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Tématem disertační  práce Patero her  Karla Čapka: Základní  

výzkum  je  samostatně napsané dramatické dí l o j edné z  

nejvýraznějš ích i  nejvýznamnějších osobnost í  českého divadla a 

kul tury.  Zaměřuj i  se v  ní  na potenciáln í  scénické  kval i ty Čapkov y 

dramatické  tvorby ,  k teré  rozpoznávám, zachycuj i ,  zkoumám a v  

rozborech jednot l ivých her  se snažím definovat  (a  zaplni t  tak j is tou 

interpretační  mezeru) .  

Hledisko,  z  něhož dramaturgickou problematiku vnímám, je  

teoret ické:  v  tom smyslu,  že naprosto  není  mým záměrem r adi t  

divadelním prakt ikům, jak na Čapkovy hry.  Nejde však o teoret ické  

h ledisko ve smyslu  akademicky vědecké odtaži tost i ,  hojně dnes  

pří tomné v  teat rologickém pří s tupu obecně ,  ani  ve  smyslu  

neúplného vnímání  dramatického tex tu,  jak jej  typicky uplatňuj í  

l i terární  teoret ikové,  kteří  jaksi  ‘ samozřejmě’ opomíjej í  scénické  

kval i ty dramatického tex tu,  když jej  zasazuj í  do rámce l i te ratury a  

soudí  výlučně z  jej ího hlediska .  Vůči  tomuto přís tupu se vymezuj i  

a  ve své práci  s  některými jeho reprezentanty polemizuj i .   

Pět  kapi tol ,  ve kterých se věnuj i  pět i  samostatně napsaným 

hrám Karla Čapka,  zaznamenává cestu,  kterou jsem podnikla do 

jej ich dramatického světa;  vybudovaného –  jak j inak –  básnickým 

slovem jej ich tvůrce.  Tedy s lovem, které lze j is tě  jen stěž í  odděl i t  

od toho,  co běžně 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 zaj is té  

podložený) celkový poci t ,  v  němž lež í  základ vni t řně -hmatového 

vnímání  každého dramatického dí la  (ať  už jej  přímo před sebou 

vidím a s lyším,  nebo s i  jej  představuj i  při  četbě,  nebo se podí l ím 

na přípravě jeho jev iš tního provedení) .  
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* 

Můžeme říci ,  že v  Čapkově dramatickém dí le obecně se  spojuje 

šťastným způsobem aktuálnost  tématu,  j ímž rezonuje doba v zniku 

hry,  s  plast ičnost í  a  ci tovost í  s lova,  j ež  dokáže rozehrát  postavy 

jako hudební  nástroj .  Pak zálež í  vlastně už  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  c elou inscenaci  

k  ‘hlavnímu tématu’,  nastal - l i  čas  pro jeho zesí lené akcentování  

(nejspíše ‘ohrožení  všemožného druhu’) ,  a  vystavěj í  j i  takříkaj íc  

z  jednoho kusu,  nebo zda rozehraj í  hereckou part i i  na základě  

archetypálních,  a  při tom vždy současných postav (a  s i tuací)  

zabývaj ících se problémy,  k  nimž se můžeme vztáhnout  (a vytvoři t  

s i  postoj)  na základě zkušenost í  z  vlastního každodenního života.  

Nepochopení  naznačených vlastnost í /možností  dramatické  

tvorby Karla  Čapka zaj is t i lo  jeho hrám pověst  děl  tezovi tých či  

moral i t  –  na základě jej ich syžetu  – ,  zat ímco na základě jej ich 

jazyka  spjatost  s  jakýmsi  ‘ l idičkovstvím’.  Samostatným – a snad  

nejméně pochopi telným – případem je pak s tereotypní  vnímání 

Matky  a  Bílé nemoci  jako her  ‘časových’,  které způsobuje dnešn í 

jeviš tní  absenci  obou dramatických děl :  přestože jej ich téma  

h is torie s tále oživuje,  a  dokonce se v  různých podobách opakuje a 

vrací  přímo i  jej ich problém  (viz  jen v  poslední  době krymské 

událost i ) .  Nehledě na to ,  že vedle podobnost í  ‘schopných 

aktual izace’ je  v  nich uložena i  zcela konkrétní ,  nevyřešená (byť  

t řeba nevyřeši telná)  otázka,  pro náš  národ tedy s tále ž ivá,  aktuální :  

zda jsme se tehdy  měl i  bráni t ,  či  ne.  Nebo z  nich možná až  pří l iš  

provokat ivně vyčnívá?  

