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STUDIE

Nadčasové drama?  
Topolova Kočka na kolejích  
šedesát let po premiéře
David Kroča 

Timeless Drama? Topol’s Cat on the Rails Sixty Years after its Premiere

The study deals with the dramatic work of Josef Topol (1935–2015), whose legacy will 
be commemorated with several anniversaries in 2025: ninety years since the writer’s 
birth, ten years since his death, and sixty years since the first performance of his 
play Kočka na kolejích (Cat on the Rails). The last anniversary is also associated with 
founding of the renowned theatre where Topol worked as a  resident playwright, 
dramaturge and director: the premiere of his play took place on 23 November 1965 
during the inaugural performance of Divadlo za branou (Behind the Gate Theatre). 
The study initially describes the genesis of the play, then examines its experimental 
compositional construction and secondary meanings, followed by its various stage 
interpretations and its analysis as a literary work.
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Úvodem
V roce 2025 si připomínáme hned několik výročí, jež jsou spojena s životem 
a tvorbou významného českého básníka, dramatika a překladatele Josefa To-
pola. Jde o devadesát let od spisovatelova narození (1. dubna 1935), deset let 
od jeho úmrtí (15. června 2015) a šedesát let od prvního uvedení jeho divadel-
ní hry Kočka na kolejích (23. listopadu 1965). Poslední jubileum se pojí rovněž 
se vznikem divadla, v němž Topol působil jako kmenový dramatik, dramaturg 
a režisér: premiéra jeho hry se uskutečnila během zahajovacího představení 
Divadla za branou, které se v šedesátých letech stalo jednou z našich nej-
významnějších činoherních scén. Jen v období po roce 1989 byla Kočka na 
kolejích na českých jevištích nastudována celkem čtrnáctkrát, přičemž zatím 
poslední inscenace se uskutečnila v roce 2022. Ještě v roce prvního jevištního 
uvedení hru zveřejnil časopis Divadlo (č. 2, s. 85–97) a v  letech 1966, 1969 
a 1990 ji v podobě rozmnoženého textu vydala agentura Dilia. V roce 1993 ji 
editorka Barbara Mazáčová zařadila do knižního výboru Josef Topol a Divadlo 
za branou (topol 1993) a její nejnovější edice vyšla v roce 2022 jako součást 
souborného vydání Topolových her v České knižnici, která přináší výhradně 
reprezentativní díla našeho písemnictví.1

Jak se proměňovala interpretace této lyrické jednoaktovky během její še-
desátileté inscenační a ediční historie? Vracejí se i dnešní generace divadel-
níků k Topolově hře jako k živému jevištnímu dílu? Proč? Na tyto otázky 
se pokusí odpovědět předkládaná studie, jíž se jako pověstná červená nit 
vine téma nadčasovosti dramatu. Drama totiž — na rozdíl od ostatních lite-
rárních druhů — je neustále prověřováno z hlediska inscenační aktuálnosti, 
tedy schopnosti živě promluvit k recipientovi při jevištní realizaci. Již prvotní 
dramaturgický rozbor, jenž doprovází volbu určité hry a stanovování drama-
turgicko-režijní koncepce, usiluje v maximální možné míře nejen o rozkrytí 
„historicky podmíněných významů“, ale i o poznání „aktuálních divadelních 
možností dramatického textu“ (hořínek 1991: 58). 

Teoretikové dramatu od Otakara Zicha přes Jiřího Veltruského až po Mi-
lana Lukeše se rovněž shodují v názoru, že drama je umění časové, neboť do 
dramatického textu vstupuje historický čas vzniku díla jak prostřednictvím 
dobového námětu či žánrového uchopení, tak i skrze autorský idiolekt, jenž 
se projevuje stylistikou promluv dramatických postav: „Před touto časovos-
tí, totiž před touto časoprostorovou lokalizovaností díla (která odstupem 

1	 Edice v České knižnici obsahuje vedle Kočky na kolejích také dramata Konec masopus­
tu, Hodina lásky, Sbohem Sokrate a Hlasy ptáků. Editorka Lenka Jungmannová zvolila 
taková textová znění, jež obsahují autorovy poslední úpravy, avšak jako k oporám 
při korekci textů přihlédla i ke starším publikacím her. Při rozboru Kočky na kolejích 
proto vycházíme právě z této nejnovější edice (topol 2022). 
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nabývá na výraznosti) není úniku, a zvláště v dramatu ne, které je uměním 
časovým v širším slova smyslu, včetně toho, že rychleji než jiné druhy zasta-
rává“ (lukeš 1987: 144). 

Právě proto si dnešní teorie dramatu stále více považuje takových drama-
tických textů, které zastarávají pomaleji než texty jiné, neboť nepodléhají ča-
sovým změnám ani módním vlnám, přinášejí do značné míry trvalé hodnoty 
a svým významem přesahují dobu svého vzniku: stávají se nadčasovými. Jan 
Císař uvádí jako příklad takových textů Shakespearovy tragédie, jmenovitě 
Hamleta, jehož velikost je kromě jiného i „ve způsobu, jak realizuje spojení 
naléhavosti osobní a společenské dimenze dramatického času“ (císař 2009: 
31). Nejlepší dramatické texty podle něj přinášejí nejen tradiční problémy 
jednotlivců v konkrétní době, nýbrž směřují k historickému rozměru, jenž 
vřazuje jedince do společenského celku a ukazuje, jak se člověk vyrovnává 
svými činy s dějinami. Skutečně velké drama proto obsahuje „dimenzi histo-
rické naléhavosti času“ (ibid.: 30). 

Než podrobněji prověříme fenomén časovosti (a nadčasovosti) dramatu 
na Topolově Kočce na kolejích, bude nutné nejprve osvětlit genezi hry v souvis-
losti se vznikem Divadla za branou a pokusit se o charakteristiku její experi-
mentální kompoziční výstavby a druhotných významů. Na následující popisy 
chronotopu a časovosti hry pak navážeme představením různých jevištních 
interpretací a nejnovějších výkladů dramatu jako díla literárního. Závěr pak 
přinese nejen stručné shrnutí dílčích analýz, ale rovněž komplexní pohled na 
sémantiku divadelní hry se zvláštním přihlédnutím k nastolené otázce, totiž 
zda a proč lze Kočku na kolejích označit jako tzv. nadčasové drama. 

Okolnosti vzniku hry a tvorby Divadla za branou
Josef Topol na sebe upozornil již svou dramatickou prvotinou Půlnoční vítr, 
v níž ještě jako student divadelní vědy a dramaturgie na DAMU zpracoval 
námět staré české pověsti o lucké válce. Jeho „dramatická báseň z dávné mi-
nulosti naší vlasti“ měla premiéru v Armádním uměleckém divadle 1. března 
1955 v režii E. F. Buriana a v kontextu doznívajícího budovatelského schemati-
smu působila více než překvapivě. Topolova druhá hra Jejich den byla uvedena 
4. října 1959 v Národním divadle v Praze v režii Otomara Krejči a obracela se 
již k současnosti, zejména k problémům mladých lidí, kteří se snaží realizovat 
svá životní kréda i přes odpor svých rodičů a společenských autorit. Zásadní 
úspěch však autor zaznamenal až po uvedení Konce masopustu, metaforického 
dramatu, v němž se socialistickou realitou deformované karnevalové veselí 
obrazně propojuje s koncem éry soukromého hospodaření. Symbolem vzdo-
ru vůči združstevňování na nejmenované vesnici je zdejší poslední soukromý 
zemědělec s charakterizačním jménem Král, který se nechce vzdát svých pol-
ností, neboť ctí rodovou povinnost a přeje si pokračovat v díle svých předků. 
Hra vznikala — podobně jako Jejich den — v tzv. dramaturgické dílně Národní-
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ho divadla, v níž se dramaturg Karel Kraus a režisér Otomar Krejča věnovali 
„citlivé, náročné a trpělivé spolupráci s autory“, přičemž „první volba padla 
na Františka Hrubína, druhá na Josefa Topola“ (mazáčová 1993: 418). 

