  při tom přímo promítá přes  ţánr  jeho 

dramatických tex tů do jej ich ţánrově -stylového řešení  na  divadle:  

jedno od druhého není  odděl i telné nikdy,  ovšem Čapkovy hry jsou  

toho ukázkovým př íkladem. S  t ím souvisej í  i  herecké pří leţ i tost i ,  

které nabízej í  a  které jsou neodděl i te lné od úkolu –  ba zčást i  

zaloţené  opět  na zápase s  ním –,  kterak „vybalancovat‟ typo vý 

základ postavy,  a  nesklouznout  při tom k  typu,  a  specif ičnost  jazyka 

sváděj ícího tu  k  psychologicko -proţívacímu ponoru,  tu  k  bodrému 

l idičkovství .  

Ony moţnost i  scénické interpretace mohou být  v   případě 

Čapkově doslova netušené  o to víc,  ţe inscenační  t r adice některých  

jeho her  souvis í  uţ  od prvního uvedení  se s tereotypním pojet ím 

(navíc bez  moţnost i  „zkorigovat‟ je  pozděj i ) .  Řečeno s  nadsázkou: 

netušíme,  co je  v  nich,  čekaj í  na své odhalení .  Protoţe neţ  se tak 
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stane,  bude se  s tále daři t  kl išé,  ţe Bílá nemoc  a  Matka  j sou  t ragédie  

prot i  válce,  RUR  problémová hra prot i  technice,  Věc Makropulos  

drama o  touze po nesmrtelnost i ,  Loupeţník  téměř  generační  

výpovědí  o  mládí  –  a tak  a nej inak.  Jenomţe Čapkova nadčasová 

dramatická dí la  maj í  mnohem širš í  záběr,  jak js em se ve své práci  

snaţi la  ukázat .  Je ovšem nutné vnímat  je  adekvátně .  

Proč tomu tak není?  Můţeme odpovědět  jednoduše,  jak jsme to 

zmíni l i  j iţ  výše:  ţe se j imi prostě nikdo nezabývá (a to  an i  kdyţ je  

inscenuje) .  Charakteris t ická je  neschopnost  rozpoznat  v  nich prvky 

parodie a i ronie.  Ale i  to ,  ţe u nás  zat ím zřejmě chybí  scénický ci t ,  

aby se přečet ly tak,  jak náleţ í ,  má patrně svou příčinu.  Za 

nerozpoznáním parodičnost i  urči tých  věcí
63

 stoj í  moţná ona 

nesnesi telná česká  váţnost ,  o  níţ psal  Vančura ve svém 

Alchymistovi .  Ale na druhou s t ranu vyvolává při tom v Matce  uţ od 

jej ího vzniku dodnes jakési  obavy onen „závěrečný patos‟ .  Ovšem 

na s t ranu t řet í  naznačuj í  rozmani té současné české divadelní  

produkce,  ţe touha po patosu u nás  nechybí . . .  Jako bychom se bál i  

vlastních ci tů ,  kterými bychom se mohli  dotknout  temných míst ,  

záměrně ukrytých před sebou samými.  Trauma je ovšem př í tomné a 

je  t řeba se s  ním vyrovnat .  I proto je  naší  povinnost í  (v  tomto 

smyslu hlavně k  sobě samým a pro své dobro) se Čapkovými hrami 

zabývat .  

V kaţdém případě  nabývá v tomto svět le  ono s lavné a hojně 

ci tované Čapkovo prohlášení  (učiněné v  souvis lost i  s  RUR ,  a le  

vztahované –  j i s tě  právem –  na celek jeho dramatické  tvorby)  

j iného,  velmi  konkrétního významu.  Není  rozmáchlým bodrým 

metaforickým projevem, ale přesným ţánrově -stylovým popisem:  

 

„Nemohu si pomoci, já stojím za všemi: snad proto píši komedie místo dramat“ (Čapek 1968: 298). 