Během celé tvorby této práce se přede  mnou vynořovala otázka 

po důvodech a případně ‘smyslu’ (ne)inscenování  Čapkových her  (s  

jednou velkou charakteris t ickou výj imkou v  případě Věci  
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Makropulos ) .  Odpověď není  jednoznačná,  protože jednoznačná není  

patrně ani  hledaná příčina.  Navíc s i tu ace každého z  autorových 

dramatických tex tů  je  odl išná.  Celkově je  zřejmé,  že  nešlo  ‘ jen’ o  

dobové pol i t ické obt íže,  o  současnou (ovšem také j iž  dlouhodobou) 

nedostatečnost  divadelní  vědy a žurnal is t iky a o přímo už 

nadčasovou neúctu  k  plodům národního ducha.  Byla  to  řada  

různých souvis lost í ,  náhod i  ‘dobře míněných’ činů,
1
 k teré s toj í  za 

nepochopi telnou s i tuací  světově uznávaného (a světově hraného)  

dramatika v  jeho rodné zemi.  

Svou rol i  zde j is tě  sehrává zvláštní  spjatost  Karla  Čapka 

s  první  republ ikou.  Autora můžeme dokonce vnímat  –  spolu 

s  avantgardou – jako urči té  jej í  zosobnění .  Jeho osobnost  vyjadřuje  

–  nejen symbolizuje ,  ale  vskutku přímo  personif ikuje  –  vrcholnou 

éru našeho s tátu  a naší  kul tury,  včetně toho,  že s  jej ich 

předválečným zánikem charakteris t icky sám umírá.  Počátky 

dnešního vztahu k  jeho dí lu  lež í  právě zde:  v  kontextu,  v  jakém 

bylo poprvé čteno  a při j ímáno,  v  jakém byly jeho  hry poprvé  

inscenovány.   

V něm neplat i l  Čapek jen za dramatika talentovaného,  

moderního,  skvělého,  nejhranějš ího  a brzy i  mez inárodně 

uznávaného,  ale také za tvůrce  pří l iš  moderního,  sebevědomého a 

neukázněného,  který ‘zradi l  drama’,  když se nedržel  ‘daných’ 

pravidel  ( jak jej  vnímala i  natol ik výj imečná,  osvícená osobnost  

českého divadla té  doby,  jakou byl  Frant išek Götz) .  Čapkovy hry 

nezapadal y jednoduše do žádného ze ‘základních’ žánrově -

stylových řešení  své doby (real is t ické,  nebo konverzační)  a  jej ich 

‘neuchopi telný’ tvar  –  diktovaný zevni t ř  obsahem, ale i  postojem 

autora ( i  jeho zápasem se sebou samým) – j im zadělal  už  ve své 

                                                           
1
 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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době na nepochopení ,  které se s  nimi  táhne dodnes .  Čapek byl  

samozřejmě ve své  době ‘úspěšným autorem’ .  Navíc však  ‘předběhl  

svou dobu’ –  a dnes bychom mu z  více důvodů měl i  přiznat 

ví tězství .  