Třebaže byl Konec masopustu psán pro Národní divadlo, s režimem kon-
formní vedení jej nejprve odmítlo, a tak byl poprvé uveden 27. dubna 1963 
v režii Jiřího Svobody a za Krejčovy „umělecké spolupráce“ v olomouckém 
Divadle Oldřicha Stibora, kde jej pomohl prosadit externě působící drama-
turg Karel Kraus. Teprve po úspěchu olomoucké inscenace a příznivém kritic-
kém přijetí se Topolovo vrcholné drama dostalo na jeviště Národního divadla: 
pražské nastudování mělo premiéru 14. listopadu 1964 v režii Otomara Krejči. 
Již během práce na inscenaci však postupně klíčila v tzv. dramaturgické dílně 
myšlenka na osamostatnění. Nepřízeň vedení divadla, zdlouhavé peripetie 
kolem uvedení Konce masopustu, a nakonec i osobní neshody v hereckém sou-
boru přispěly k rozhodnutí Otomara Krejči opustit se svou tvůrčí skupinou 
Národní divadlo a vytvořit vlastní, samostatnou scénu. Jak plyne z upřímného 
svědectví Josefa Topola, jež bylo shodou okolností zveřejněno až tři roky po 
jeho smrti, poměry v Národním divadle byly v té době neutěšené, a Krejča 
proto jednoznačně počítal s tím, že odejde a nové divadlo otevře premiérou 
nové Topolovy hry: „Krejča sám, neuspokojen stavem, v němž následovala in-
trika za intrikou a podraz za podrazem, se rozhodl s mou novou hrou Kočka 
na kolejích založit divadlo. Byla to aktovka, dva protagonisté a tři epizodní 
postavičky. Bylo jasné, že by ji malé divadlo mohlo bez potíží hrát. Říkal: Jo-
sefe, tímhle kouskem bych divadlo otevřel. Tak se zrodilo Divadlo za branou“ 
(topol 2018: 36). 

Mezi zakladatele Divadla za branou patřili vedle režiséra Otomara Krejči 
a dramatika Josefa Topola také dramaturg Karel Kraus a herci Marie Tomášová 
a Jan Tříska, později zde ale působily i další výrazné herecké osobnosti jako 
například Leopolda Dostalová, Miloš Nedbal nebo Vlasta Chramostová. Jako 
základ dramaturgie si tvůrci stanovili lyrické drama, jehož principy rozvíjeli 
pod Krejčovým vedením již během svého působení v Národním divadle. Při 
zahajovacím představení v listopadu 1965 byla na programu vedle Topolovy 
Kočky na kolejích také pantomima belgického dramatika Michela de Ghelderode 
Maškary z Ostende. Kontext Ghelderodovy němohry byl pro Kočku na kolejích 
významotvorný, neboť obě hry podle názoru inscenačního týmu směřovaly 
k otevřenému sdělení o tom, co si lidé skutečně myslí a jak se skutečně chovají. 

Otomar Krejča popsal v divadelním programu k zahajovacímu představe-
ní společné zásady tvůrců jako otevřenost a upřímnost: „V názoru, s kterým 
přichází dramaturgie, v pracovních postupech, které jsou komplikovanou 
výslednicí mnoha různých daností, v nalézání, v prohrách, ve všem bychom 
měli být otevření. Jediná zásada, daná předem, by měla být tato upřímnost — 
upřímnost, jaké podléháme u velkých lyrických básníků. Mělo by to být diva-
dlo za otevřenou branou“ (krejča — kraus — topol 1965). Právě Krejčův 
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režijní sloh, založený na pečlivé práci s herci a trpělivém objevování skrytých 
významů textu, vyhovoval Topolovým tvůrčím představám. Mezi dramatikem 
a jeho divadlem docházelo k obohacující vzájemnosti, jejíž přirozenou sou-
částí byl autorův respekt k důkladnému inscenačnímu procesu a recipročně 
i takový způsob režijní a herecké práce, který dramatikovi otevíral cestu ke 
svobodnému uměleckému vyjádření. Po Kočce na kolejích Topol uvedl v Divadle 
za branou své další dvě aktovky, a to „hru ve snu“ Slavík k večeři (premiéra 
13. února 1967 v autorově režii) a „sen ve hře“ Hodina lásky (premiéra 24. června 
1968 v režii Otomara Krejči), v nichž nabídl drobné, ale důkladné sondy do 
komplikovaných životních situací, během nichž se jakoby na chvíli zastavuje 
čas a postavy odkrývají své dosud skryté touhy a motivace. 

Vedle vlastních her připravoval Topol pro Divadlo za branou rovněž překla-
dy cizojazyčných dramat a řadu textů také adaptoval. Společně s Karlem Krau-
sem se mj. podílel na překladu Čechovových Tří sester, jež byly uvedeny v roce 
1966 jako druhá premiéra Divadla za branou. Inscenace v režii Otomara Krejči 
získala mimořádný ohlas doma i v zahraničí a přispěla k prohloubení meziná-
rodní pověsti divadla, zvláště po uvedení na divadelním festivalu v Bělehradě, 
kde obdržela Velkou cenu poroty. Následovala pozvání na výjezdy souboru 
do zahraničí a pro Krejču i pozvání k pohostinským režiím, při nichž dostal 
příležitost vybudovat si pověst režiséra zakládajícího novou inscenační tradici 
lyrických her. S rostoucími úspěchy divadla v zahraničí sílily i ataky domácí 
politické moci, a to zejména po stranických čistkách na jaře roku 1970, kdy byl 
Krejča vyloučen z KSČ, neboť pak bylo zřejmé, že nebude ponechán ve funkci 
ředitele. Ministerstvo kultury vedené Miloslavem Brůžkem nakonec Krejču 
skutečně odvolalo a v dubnu 1971 jmenovalo ředitelem Divadla za branou poli-
ticky přijatelného Ladislava Boháče, jenž však již nedokázal divadlo zachránit. 

Josef Topol zůstal své vyvolené scéně věrný až do června 1972, kdy bylo 
Divadlo za branou zrušeno, a to po celé sérii administrativních útoků, jak 
dokládají ministerské dokumenty z května téhož roku s výmluvnými názvy 
„Návrh postupu při likvidaci Divadla za branou v Praze“ a „Návrh na zru-
šení Divadla za branou v Praze“.2 Topolova nová hra Dvě noci s dívkou aneb 
Jak okrást zloděje, v níž se objevily i narážky na aktuální politickou situaci, 
se oficiálního uvedení, jež bylo plánováno na 26. dubna 1972, již nedočkala 
a byla prezentována pouze v předpremiéře pro Klub mladých diváků a během 

2	 Oba dokumenty obsahují identickou pasáž, která potvrzuje, že existence Divadla 
za branou byla pro ministerstvo „kulturně-politicky neúnosná“: „Vinu na celé této 
situaci má nepochybně sám O. Krejča a jeho bezprostřední spolupracovníci, kteří 
neučinili nic podstatného k tomu, aby se vyrovnali se současnou kulturní politi-
kou, ačkoli jim bylo velkoryse poskytováno více než dost příležitostí. Nadále pro-
to není únosné poskytovat státní prostředky na realizaci uměleckých záměrů této 
skupiny divadelních tvůrců“ (patočková — vencl 2001: 82). 
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několika zájezdových předpremiér v regionech. V období po likvidaci Divadla 
za branou Topol nesměl publikovat, a tak v letech 1974–1975 krátce působil 
jako korektor v nakladatelství Vyšehrad a v průběhu roku 1977 byl na částečný 
úvazek provozním pracovníkem v Lyře Pragensis. Po podpisu Charty 77 však 
již musel kulturní instituce natrvalo opustit a pracoval až do odchodu do 
invalidního důchodu jako kompresorista u pražských kameníků. 