                                                           
63

 Ostatně proto se v divadlech setkáváme s nezdařenými psychologicko-realistickými pokusy o 

uchopení některých komedií – neidentifikovaných jako komedie. „Usvědčí‟ je aţ výsledný scénický 

tvar. 
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Komedie,  kde  člověk je  malý a ve své  nedostatečnost i  směšný,  

coţ  s i  způsobuje sám. Se svou jednoduchou ideovou výbavou nestačí  

na s loţi tý moderní  svět ,  do kterého je  vrţen a který se snaţí  tak 

hloupě ovládnout  svým jedním hlediskem, pyšně zahalen do  

„vlastního názoru‟ utvořeného vţdy subjekt ivně,  ad hoc,  na základě  

bůhvíčeho,  náhody či  t raumatu,  přeceňování  vlastní ho  záţi tku, 

vlastní  zkušenost i ,  sebe.  Směšný,  nerovný a  nesmyslný boj  se  

světem „o svou pravdu‟ samozřejmě dopadá pro postavy více či  

méně špatně.  Připomeňme si  Loupeţníka,  Profesora,  Mimi,  Fanku,  

všechny ředi tele továrny RUR a s  nimi i  celé „ l idstvo‟,  Hel enu i  

Nánu,  všechny muţe El iny Makropulos  i  El inu samotnou, Kris t inku,  

Janka,  Galéna,  Maršála,  Sigel ia ,  ce lou Rodinu z  Bílé nemoci ,  

všechny muţe z  Matky… i Matku samotnou.  Ti  všichni  vlastně 

prohrávaj í ,  navíc  větš inou poněkud t rapně.  Není  se  čemu divi t ,  

větš ině z  nich je  společné „překračování  mezí‟ (v  Loupeţníku  i  

topograficky),  coţ  nezůstává bez  následků.  Některé postavy při tom 

přivedou k  hybris  je j ich těţká rozhodování  –  coţ není  bez  následků 

rovněţ.  

Přesto –  přece jen –  ví těz í  v   závěru kaţdé z  her  Karla Čapka 

v urči tém smyslu  člověk „ jako  takový‟:  kdyţ se  ukáţe,  ţe navzdory 

všemu –  především tedy sobě –  dokáţe vrcholně l idský akt  svobodné 

vůle v  podobě rozhodnut í  podstoupi t .  Přiměje jej  k  němu jednak t lak  

okolnost í ,  jednak skutečnost ,  ţe s i  něco uvědomí .  Co z  toho víc,  

nelze dobře  urči t  –  hranice je  rozostřená.  Rozhodně to  není  pří l iš  

pohodlné,  naopak spíše těţké,  těţší  neţ  jednoduché prosazování  

vlastní  pravdy i  neţ  plakátové hrdinství  s  velkým H, které je  ovšem 

atrakt ivnějš í .  To,  ţe největš ím soupeřem,  odpůrcem, pro t ihráčem 

člověka je  vţdy člověk –  sám sobě –,  je  jasné.  

A tak někdy i  prohrává předem, kdyţ to  vzdá nebo kdyţ raděj i  

podlehne naprostým l idským karikaturám (a jej ich idej ím).  Hlavně 
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ţe nemusí  bojovat  sám se sebou,  sám za sebe se rozhodovat .  C oţ 

karikatury ví taj í  a  samy tomu vycházej í  vst ř íc  svou touhou po moci 

nad ostatními  (další  čapkovské téma).  Skoro by to  mohlo vypadat  

jako dobře funguj ící  systém… Kterému je právě proto  t řeba se 

vzepří t ,  zas  a  znova se mu vzpíra t .  Člověk je  na to  svými  

schopnostmi a moţnostmi vybaven,  i  kdyţ  se je  někdy boj í  uplatni t  

a  raděj i  se tváří ,  ţe neexistuj í .  Čapkovo dí lo  to dokáţe vţdy 

připomenout .  
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