J isté  je ,  že  vedle výše zmíněných důvodů s i  za své 

dramaturgické pot íže (s  výběrem i  výkladem)  ‘můžou’ Čapkovy hry 

samy.  Tím, co je  přímo v  nich,  uvni tř .  Lze ř íci ,  že to  souvisí  spíše 

s  jej 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)  obsahu a formy,  

která může vyvolávat  nej is totu,  možná i  s t rach.  Ať  už  ze  

scénického uchopení ,  nebo z  tématu,  které dokáže rezonovat  v  době 

ohrožení  i  v  době kl idu.  Čapkovy hry jako by také  vždy tak  t rochu 

prokluzovaly mezi  prs ty,  zejména v  případech,  kdy j im režisér  

nedůvěřuje a snaží  se je  ‘aktual izovat’ (nemaje důvěru v  jej ich 

při rozenou aktuálnost ,  popř.  schopnost  jej ího rozvinut í ) ,  čímž je 

naopak leckdy pohřbí .  J sou – lapidárně řečeno – j iné :  předem 

hotové ‘modely’ se na ně apl ikuj í  obt ížně.  Ostatně se v  nich 

podobným snahám – přesněj i  řečeno „pohodlným zjednodušením “,  

ať  už  se uplatňuj í  v  jakékol i  oblast i  –  autor  sám směje (a t ím 

brání) .  

Pro Čapkovy hry je  charakteris t ické ,  resp.  pro  jej ich real izaci  

zcela zásadní ,  že s i  vyžaduj í  velkou míru tvůrčího přís tupu před  

inscenací  –  a  to  včetně nalezení  jej ich žánru.  Tato jej ich ‘vrozená 

vlastnost ’ ,  která j im způsobovala ‘komplikace’ už  v době vzniku ,  

nepředstavuje  potřebu pouze dnešní  (na což  ale leckterý současný 

český divadelník ‘nalet í ’ a  vyvozuje odtud jej ich domnělou 

‘nehratelnost’) .  O to více dlužíme Čapkovi  (snahu o )  pochopení .  

Zde spočívá i  vysvět lení  názvu ,  zvoleného pro tuto disertační  

práci .  Jakýsi  ‘základní  výzkum’ u Čapka ci telně chybí :  a  t ím více 
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se do postavení  a  vnímání  jeho her  mohly promítat  (a  nadále 

mohou)  nepři rozené zásahy zvenčí ,  které je  během jej ich ex istence 

post ihly (a nadále post ihuj í ) :  přerušená inscenační  t radice,  

jednostranné,  tedy neúplné vnímání  l i terárními  teoret iky,  opomíjení 

či  z jednodušování  ze s t rany divadelních teoret iků a ovšem i  

prakt iků…  

*  

Řazení  disertační  práce  je  chronologické.  Nejprve se tedy věnuj i  

Loupežníkovi  (1920) –  první  samostatně napsané h ře  Karla  Čapka,  

na českých jeviš t ích nejhranějš í  a  dobovými t rendy nejvíce  

ovl ivněné (což  nemusí  nutně znamenat  –  a  znamená  –,  že  je  j im 

poplatná) .  Rozbor této raf inované komedie  se nemůže 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 nejhranějš í  a  také nej inspirat ivnějš í  pro 

řadu rozmani tých mimodivadelních oborů,  se může zdát  ‘přínosem 

sov do Athén’.  O žádném j iném Čapkově dramatickém textu toho 

nebylo  napsáno tol ik  jako právě o RUR  (1920) –  a žádný z  n ich  

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 inscenací  na  

českých scénách v  nedávné době .  Naznačuj í ,  že to  snad není  tedy 

opravdu ( 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 krajního ohrožení  země zapůsobi l  

na rozum (a ci t )  jej ího l idu.  Prostřednictvím podivného 

ušlápnutého všemocného hrdiny Doktora Galéna,  jehož kouzelný 

lék nezachrání  zpi tomělé l idstvo…  

Matka  (1938)  pak svým vyostřením k  jasnému společenskému 
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apelu završuje  autorovo úsi l í  (ve více smyslech).  Po út lumu,  téměř  

paralyzuj ícím zoufals tví  Bílé nemoci ,  je  to  opět  hra ‘činorodá’ –  a  

s  t ím přichází  i  něco zcela nového pro  Čapkovy postavy.  Zat ímco 

v  předcházej ící  hře  představoval i  t i ,  k teř í  se chápal i  na dšeně 

zbraně,  veskrze ‘ ty špatné’ (Maršálovým křikem oslněný dav ),  

pozvedá ve hře poslední  zbraň prot i  zbrani  dokonce žena – bytostná  

odpůrkyně válek a veškerého nási l í .  A je  to  čin vrcholně l idský.  