Experimentální kompoziční výstavba a druhotné významy textu
V souladu se zásadami upřímnosti a otevřenosti, jež si Divadlo za branou 
vytyčilo v programu k zahajovacímu představení, se Topol pokusil vytvořit 
svou divadelní hru jako asociativní proud myšlenek, které se na první pohled 
jeví jako nezávazné, hravé a tematicky nejednotné. V divadelním programu 
dokonce otevřeně přiznává, že se mu vždycky chtělo „protiřečit si, skákat si 
do řeči, napadat jistotu pochybností, něhu rozčarováním, odporovat si při 
domluvě, poslat se hrdinsky napřed a přivolat se se smíchem zpátky, zahnat se 
do úzkých a zase z toho uniknout nějakým šťastně nalezeným slovem“ (ibid.). 

Jeho hra se formálně člení na „tři situace“, které stmeluje jednoduchá, 
záměrně minimalizovaná fabule. Na opuštěné železniční zastávce čeká na vlak 
uprostřed noci milenecká dvojice. Stěhovák Véna a servírka Évi spolu bě-
hem zdánlivě banálního rozhovoru, jímž si krátí čas, bilancují svůj sedmiletý 
vztah. Jejich dialog se postupně vyvíjí od drobného slovního popichování 
a milostného škádlení až po závažné repliky, v nichž postavy hledají výcho-
disko ze životní krize a svými promluvami pojmenovávají nejen své vlastní 
dojmy, ale i obecné pocity mladé generace. Drama uvádí jako motto několik 
veršů z Goethovy Ifigenie v Tauridě v překladu Pavla Eisnera a každá ze tří situa
cí začíná vždy vstupem dalších postav. 

Tyto vstupy vytvářejí doprovodnou fabulační linii, která se vztahem 
ústřední dvojice nemá zpočátku nic společného a dotváří pouze atmosfé-
ru pro klíčový noční rozhovor. Nejprve je mladík Ivan (ve vedlejším textu 
dramatu označovaný jako Chlapec) pronásledován bratrem dívky, se kterou 
na místní zábavě protančil celý večer, a jeho kamarádem, který si na děvče 
činí nárok, protože „už s ní chodil dřív“. V úvodu druhé situace se na scé-
ně objevují pouze neúspěšní pronásledovatelé (První mladík, Druhý mladík) 
a na začátku třetí situace se vrací již jen Chlapec, hledající ztracenou náprsní 
tašku s fotografií své vyvolené. Čerstvá zamilovanost venkovského chlapce, 
pronásledovaného kvůli děvčeti, vytváří nepřehlédnutelný kontrast k dlouho-
letému vztahu ústřední milenecké dvojice.

V průběhu „první situace“ Évi vyjadřuje touhu legalizovat svůj vztah k Vé-
novi manželstvím. Přála by si dítě, vlastní domov, konečnou a zákonnou jis-
totu, jíž by stvrdila a završila svou lásku. Touží „někde být“, někam patřit, 
aby její život dostal smysl. Véna nemůže na takovou vizi přistoupit, protože 
nechce strávit život sháněním „polen“, neboli zbytečných a malicherných 
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věcí, které k rodinnému životu patří. Do dialogu o těchto „malicherných vě-
cech“ postupně prosakují závažnější témata. Véna kupříkladu požádá Évi, 
aby jej pojmenovala takovým způsobem, jako by jej chtěla znovu stvořit: 
„Jak mě oslovíš, to budu, to ze mě uděláš“ (topol 2022: 122). Évi jej osloví 
lyrickým „Ty můj anděli“, což Véna nese s nelibostí, neboť toto pojmenování 
neodpovídá jeho naturelu. Poté společně „vezmou prášky“ a Évi se slovy „Mi-
luju vejšky, miluju vejšky“ vyšplhá na střechu vlakové čekárny.

Na začátku „druhé situace“ se vrací zpět k Vénovi, sedí spolu na lavičce 
a dialog pokračuje mozaikou hravých replik, které postupně nabývají obraz-
nosti. Když Évi popisuje Vénu svými prsty, na základě hmatového vjemu, její 
řeč je plná metaforických pojmenování. Véna má „zaklubaný“ čelo, klíční kos-
ti má „jako dvě kramle“, kdyby zapršelo, byla by to „dvě jezírka“, ze kterých 
by mohli pít ptáčkové. Vénovy lopatky se při chůzi „klubou jako křidýlka“, 
neuvidí je, protože při otočení „vždycky ulítnou“, jeho pupík je „taková jam-
ka“ uprostřed břicha a nohy má takové, že by se jimi dalo „chodit po nebi, 
kdyby nebylo zemský tíže“ (ibid.: 131–132). Évi by chtěla udržet dialog v hra-
vé rovině, avšak Véna se stále častěji vrací k tématům závažným, k otázkám 
lidské existence a jejího smyslu. Jeho nedůvěra ve schopnost vlastní promě-
ny vyrůstá do stanoviska absolutního skepticismu. Vyslovuje pochybnosti 
o možnosti obnovit svůj vztah k Évi v takové intenzitě, v jaké jej společně 
prožívali v době svého seznámení. „Druhá situace“ končí vyhroceným kon-
fliktem, což podtrhují také scénické poznámky, předepisující postavám fyzic-
ký odstup: „Évi se zvedne, Véna po ní sáhne, ale Évi mu uhne a jde dopředu, 
zastaví se až u kolejí. Véna zůstane stát na místě, dívá se za ní“ (ibid.: 141).

V průběhu „třetí situace“ se opakovaně vrací téma smrti a dialogy jsou pro-
kládány řadou symbolických obrazů. Jedním z nich je scéna obrazného zabití, 
při níž Véna přiloží Évi nůž na srdce. Ačkoli jen cynicky žertuje, způsobí jí 
bolest, což Évi šokovaně komentuje: „Ty bys mě opravdu zabil“ (ibid.: 148). 
Smrt je v následujících replikách komentována nikoli jako zlo, ale spíše jako vy-
svobození, jako věčná a nezrušitelná smlouva, jako akt nového stvoření, na něž 
Véna od začátku hry čeká. Ve svém závěrečném monologu, který má formálně 
podobu rytmizované prózy, Véna pojmenovává tyto paradoxy s gnómickou 
přesností: „Když jsem ti nejblíž, už ti utíkám, jak jsem ti nejdál, už jdu zase 
blíž“ (ibid.: 151). Évina poslední replika prozrazuje okamžik smíření s osudem, 
ať již bude jakýkoli: „Schovej mě chvíli u sebe a mlč.“ Celá hra končí krátkou 
scénickou poznámkou, podle níž je náhle slyšet „houkání vlaku, zvuk se rychle 
přiblíží, promění se v ostrý disharmonický tón, všecko se rázem zatmí“ (ibid.). 

Ačkoli podle dobových výkladů přináší závěrečná scéna obraz sebevraždy,3 
nevyznívá Kočka na kolejích naturalisticky ani tragicky. Hlavní postavy jsou 

3	 Tento výklad byl do značné míry ovlivněn Krejčovou inscenací, k níž se ještě vrátí-
me podrobněji, a to včetně reflexe její kritické recepce. 
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zachyceny v sekundě blažené radosti, v níž konečně nacházejí klid, neboť Évi 
dostává věčný slib lásky a Véna pojmenoval sám sebe. Velmi trefně charakte-
rizoval symbolickou povahu závěrečné scény Leoš Suchařípa, když napsal: 
„Dialog nekončí proto, že přijel vlak, ale vlak přijíždí tehdy, když je rozvede-
na, provedena, chcete-li dokončena síť výpovědí a tematických souvislostí. 
Z tohoto hlediska je téměř lhostejné, k jaké události dojde na konci hry nebo 
těsně před posledním setměním“ (suchařípa 1966: 12). 

Nedoslovenost a neuchopitelnost je příznačná nejen pro závěrečnou scé-
nu, nýbrž i pro interpretaci hry jako celku. Topolova hra nemá děj v pra-
vém slova smyslu, ale zaměřuje se na postupné budování lyrického dialogu, 
v němž jeden motiv plynule vychází z druhého a v němž situace pozvolna pro-
cházejí spletí reálných i metaforických obrazů. Hybnou silou vývoje těchto 
situací je konflikt mezi Évi a Vénou, jenž je jen konkrétním projevem konflik-
tů obecnějších. Patří mezi ně zejména střet „ženského a mužského životního 
principu“ (herman 1993: 10): ženský princip se projevuje hrdinčinou touhou 
po manželství a mateřství, které Évi pokládá za vyvrcholení životního údě-
lu, mužský princip reprezentuje protagonistova praktičnost a racionalita, ale 
také jistá míra agresivity a egoismu. Odhlédneme-li od těchto genderových 
stereotypů, lze uvedený střet pojmenovat i  jako konflikt mezi „lyrickým“ 
a „prozaickým“ viděním světa: zatímco Évi reprezentuje spíše touhu po ro-
mantických zážitcích, Véna již na lyrické vnímání běžného života nevěří:

ÉVI: Pojď se procházet, pojď. 
VÉNA: Kdepak. To po mně nechtěj. 
ÉVI: Zahřeješ se.
VÉNA: Radši si přinesu deku.
ÉVI: Ty jsi ale prozaická duše!
(topol 2022: 117–118)

Uvedené atributy hlavních postav však nelze přeceňovat, neboť oba aktéři 
Kočky na kolejích představují typické topolovské figury, jejichž podstatným 
rysem je jistá nepředvídatelnost a rozporuplnost jednání. Tento charakte-
ristický rys autorovy poetiky je patrný zejména u Vény, v jehož promluvách 
vedle sebe figurují vulgarismy a poetismy, jejichž úkolem není jen jazykově 
ozvláštnit a stylově dotvořit charakter dramatické postavy, ale také upozornit 
na složitost lidského ducha. Projevy hrubosti a zamilovanosti se v rozvinuté 
fázi konfliktu v  jeho replikách již nerozlišují, neboť jsou komplementární 
součástí milostného vztahu: „Stejně jsi děvka. […] Děvko, děvko! […] Ty 
můj kvítečku medovej!“ (ibid.: 136). Používáním zdrobnělin bezprostředně 
po vulgárním oslovení dosahuje autor kontrastu mezi lexikálními prostředky 
a posiluje tak napětí, jež v replikách rezonuje. Topolův hrdina je stěhovák 
s duší básníka: jeho jazyk je ze života odposlouchaný, věrný a nezkreslený, zá-
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roveň však bohatě obrazný. Kombinací jazykové charakteristiky, typické pro 
danou společenskou vrstvu, a hodnotové charakteristiky, která k ní na první 
pohled nepřísluší, vytvořil Topol dialogy specifické estetické kvality. Všim-
něme si ještě pro doložení tohoto zjištění, jak autor pracuje se slovem krtek, 
jež povýšil na znak, zastupující princip pochybování a deziluze. Primárně jde 
o obrazné pojmenování pro Vénovu tendenci neustále relativizovat výsledky 
svého snažení (pojmenování pro to, co v něm „ryje“), avšak v kontextu vyví-
jejících se dialogů postupně nabývá nových významů: 

VÉNA (pomalu): Až se zas budeš ptát, proč to nejde, ten rodinnej krb, tak 
si mysli, že jsem ti svoje už řek. Heslo „krtek“! (ibid.: 138)

VÉNA: Je to vyhnaný práškama. 
ÉVI (se mu vytrhne): Tak ty nevěříš, že to přišlo samo od sebe? […] 
VÉNA (zavrtí hlavou): Bylo to o půlnoci se zavřenejma očima. Vidíš ho, 
krtka? (ibid: 140)

ÉVI: Ty špinavej krtku: Ty hnuse! (ibid.: 141)

ÉVI: Takový tělo, a bojí se krtka. Takový čelo, a nedovede proti němu nic 
vymyslet. Takový ruce, a nedovedou mu zakroutit krk. Takový nohy, a ne-
dovedou mu utéct. (ibid.: 149)

V prvním citovaném případě se krtek stává heslem pro zdůvodnění odmí-
tavého postoje, ve druhé ukázce jde o synonymum pro pochybnost, tedy 
o použití ve významu, jenž je v dramatu primární. V následující Évině repli-
ce vystupuje krtek jako nadávka, počtvrté vyvolává ironický efekt spojením 
významu „malého zvířátka a „malého problému“, s nímž si protagonistovo 
velké a silné tělo paradoxně nedokáže poradit. Opakováním téhož slova 
v nových a obměňovaných významech se z něj stává leitmotiv, který dostává 
podobu zobecnělé a neuchopitelné představy zpochybňujícího principu, 
vracejícího se cyklicky ve zdánlivě banálních replikách jako skrytá hrozba. 
Topolova hra s jazykovou rovinou není samoúčelná, ale stvrzuje poetičnost 
textu, v němž se již zmiňované „lyrické“ a „prozaické“ vidění světa i onen 
„mužský“ a „ženský“ životní princip dostávají do konfliktu. Évi a Véna tak 
personifikují střet protichůdných stanovisek, jejichž průsečíkem je touha 
po lásce i strach z lásky; jsou to postavy hledající, zmítané pochybnostmi, 
řečeno slovy autora „bytosti, které zosobňují chaos“: „Protože bytosti ve 
hře mluví a jednají za sebe (přímo, nezprostředkovaně), podrobuje si jejich 
organismus svůj prostor v rozlehlé skutečnosti, která je kolem nich, vyme-
zují si tento prostor v chaosu, kterým se pohybují: i když jim samým vládne 
chaos, i když samy ho zosobňují, provádějí nás chaosem daleko zhoub-
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nějším, rozlehlou skutečností, která nás obklopuje“ (krejča — kraus — 
topol 1965).

Čas a prostor, časovost a nadčasovost
Ačkoli údaje o čase a prostoru jsou v Topolově aktovce podrobné, nelze chro-
notop jeho hry označit jako jednoznačný, neboť ve výsledku působí záměrně 
mlhavě a neurčitě. Celý děj se odehrává „v noci na jedné železniční zastávce“, 
jejíž prostor je podle úvodní scénické poznámky vymezen vcelku podrobně 
a realisticky: „Stín rozložitého stromu, pod ním dřevěná bouda, jaká stává 
na železničních zastávkách. Podél proscénia ubíhá z portálu do portálu jed-
nokolejná trať. Mezi ní a dřevěnou boudou je pěšina, u které, stranou od 
boudy, stojí lavička“ (topol 2022: 110). Zatímco ještě podle vedlejšího textu 
dramatu by mohlo jít o prostředí reálné, všední a běžné, v promluvách postav 
se tento prostor jeví již od začátku jako abstraktní, když svou tajuplností 
vyvolává nejistotu: 

ÉVI: Kde to jsme! — Kde to vlastně jsme? 
VÉNA: Jo, na to se mě ptej! Někde jsme.
ÉVI (vzdychne): Jen aby. 
VÉNA: Přece nebudem nikde!
(ibid.: 116)

Prostor Topolovy hry vyplňuje neurčitá prázdnota, která dodává textu po-
chmurnou atmosféru a otevírá cestu asociacím. Protagonisté nevědí, kde se 
ocitli, což prohlubuje jejich nejistotu. Tu ostatně zvyšuje i samotná skuteč-
nost čekání v tomto podivném „někde“, neboť dřevěná bouda působí zpust-
le, jednokolejka je podezřele zrezivělá a vlak po ní stále nepřijíždí. Čas čekání 
jako by neměl nikdy skončit, jako by se zastavil. Když Barbara Mazáčová 
doprovázela souborné knižní vydání Topolových her z Divadla za branou 
svým komentářem, upozorňovala, že autor pracuje s časem v mnoha význa-
mových rovinách a že je jím doslova posedlý: „Zmíněná Topolova posedlost 
časem není jen určujícím prvkem kompozičním. Čas je zachycován a postava-
mi vnímán ve svém uplývání, v subjektivním vymezení — stává se mementem 
mori“ (mazáčová 1993: 420). Výstraha před časovým vymezením přítomného 
okamžiku se ve hře prolíná s myšlenkami na konečnost milostného vztahu 
i s povědomím o dočasnosti lidského života.