Obě Čapkovy prot iválečné hry,  temat icky tol ik  odl išné od  těch 

předchozích a zřetelně kopíruj ící  autorův občanský postoj ,  vznikly 

ve své době jako dí la  žhavě aktuální  –  aniž  by to  popíralo jej ich 

nadčasovou platnost .  Tu bychom mohli  (a  měl i )  vnímat  dnes.  To se 

však neděje.  

V kapi tole Závěr pak podnikám teoret ický  a terminologický 

exkurz ,  který vnímám jako druhé těž iš tě  své práce  vedle  rozborů 

jednot l ivých her .  Východiskem této  kapi toly j sou poznatky učiněné  

v  těch  předchozích,  kte ré zde reflektuj i ,  zobecňuj i  a  j imiž  se 

nechávám vést  k  dalš ím zj iš těním:  takovým,  kt erá  souvisej í  s  

uchopením dramat ického dí la  nejen Čapkova,  ale  vlastně  

jakéhokol i .  Jde zde též  o  malou t roufalou  reakci  (zprvu 

nevědomou,  nezáměrnou )  na proklamace  ‘kanonizovaného ’  dí la  

současné divadelní  teorie,  kterým Divadelní  s lovník  Patr ice Pavise 

j iž  bezpochyby je .  Předest í rá tot iž  jednostranný,  

teoret ický/neprakt ický  pohled na dramatický tex t ,  který může jeho 

dnešní  s i tuaci  velmi  komplikovat ;  což  je  nejen zbytečné ,  a le  

především snad nepatř ičné .  Pohled,  který j e  poznamenán právě t ím 

způsobem zjednodušuj ícího myšlení ,  které se na současném 

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

které Divadelní  s lovník  dále potvrzuje,  ‘kanonizuje’ .  

*  

Tato práce vznikla pod dvěma si lnými dojmy či  vl i vy,  které spolu 
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úzce souvisej í .  Prvním z  nich je  mé přesvědčení  o  vrcholné  kval i tě 

české dramatiky,  kterou máme ukrytu  v  dramatické tvorbě  Karla 

Čapka – a ze které netěž íme,  ze které se netěšíme,  kterou se  

nepyšníme.  Která je  ukryta  vskutku tak dobře,  že o  ní  skor o ani  

nevíme.  Vlivem druhým je pak vědomí potřebnost i  ‘oficiální  

kul tury’ ,  k  jehož posí lení  chce být  tento  tex t  platným příspěvkem.  

Krušnou s i tuaci ,  v  níž  se u nás  národní  kul turní  bohatství  

oci t lo  –  a důsledky se projevuj í  s t ručně řečeno všude  – ,  ukázal  ve  

vší  hrozivost i  i  absurdnost i  v  Úvodu ci tovaný ‘brněnsk ý názor ’ ,  

vyřčený s  bezels tnou (a pro některé  posluchače  pak  

bolestnou)  lehkost í .  Ostatně v  souvis lost i  s  Čapkem.  Reprezentuje 

právě  to  vnímání ,  které je  jednak důsledkem a  jednak příčinou  

toho,  že u nás  ‘pokladnice národní  kul tury’  ex is tuje dnes  

především jako náhodně volené sous loví  (a  pak v  nezbytných 

prakt ických seznamech typu povinné četby) .  De facto nezeje  

samozřejmě prázdnotou ,  resp.  nezela by,  kdyby byla.  Nebude - l i  se 

však o ni  dbát ,  h rozí  nebezpečí :  týká  se našeho  vědomí  v las tní  

kul tury,  vztahu  k  ní a  k  jej í  t radici ,  bez  kterých není  ani  kul tury 

samotné – přestože velká  dí la  by jaks i  ‘sama o  sobě’ byla i  tak ,  

dejme tomu.   

V  rukou autora spočívá přece jen polovina procesu,  nebo sp íše 

sám počátek.  Právě tak podstatné  je ,  aby ‘na druhé s t raně’ jeho  

výtvor  někdo vzal :  při jal  je j ,  pochopi l  jej ,  chopi l  se  ho  – jako  

základu k  inscenaci  i  t řeba coby výzvy (a zde nejde jen o divadla) .  

J inak se  ty nej lepší  plody ducha nestanou součást í  vývoje,  kul tury,  

národního bohats tví .  Zůstanou pouhými ‘položkami’.  Třeba se o  

nich dokonce nebude ani  vědět .  Kánon,  na který jsou západní  země 

tak hrdé – a my se  mezi  ně cí t íme patř i t  – ,  nám ci telně chybí .  Ať už 

máme na mysl i  Harolda Blooma a jeho Kánon západní  l i teratury  

s  podt i tulem „Knihy,  které prošly zko uškou věků“,  nebo  d í lo  Der 
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Kanon ,  tedy „kánon hodnotných německých l i terárních  děl“,  který 

vydal  německý kri t ik  Marcel  Reich -Ranicki .  ‘Brněnský názor ’ ne 

náhodou odhal i l  jej ich neznalost .  

Domnívám se,  že na jednom z  předních míst  patř í  u nás mezi  

dí la ,  která má smysl  uchovávat  ( mělo by to  být  při rozenou národní  

povinnost í ) ,  právě  ta  Čapkova .  Maj í  tu  společnou vlastnost  

velkých ,  věčných  uměleckých děl ,  že se dotýkaj í  základních otázek 

člověka a jeho postavení  ve světě,  j sou mnohoznačná,  s tejně jako 

urči tým způsobem diskutabi lní .  Završuj í  vývoj  prvků,  směrů a  

tendencí ,  z  nichž vycházej í  –  a současně překračuj í  jej ich mez. 

Všechny tyto vlas tnost i  vřazuj í  Čapkovy hry do neexistuj ící  

‘národní  pokladnice’:  je  t řeba š í ř i t  je ,  vracet  se k  nim, oživovat  je  

(a  takto  i  sebe a odtud pak  kul turu)  t ím,  že v  n ich budeme hledat  

odpovědi  na otázky,  na něž  se  jako společnost  ( a  ovšem i  

jednot l ivci)  s tále ptáme  a  nad nimiž  se zamýšl íme .  Nebo bychom 

alespoň měl i .   

*  

Jako výchozí  bod veškerých  mých rozborů dramatického tex tu a 

úvah o něm  vnímám slovo dramatikovo a dramatický tex t .  Taková 

je  moje ‘metoda’,  dá - l i  se tak nazvat  elementární  důvěra v  to ,  čím 

se zabývám .  Autora  doslova ‘chytám za s lovo ’ .  A zj išťuji ,  že  ono 

slavné a s  obl ibou  ci tované Čapkovo prohlášení  (učiněné 

v souvis lost i  s  RUR ,  a le  vztahované –  j is tě  právem –  na celek jeho 

dramatické tvorby)  nabývá  velmi konkrétního významu.  Není  

rozmáchlým bodrým metaforickým projevem, ale  přesným žánrově -

stylovým popisem: „Nemohu s i  pomoci ,  já  s toj ím za všemi:  snad 

proto píš i  komedie místo dramat…“  

Komedie,  kde člověk je  malý a ve své nedostatečnost i  směšný,  

což  s i  způsobuje sám. Se svou jednoduchou ideovou výbavou 

nestačí  na s loži tý moderní  svět ,  do k terého je  vržen a který se  
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snaží  tak hloupě ovládnout  svým jedním hlediskem, pyšně zahalen 