Fenoménem časovosti v Topolově dramatice se ve své dizertační práci za-
bývala Jitka Martinková-Ondrášková, která své výklady opřela o teze z věhlas-
ného spisu německého fenomenologa Martina Heideggera Bytí a čas (1927). 
Časovost ve smyslu bytí teď a tady je podle ní typická pro obě figury Kočky na 
kolejích, byť Vénova časovost se váže spíše na přítomnostní okamžiky, zatím-
co Évi vidí v této přítomnosti čas budoucí, zvláště pak čas rodinného života, 
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čas stvořeného potomka a čas otevřených možností jejich vztahu. Fenomén 
času je proto u Topola spojen s existenciálním prožitkem, který prozrazuje 
autorovu „autenticitu zažívané temporality bytí“: „Topolova autenticita má 
bezesporu nadčasový charakter. Krom toho má však i charakter odrážející 
dobovost — tedy časovost a společensko-historickou (aktuální) danost. Nad-
časovost vyrůstá ze subjektivního prožitku času, který v jednotlivých hrách 
reprezentují různé postavy“ (martinková-ondrášková 2008: 212). 

Navážeme-li na výše uvedené s pomocí heideggerovské terminologie, mů-
žeme konstatovat, že hlavní postavy Kočky na kolejích nejenže existují, ale vědí, 
že existují, a proto existují zvláštním způsobem. Jejich „bytí zde“ (Dasein) je 
to, co způsobuje, že si uvědomují úzkost a smrt: „Smrt je způsob bytí, jejž 
na sebe pobyt bere, jakmile jest. Jakmile člověk nabude života, ihned je sdo-
statek stár, aby zemřel“ (heidegger 2002: 281). Uvedený výrok existenciální 
filozofie jako by byl permanentně přítomen ve druhém plánu Vénových re-
plik, jimiž zpochybňuje Évin přirozený strach z budoucnosti: „Všecko bude 
jednou takový, jaký to teď už je. […] I my. Teprv nad hrobem uvidíš, jak jsi ve 
dvacíti byl mrtvej“ (topol 2022: 133). Těmito výroky Véna sice snižuje svoji 
šanci být perspektivním partnerem pro dlouhodobý vztah a vyděluje se i ze 
vzácného okruhu těch, kteří jsou schopni a ochotni pečovat o druhé, zároveň 
však svou absencí optimistické perspektivy reprezentuje autentické bytí, ne-
boť je i v této složité situaci sám sebou. Jestliže si zakládá na své nezávaznosti 
a proměnlivosti, stává se současně jedincem, jenž je schopen se svobodně 
rozhodovat a „být právě teď“. 

Filozofii autentického bytí prosazoval ve svých esejích brněnský filozof 
Josef Šafařík (1907–1992), o jehož dílo se Topol zajímal společně se svými 
přáteli z literární skupiny Šestatřicátníků, která byla pojmenována podle le-
topočtu narození většiny z nich.4 Vzděláním stavební inženýr a ve filozofii 
solitér dlouhá léta prakticky nepublikoval, avšak v šedesátých letech zaujal 
mladé nekonformní intelektuály natolik, že mu zorganizovali první veřejnou 
prezentaci. Přednáška s názvem Člověk ve věku stroje, pod nímž byla později 
i vydána, se uskutečnila 9. února 1967 v Klubu architektů v Praze a Josef Topol 
na ní pronesl úvodní slovo nejen svým jménem, ale i jménem svých přátel 
Věry Linhartové, Václava Havla, Jana Koblasy a Jiřího Kuběny.5 Rovněž Josefa 
Šafaříka považoval Topol za svého přítele, jenž mu byl dokonce „ze všech lidí 

4	 Historii skupiny Šestatřicátníků od jejího vzniku v padesátých letech až po indivi
duální osudy jednotlivých aktérů po jejím rozpuštění zachycuje kniha Pavla Kosatí-
ka „Ústně více“: Šestatřicátníci s žánrovým podtitulem „Román faktu“ (kosatík 2006). 

5	 Topolova promluva „Úvod k přednášce Josefa Šafaříka Člověk ve věku stroje“ vy-
šla poprvé tiskem v roce 1996 v rámci bloku dokumentů o Šafaříkovi v periodiku 
Box (IV, č. 6, s. 110–111), podruhé v knižním výboru O čem básník ví (topol 2014: 
165–168). 
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nejbližší“ a spíše bezděčně než vědomě ovlivňoval způsob jeho psaní: „Ne-
dokáži přesně říci jak, ale v něčem mě jistě hluboce ovlivnil. Hodně jsme se 
oba zaobírali existenciálními věcmi, jako je smrt nebo láska. To byla také jeho 
vrcholná témata. […] Myslím, že jsem trochu ovlivňoval i já jeho. Několikrát 
napsal o mých hrách a říkal mi, že jsme si obdivuhodně blízcí tím, co v životě 
sledujeme, co nás přitahuje a zajímá a jak nás to zajímá“ (topol 2018: 146).

V divadelním programu Divadla za branou a později i časopisecky Šafařík 
publikoval esej „V mezidveří kulis a smrti“, v němž se od svého základního 
tématu, totiž od vztahu člověka k odosobňující moci vědy a techniky, dostává 
k situaci divadla v době, kdy tragédie jako základní žánr již přestává existovat. 
Průvodním jevem problematické pozice umění v přetechnizované civilizaci 
zdá se být podle něj nerealizovatelnost tragédie a její katarze, když „tragédií 
divadla je, že je bez tragédie“, což je myšlenka, již ve svém článku o Šafaří-
kově textu zdůrazňuje i současný brněnský teatrolog David Drozd: „Nemož-
nost tragické katarze v moderní době obecně je pro Šafaříka dána rozpadem 
slohu jako vyjádření kultury. Pohled na Topolovu dramatiku jako na tragédii, 
resp. tragédii z nemožnosti tragické katarze, je skrytou polemikou s většinou 
dobové kritické recepce“ (drozd 2008: 6). Šafaříkovu polemiku s dobovými 
ohlasy Topolovy tvorby lze spatřovat zejména v tom, že v aktovkách z Divadla 
za branou filozof nevidí autorův „propad do absurdity“, nýbrž vnímá jejich 
výstavbu jako logickou vývojovou proměnu v době, kdy jistoty objektivního 
světa zmizely: „Ve svých prvých hrách — v »Půlnočním větru«, v »Jejich dnu«, 
v »Konci masopustu« — nevzdával se Topol zřejmě naděje, že síly života a síly 
rozpadu lze ve světě jasně rozdělit, vytyčit zřetelně bitevní linii a identifiko-
vat, kdo a kdo je na které straně. Ta naděje byla podložena jistotou objektiv-
ního světa, v němž taková dělítka, linie a meze možno jakž takž spolehlivě 
fixovat. Tato jistota se dříve či později musela sesout. Nápovědi k tomu jsou 
tu i dřív, ale nepochybné je to až v »Kočce na kolejích«“ (šafařík 1992: 8). 

Šafařík tak při výkladu hry vyzdvihuje její nadčasovost, zatímco někteří 
jiní interpreti — jak si ještě ukážeme — zohledňují fenomén časovosti. Ne-
pochybná je skutečnost, že Kočka na kolejích se v Topolově dramatické tvorbě 
stává významným mezníkem, když mezilidské vztahy se již nevyvíjejí na po-
zadí rozsáhlých příběhů, jak tomu bylo v Půlnočním větru nebo v Konci maso­
pustu, ale v úseku konkrétní, mezní situace. Postavy jsou vrženy do nejistého 
a neurčitého časoprostoru a také jejich „bytí teď a tady“ je nejisté, neboť se 
pojí s otázkami, na něž nelze odpovědět jednoznačně, totiž s otázkami po 
samotném smyslu lidské existence. 