do ‘vlastního názoru’ utvořeného vždy subjekt ivně,  ad hoc,  na  

základě bůhvíčeho,  náhody či  t raumatu,  přeceňování  v lastního 

záži 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  Loupežníka,  Profesora,  Mimi,  Fanku,  

všechny ředi te le továrny RUR a s  nimi i  celé ‘ l idstvo’,  Helenu i  

Nánu,  všechny muže El iny Makropulos  i  El inu samotnou,  

Kris t inku,  Janka,  Galéna,  Maršála,  Sigel ia ,  celou Rodinu z  Bílé 

nemoci ,  všechny muže z  Matky… i Matku samotnou.  Ti  všichni  

vlastně prohrávaj í ,  navíc vě tš inou poněkud t rapně.  Není  se čemu 

divi t ,  větš ině z  nich je  společné ‘překračování  mezí’ (v  Loupežníku  

i  topograficky) ,  což  nezůstává bez  následků.  Některé postavy 

při tom přivedou k  hybris  jej ich těžká rozhodování  –  což  není  bez 

následků rovněž.  A což teprve když jsou k  nim dohnány typy…  

Přesto – přece jen – ví těz í  v  závěru každé z  her Karla Čapka 

v  urči tém smyslu č lověk ‘ jako takový’ :  právě když se ukáže,  že 

navzdory všemu – především tedy sobě – dokáže vrcholně l idský 

akt  svobodné vůle  v  podobě rozhodnut í  podstoupi t .  Přiměje jej  k  

němu jednak t lak okolnost í ,  jednak skutečnost ,  že s i  něco uvědomí.  

Co z  toho víc,  nelze  dobře urči t  –  hranice je  rozostřená.  Rozhodně 

to  není  pří l iš  pohodlné,  naopak spíše obt ížné,  obt ížnějš í  než 

jednoduché prosazování  vlastní  pravdy i  než  plakátové hrdinství  s  

velkým H, které je  ovšem atrakt ivnějš í .  To,  že největš ím soupeřem,  

odpůrcem, prot ihráčem člověka je  vždy člověk – sám sobě –,  je  

jasné.  Nejen zápas  o svou věc – pro Čapka tol ik  důleži tý a 

příznačný –,  ale i  zápas se sebou samým je kl íčové čapkovské 

téma.  Ten jediný,  základní ,  pr incipiální  zápas,  který člověk musí  

podstupovat  –  vždy znovu a znovu.  

Někdy prohrává ,  někdy dokonce prohrává předem:  když  to  
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vzdá nebo když raděj i  podlehne napros tým l idským karikaturám (a  

jej ich idej ím).  Hlavně aby nemusel  bojovat  sám se  sebou,  sám za 

sebe se rozhodovat .  Tento ‘postoj ’ (spočívaj ící  v  absenci  

skutečného postoje )  karikatury samozřejmě  ví taj í  a  samy mu 

vycházej í  vst ř íc  svou touhou po moci  nad ostatními  (dalš í  

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 

vzpírat .  Člověk je  na to  svými schopnostmi a možnostmi vybaven,  i  

když se je  někdy boj í  uplatni t  a  raděj i  se  tváří ,  že neexis tuj í .   

*  

‘Divadelník  prot i  své vůl i ’ Karel  Čapek měl  dar  obrovského 

scénického ci tu .  V  základu jeho her  –  tak působivých,  moudrých,  

chytrých,  hlubokých i  lehkých,  zábavných i  temných (současně) –  

s toj í  or iginální  rysy,  o  kterých je  t řeba vědět  a které je  t řeba vzí t  v 

potaz ,  má- l i  být  tex t  skutečně přečten  (samozřejmě také – a  

především – jako východisko k  inscenaci) .  Nemám zde samozřejmě 

na mysl i  nějaké ‘podřízení  rež iséra dramatikovi’ (prot i  čemuž 

české divadlo dosud místy bojuje,  vcelku nemoderně),  ale  takové 

‘divadlo dramatu’,  které se nebuduje ‘na úkor ’ kreat ivi ty rež iséra,  

ale  jej ím tvůrčím spojením s  géniem dramatika :  na základě (a  

prostřednictvím!) prostého pochopení  (dramaturgického,  resp.  

dramaturgicko - rež i jního)  toho,  o čem  hra  je .  Což není  možné bez  

rozpoznání  a  ujasnění ,  jak  danou věc autor  nahl íž í ,  a  to  z  hlediska 

názoru i  žánru .   