Kočka na kolejích v kontextech a v inscenačních proměnách 
Existenciální úzkost jako klíčový pocit nacházíme rovněž ve dvou následu-
jících Topolových aktovkách z Divadla za branou, ve Slavíkovi k večeři a v Ho­
dině lásky. Najdeme-li v Kočce na kolejích ještě jakési reálné zakotvení událostí, 
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zprostředkované zejména postranní dějovou linií, v níž do poněkud snového 
chronotopu vstupují rázovití mladíci vracející se z vesnické tancovačky, ve 
Slavíkovi k večeři konkrétní časová a prostorová lokalizace děje chybí. S po-
stavou pana Slavíka již nevstupujeme do příběhu, který se zastavil ve své 
mezní situaci, ale v této situaci, která nemá historii ani pokračování, se přímo 
ocitáme. Naivní, osamocený a nechápavý pan Slavík přichází na návštěvu do 
rodiny své vyvolené, kde se žije bez hodin i bez paměti, aby nakonec s hrů-
zou zjistil, že je to on, kdo bude k večeři. Slovní hříčka v titulu hry obrazně 
pojmenovává proces destrukce člověka, který je předhozen jako potrava ne-
lidskému a nesmyslnému mechanismu, zosobněnému členy vyšinuté rodiny. 

Hodina lásky vytváří ke Kočce na kolejích dramatický pandán, neboť vyrůstá 
z obdobné dramatické situace, jejímž jádrem je řešení partnerského problé-
mu s přesahem k mezilidskému dorozumění obecně. Jména ústřední dvojice 
postav se tentokrát liší jen mluvnickým rodem: El přišel oznámit Ele, že od-
jíždí „daleko, navždycky“. Do údajného odjezdu zbývá přesně šedesát minut 
a s prvními replikami hry tedy začíná i hodina jejich posledního setkání před 
definitivním rozchodem. V poslední minutě emocionálně vypjatého dialogu, 
v němž na sebe hrdinové prozradili ledacos ze své minulosti i ze svých taj-
ných přání, však El dostává telegram, z něhož se dozvídá, že je cesta odvo-
lána. Okamžik lásky se paradoxně rozpadá se zjištěním, že odloučení není 
nutné: když nebezpečí rozchodu pominulo, vše se vrací do starých kolejí, 
neboť najednou není kam spěchat. 

Kočka na kolejích však vykazuje intertextové souvislosti nejen s vlastními 
pracemi autora, ale rovněž s domácími hrami čechovovské inspirace a s ev-
ropskou a světovou dramatikou, která ve druhé polovině šedesátých let po-
stupně pronikala i na domácí jeviště. Přehlédnout nelze ani zmíněnou aluzi 
na Goetha, jehož verše tvoří motto Topolovy hry: zdůrazňují tezi, že zlo 
vyrůstá z pochybností a že člověk musí v rozhodném okamžiku následovat 
hlas srdce. Hra se tak přiznaně hlásí k tradici lyrické dramatiky, avšak rozvíjí ji 
svým osobitým způsobem, v němž dominuje filozofické tázání. Zobrazením 
vypjaté situace a tématem odpovědnosti za vlastní život se přibližuje také 
dalším domácím hrám této ražby, zejména Hrubínově Srpnové neděli (1958) 
a Kunderovým Majitelům klíčů (1962), jejichž úspěšné premiéry v pražském 
Národním divadle ostatně nastudoval sám Topolův dvorní režisér Krejča. 

Souvislost Kočky na kolejích se světovou dramatikou prozrazuje název hry, 
který lze vyložit jako aluzi na titul Williamsova psychologického dramatu 
Kočka na rozpálené plechové střeše (1955), v němž slovo kočka sice nemá laškovný 
rozměr jako u Topola, ale rovněž označuje hlavní ženskou postavu, která 
je přitažlivá, erotická a smyslná, leč bezdětná. Na motivické a kompoziční 
souvislosti Kočky na kolejích s proslulými tituly světové dramatiky upozornil 
David Doughty, podle jehož názoru hra „nese mnoho stop západoevropské 
dramatické tvorby a je také v mnohém ohledu odvozená“ (doughty 1982: 47). 
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Tento názor sice kontrastuje s výše uvedenou interpretací Josefa Šafaříka, 
avšak poměrně přesně zachycuje nezaujatý pohled zvenčí, v tomto přípa-
dě z pozic přispěvatele exilového časopisu Proměny:6 ústřední téma čekání 
i zdlouhavý dialog bez dějového vývoje podle něj spojují Topolovu aktovku 
s Beckettovým Čekáním na Godota (1952), ve vedlejší dějové linii spatřuje na-
rážky na Ioneskovo absurdní drama Lekce (1950) a v existenciálním dialogu 
poslední scény vidí paralelu k zakončení hry Edwarda Albeeho Kdo se bojí Vir­
ginie Woolfové? (1962), v níž ústřední pár podobně řeší, co se svým narušeným 
partnerským vztahem. 

Ačkoli jsou Doughty i Šafařík ve svých pohledech přesvědčiví, zastávají sta-
noviska dosti hraniční. Z časového odstupu můžeme konstatovat, že pravda 
je, jak už to bývá, mnohem složitější. Na jedné straně platí, že Topolova po-
etika se v mnoha aspektech liší od světové absurdní dramatiky, zejména oso-
bitou výstavbou postav. Nejde o modelově pojaté figury, které slouží předem 
rozvržené autorské strategii, ale o postavy, které jsme v předchozím výkladu 
označili jako hledající a pochybující. Nejednají proto v intencích absurdní situa-
ce ani nemluví s výpomocí prázdných frází, nýbrž v logice svých konkrétních 
životních situací hledají směr své cesty, přičemž mnohdy doslova bloudí a klo-
pýtají. Na straně druhé je pravda, že Topol se při svých četných divadelních ak-
tivitách nemohl podnětům světové dramatiky vyhnout, byť jich využíval svým 
osobitým způsobem. Literárními vzory se mu zcela jistě stávají William Shake-
speare a Anton Pavlovič Čechov, neboť jejich dílo poznal dosti důkladně již na 
počátku šedesátých let, kdy jej Kraus s Krejčou požádali o překlady her obou 
dramatiků pro Divadlo za branou. Z výše uvedených jmen autorů západní dra-
matiky Topol ve svých vzpomínkách a poskytnutých rozhovorech opakovaně 
zmiňuje Becketta a Williamse, o nichž hovoří nejen jako o svých oblíbencích, 
ale také jako o autorech, kteří mu byli blízcí svou poetikou: „Objevem byl pro 
mne Samuel Beckett — se zpožděním, samozřejmě, my jsme měli ve všem 
smůlu. Už jsem tehdy sám psal a přišlo mi to po duchu blízké. Někdy mě taky 
dost bavil Tennessee Williams, i když jsem ho nevydržel číst pořád a zdávalo 
se mi, že toho jižanství je tam už přespříliš“ (topol 2014: 347). Do meziná-
rodního divadelního kontextu se ovšem Kočka na kolejích včleňuje již tím, že 
byla přeložena do řady světových jazyků včetně němčiny a angličtiny a byla 
inscenována nejen v Evropě (mj. v Jugoslávii, Polsku, Švýcarsku a Spolkové 
republice Německo), ale i ve Spojených státech a v Japonsku.7 

6	 Časopis prezentoval výsledky českých a slovenských vědců žijících ve svobodném 
světě a vycházel v letech 1964–1991 v New Yorku jako čtvrtletník Společnosti pro 
vědy a umění.