Právě dramatické dí lo  Karla Čapka ukazuje ,  jak nesamozřejmá 

mohou být  z j iš tění  odhalovaná během tohoto procesu hledání  a  jak 

netušené možnost i  scénické interpretace  mohou přinášet .  Čapkovo 

téma  se  při tom přímo promítá přes  žánr  jeho dramatických tex tů do 

jej ich  vyžadovaného  žánrově -stylového řešení  na divadle:  jedno od 

druhého není  odděl i telné nikdy,  ovšem Čapkovy hry jsou toho 
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ukázkovým příkladem. S  t ím souvisej í  i  herecké pří lež i to st i ,  které  

nabízej í  a  které jsou zase neodděl i te lné od úkolu – ba zčást i  

založené opět  na zápase s  ním –,  kterak ‘vybalancovat’ typový 

základ postavy,  a  nesklouznout při tom k  typu,  a  specif ičnost  jazyka 

sváděj ícího tu  k  psychologicko -prožívacímu ponoru,  tu  k  bodrému 

l idičkovství .  

Ony možnost i  scénické interpretace  mohou být  v  případě 

Čapkově doslova netušené  o  to  víc,  že  –  jak bylo j iž  naznačeno – 

inscenační  t radice  některých jeho  her  souvis í  už  od  prvního 

uvedení  se  s tereotypním pojet ím (navíc bez  možnost i  ‘zkorigovat’ 

je  pozděj i ) .  Řečeno s  nadsázkou:  netušíme,  co je  v  nich,  čekaj í  na  

své odhalení .  Protože než  se tak s tane,  bude se s tále daři t  kl išé,  že 

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 ,  

Loupežník  téměř generační  výpovědí  o  mládí  –  a tak a nej inak.  

Jenomže Čapkova nadčasová dramatická dí la  maj í  mnohem širš í  

záběr,  jak se ve své  práci  snaž ím ukázat .  Je ovšem nutné vnímat  je  

adekvátně .  

Smyslem a cí lem mé disertační  prá ce je  tedy popsat  patero her  

Karla Čapka,  přičemž k dramaturgické problematice při s tupuji  

z  hlediska scénologického,  jehož základní  premisou je  vnímání  

dramatického tex tu jako scénického projektu ,  jako divadla „ve  

svinuté podobě“,  in  s tatu nascendi ,  jak píše prof .  Vostrý.  Věřím,  že 

tato ref lexe a obecnějš í  přís tup k  Čapkovu dí lu  může opět  o kousek 

pootevří t  rozsáhlé  možnost i  jeho jeviš tní  real izace.  Tím mám 

samozřejmě tedy na mysl i  možnost i  mnohem větš í ,  resp.  zcela 

j iného druhu,  než  jaké jsou ty ob ecně charakteris t ické pro  

současnou českou inscenační  praxi ,  která se spokojuje s  běžnými 

provozními nároky či  s taví  na vlastní  sebeprezentaci  tvůrců bez  

ohledu na zvolenou předlohu.  Tedy takové možnost i ,  které 
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souvisej í  i  s  onou vzývanou korunou nadčasovo st i ,  k terou dnes 

Čapkovým hrám české divadlo odpírá  spolu s  jeviš tní  ex istencí  

(případně je  zcela zbytečně takzvaně ‘aktual izuje’) .  Takové 

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

Domnívám se,  že ze všech naznačených důvodů (a snad nejen 

pro ně)  je  naší  povinnost í  se dramatickou tvorbou Karla  Čapka 

zabývat .  