7	 Německý překlad Katze auf dem Gleis, jehož autorem je Paul Kruntorad, vyšel samo-
statně v Praze a ve Vídni v roce 1966, ale i jako součást sborníků Modernes tschechi­
sches Theater (Neuwied 1968) a Gartenfest. Dramen von Havel, Klíma, Kohout, Topol, Uhde 
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V šedesátých letech byla hra na domácím jevišti uvedena celkem třikrát. 
Kromě Otomara Krejči ji nastudoval František Bršlica v olomouckém Divadle 
Oldřicha Stibora (premiéra 28. května 1966) a Petr Vosáhlo v Severomorav-
ském divadle v Šumperku (premiéra 20. dubna 1968). Mezi těmito inscenace-
mi svým významem vyčnívá první uvedení, které prokázalo, že Topol našel 
v Divadle za branou takový způsob režijní a herecké práce, jenž vyhovoval 
jeho autorské poetice i básnickému, snovému a abstrahujícímu vidění dra-
matických situací. Režisér Krejča a dramaturg Kraus se snažili najít v textu 
plném obraznosti a dvojznačných vyjádření jeho vlastní a specifický rytmus, 
jemuž pak podřídili všechno inscenační úsilí. V hlavních rolích vystoupili 
Marie Tomášová (Évi) a Jan Tříska (Véna), další postavy ztvárnili Miroslav 
Masopust (Chlapec), Jiří Zahajský (První mladík) a Jiří Klem (Druhý mladík), 
scénu navrhl Josef Svoboda a kostýmy Zdeňka Kadrnožková.

Divadelní kritika šedesátých let zdůrazňovala, že spojení Kočky na kolejích 
v jednom večeru s Ghelderodovou pantomimou není jen technickým řešením 
s ohledem na „středometrážní“ rozsah Topolovy hry, ale že „napovídá dost 
o charakteru Divadla za branou“, které sice teprve začíná svou práci, avšak 
již s dostatečnou razancí vsází na otevřenou koncepci, v níž „je celkem lho-
stejné, v jakém žánru, v jakém ústrojenství dramatického obrazu, v jakých es-
tetických, stylových souvislostech najde »svého« člověka“ (urbanová 1965). 
Podle citované kritičky záleží pouze na tom, dají-li tyto souvislosti možnost 
poznat protagonistu v jeho jedinečnosti a ve spojitosti s obecným lidským 
údělem, což byl záměr, který akcentoval i stylizovaný taneční souboj maškar 
a antihrdiny Drbana (Vladimír Menšík) v Ghelderodově němohře: „Tragic-
kým i komickým hrdinou mnohoznačného příběhu, jehož napětí roste i ze 
vzrušující hudby Y. Daillyho, je člověk ve víru strnulých, lhostejných ma-
sek“ (opavský 1965). Po závěrečném sborovém tanci maškar, který byl pro 
Drbana „tancem smrti“, zůstaly na okraji jeviště odhozené masky. Na konci 
druhé části večera seděli na stejném místě protagonisté Topolovy hry, kteří 
„své masky“ během dialogu rovněž symbolicky odložili: „Sedí tu se skrytými 
obličeji, a přece »bez masek«. Rostoucí hluk přijíždějícího vlaku je zvukově 
»střižen« do hudebního motivu Maškar, který se na okamžik ve fortissimu 
rozezní — teprve pak se jeviště prudce setmí“ (suchařípa 1965: 6–8). 

Atmosférotvorný význam měla v Krejčově inscenaci Kočky na kolejích také 
textově nepříliš rozsáhlá fabulační linie o pronásledování Chlapce dvěma 

(Stuttgart 2000). Do angličtiny hru přeložili Jiří a Christine Voskovcovi (London 
1994) a Věra Bořkovcová, jejíž převod vyšel v souboru Topolových her The Voices of 
Birds and other Plays (Washington 2007). Autorkou japonského překladu je dramatič-
ka Šimako Murai (1928–2018), která v šedesátých letech studovala na Karlově uni-
verzitě, spolupracovala s Otomarem Krejčou a po svém návratu do Japonska Kočku 
na kolejích inscenovala v Tokiu (podrobněji o tom topol 2014: 375–376). 



156     David Kroča 

mladíky, jejímž výrazným aranžmá inscenátoři vyváděli diváka z omylu, že 
půjde jen o banální setkání postav na vlakové zastávce: „Začnou tím, že bez-
významnému vedlejšímu motivu honičky dají význam neblahého předzna-
menání. Hlediště je od prvního okamžiku představení obklopeno zvukem 
a motivem pronásledování: zvukem rozhrnovaného houští, schváceného de-
chu pronásledovaného a dupajících nohou pronásledovatele. Pokračují tím, 
že spodní neklid a rytmus útěku a pronásledování jakoby bezděky přenesou 
do té banální hádky, škádlení a dohadování Kočky a Vény“ (machonin 1965). 
Motivy pronásledování, které v temporytmu inscenace plnily úlohu jakýchsi 
oddechových předělů či intermezz, s každou další situací postupně slábly, až 
nakonec zůstal jen dušezpytný a sémanticky naléhavý dialog ústřední dvojice. 

Oba protagonisté při svém pohybu po úsporné scéně Josefa Svobody vyu-
žívali do detailů všech minimalistických dekorací, zejména torza staré čekár-
ny, dřevěné lavičky a realistické jednokolejné trati, vedené z portálu do por-
tálu. Jan Tříska, jemuž autor hru dedikoval, vytvořil podle většiny kritických 
soudů vynikající postavu, v níž prokázal jemný smysl pro humor i vzácnou 
kulturu jevištního pohybu a řeči: „Třískův Véna má nedbalou bluejeansovou 
eleganci dnešních mladých mužů, má široký rejstřík intonace a mimiky, které 
v lyrickém tónu neztrácejí mužnost a v drsných polohách nejsou vulgární. 
Véna v Divadle za branou není jen věrohodnou postavou pravdivé hry — Třís-
ka v něm pojmenoval současný typ, stal se jím“ (suchařípa 1965: 13–14). 
Marie Tomášová se snažila dát své Évi erotické touhy třicetileté ženy, což 
sice na některé recenzenty působilo jako určité násilí na přirozenosti jejího 
hereckého naturelu, avšak ve výsledku podle mnoha názorů vytvořila mimo-
řádnou postavu, „přesvědčivou svou měkkou citovostí a vzbuzující lítost nad 
zmarněným životem“ (opavský 1965).

Po roce 1989 se Kočka na kolejích vrátila na česká jeviště v celkem čtrnác-
ti divadelních inscenacích, ale dočkala se i adaptace televizní a rozhlasové. 
Ačkoli je obtížné provést jejich jednoznačnou typologii, neboť každá z nich 
fungovala jako svébytný a strukturovaný celek, při jisté míře zjednodušení je 
lze rozdělit do pěti směrů či proudů, a to podle té inscenační složky, která 
byla pro konkrétní režijní pojetí dominantní. První směr v této klasifikaci tak 
tvoří inscenace zacílené na slovesnou složku, totiž na dramatický text a jeho 
metaforické významy, což naplňovaly dvě divadelní inscenace Michala Pavlí-
ka a z povahy věci i rozhlasová adaptace Štěpána Pácla. Pavlík hru uvedl nej-
prve v Divadle na Vinohradech (premiéra 30. listopadu 2012) a svou inscenaci 
později přenesl na jeviště Divadla v Řeznické (premiéra 18. listopadu 2015), 
kde se však hrála jen dva roky. Jeho nastudování vznikalo za dramaturgické 
spolupráce Martina Velíška a v hlavních rolích s Janou Strykovou a Pavlem 
Baťkem. Režisér vsadil na působivost rytmicky plynoucího dialogu a na jeho 
proměnlivost, což akcentoval i herecký výkon obou aktérů, v jejichž dialozích 
se rychle střídala bolest s úlevným zasmáním. Podle reflexe Radmily Hrdinové 
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měl Baťkův Véna v sobě podstatně méně „frajerství“, než by se dalo dnes oče-
kávat, a o to více byl vybaven překvapivou mužskou hloubavostí a něhou. Évi 
Jany Strykové byla oceňována zejména jako ztělesnění ženskosti nejen v křeh-
kém zjevu, ale i v touze nechávat některé projevy lásky záměrně tiché a nedo-
slovené: „Topolova básnivá hra o samotě, krutosti, bolesti i něze zkoumání 
lásky nezestárla ani o vteřinu, spíš naopak, dozrála jako dobré víno. A režisér 
Michal Pavlík textu evidentně věří, stejně jako Pavlu Baťkovi a Janě Strykové 
v rolích Vény a Évi, kteří na osamělé železniční zastávce řeší svůj léty poněkud 
unavený milenecký vztah“ (hrdinová 2012). Obě Pavlíkovy inscenace byly 
kritikou hodnoceny jako čisté a působivé divadlo, jehož kvality se projevily 
jak v úctě k textové předloze, tak i v přesvědčivosti herecké realizace. 

Rozhlasová adaptace režiséra Štěpána Pácla a dramaturgyně Renaty Venclo-
vé byla uvedena v premiéře 18. května 2013 na stanici Vltava. Podle recenzenta 
Ivana Němce přistoupil režisér k inscenaci „s hlubokou znalostí dramatikovy 
poetiky“ a uvědomil si nejen významovou, ale i formální výjimečnost Topo-
lova dialogu. Přesto však bylo cítit, že ne vždy se podařilo dodržet přesný 
temporytmus výpovědi, což způsobovalo, že „unikly také některé podtexty, 
které Topolovu hru převádějí do obecnější roviny nadčasové“. Évi Magdalény 
Borové působila jako „půvabná postava především v polohách jemné, něžné 
dívky, stále toužící po lásce“ a Véna v podání Miloslava Königa se „stává důvě-
ryhodně vykreslenou postavou současného mladíka“ (němec 2013). 

Druhou skupinu inscenací tvoří jevištní díla, jež preferovala spíše mimetic-
ké herecké jednání než metafory jazykové. Patří sem obě první nastudování 
hry po roce 1989, která připravilo pražské Divadlo pod Palmovkou (premiéra 
5. dubna 1991) a Malá divadelní společnost města Příbrami (premiéra 12. listo-
padu 1991). Režisér Jakub Korčák v Divadle pod Palmovkou využil komorního 
prostředí tzv. Zkušebny, v němž výtvarník Milan David umístil všechny prvky 
předepsané scénografie včetně lavičky, nádražní boudy, stromu i kolejiště, 
avšak současně umožnil naprostý kontakt mezi hracím prostorem a hlediš-
těm, když Miroslava Pleštilová a Ivan Jiřík v hlavních rolích byli divákům do-
slova na dosah. Rovněž režisérka příbramské inscenace Hana Ižófová vsadila 
na intimní hrací prostor v bezprostředním kontaktu s diváky a do ústřední 
dvojice obsadila mladé herce Olgu Želenskou a Petra Novotného.

Podrobné srovnání těchto inscenací provedla ve svém referátu Alena Ur-
banová, která je obě označila jako úspěšné a vydařené, avšak současně po-
ukázala na malou schopnost moderních inscenátorů vyjadřovat stavy duše 
slovním výrazem: „Příbramský příklad je zřetelnější. Režisérka nedocenila, 
že Topolův dialog je sám o sobě gestický, že už jeho prostřednictvím se ti 
dva lidé laskají či urážejí, hladí i zraňují. Komplikovaný vztah tu byl jaksi ještě 
nad textem znázorňován v takřka ustavičném pohybu vzájemného vášnivého 
dotýkání či naopak drsného odmršťování, výbušnými, agresivními reakcemi. 
Významy slov tak ustoupily do pozadí. […] Odhalit, kde zaskřípala inscenace 
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libeňská, je ovšem o mnoho těžší. Režisér i herci přesně vědí, co hrají, Topo-
lův dialog velmi citlivě člení, jednotlivé sekvence jsou zřetelně, ale nenásilně 
od sebe odděleny a rytmizovány. […] A přece — ani tady nepřeroste indivi-
duální situace muže a ženy do situace obecně lidské, nezazní naplno bezna-
děj poznání, že to, co budeme, dávno jsme“ (urbanová 1992: 109–110). Již 
z výše uvedeného úryvku je patrné, že autorka této kritické komparace mohla 
srovnávat také s Krejčovou inscenací, kterou v roce 1965 viděla a recenzovala. 
Zatímco v Topolově textu i v prvním jevištním uvedení lze vysledovat silnou 
snahu vytvářet metaforické obrazy pomocí slovního jednání, v obou insce-
nacích z roku 1991 braly na sebe tento úkol spíše mimoverbální prostředky, 
zejména scénografie, pohyb, rekvizita, hudba nebo aranžmá. Přestože v obou 
inscenacích se podařilo také výrazně rytmizovat Topolův kaskádovitě plynou-
cí dialog, prosté slovo v nich postupně ztrácelo své dominantní postavení.

Dalším směrem jevištního ztvárňování Topolova dramatu se vydávají in-
scenace, jež preferují civilní herecký projev a závěr hry zbavují tragického vy-
znění. Tak byla vystavěna inscenace Petra Kolihy v Činoherním studiu v Ústí 
nad Labem (premiéra 14. května 1994), k níž se režisér později vrátil v rámci 
festivalu Sedm dní s Josefem Topolem a znovu ji uvedl se stejným inscenačním 
týmem jako společnou produkci ústeckého Činoherního studia a pražského 
A Studia Rubín (premiéra 31. března 1995). V obou svých divadelních inscena-
cích režisér využil přístup, který si vyzkoušel již při adaptaci hry pro Českou 
televizi,8 a ve shodě s televizní verzí obsadil do hlavních rolí Sabinu Královou 
a Ondřeje Pavelku. Podstatou jeho výkladu bylo již zmíněné civilní pojetí, 
když ústřední dialog hlavních postav dostal podobu vpravdě banálního mi-
lostného rozhovoru, který má pouze ukrátit narůstající nudu při čekání na 
zastávce kdesi v opuštěných polích: „To, že se ve hře jakoby náhodnými doty-
ky slov zpočátku zlehka, později se stále tíživějším důrazem rozehrává téma 
bytí a nebytí a že Véna ve svých pochybnostech dochází až k existenciálnímu 
tázání se po smyslu života, lásky a smrti, nechávají inscenátoři záměrně stra-
nou“ (patková 1995: 30–32). Évi Sabiny Králové se podle recenzí vyznačovala 
přitažlivostí a koketností, zatímco Pavelkův suverénní Véna si udržoval nad 
partnerkou až posměšnou převahu, když se snažil zvítězit nad ní v debatě 
a přebít ji argumenty, takže nakonec i  jeho klíčové repliky vyznívaly spíše 
jako výčet argumentů, proč se nemůže oženit, než jako trýznivé rozkrývá-
ní vlastního nitra. Existenciální a tragickou rovinu hry potlačil režisér také 

8	 Premiéru televizní úpravy uvedla stanice ČT1 již 8. září 1994. Televizní inscena-
ce, jejíž délka je 79 minut, trpí podle kritiky „závadami technického charakteru“ 
a předjímá všechny nedostatky divadelní inscenace: „Místa, kde ve hře graduje na-
pětí a měla by vzrůstat intenzita hereckého nasazení (a diváckého prožitku), byla 
v televizním zpracování často rozmělněna či zcela neakcentována, jiné pasáže byly 
naopak neúnosně protahovány“ (patková 1995: 30).
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tím, že v závěru inscenace po zhasnutí světla a zaznění zvuku přijíždějícího 
vlaku na scénu ještě jednou vyslal vesnického mladíka Ivana, hledajícího na 
zastávce ztracenou fotografii své dívky, aby hořící zápalkou osvítil prázdné 
kolejiště: „Évi s Vénou odjeli, vše vlastně skončilo happy endem, můžeme jít 
bez pochybností domů…“ (ibid.: 34). 

Specifickou podobu inscenování vytyčuje razantní režijní přístup, který 
volí postmoderní žánrovou synkrezi, směřující od tragikomických poloh 
k žánru hudební komedie s travestickými prvky. Takový přístup zvolil Da-
vid Czesany na scéně Západočeského divadla v Chebu (premiéra 7. dubna 
2006), když zdůraznil motiv drogového opojení obou protagonistů poté, co 
spolknou „nejmenovanou pilulku“, a parodicky odkazoval k uvolněné atmo-
sféře „zlatých let šedesátých“. Svou inscenaci vystavěl na vizuálních efektech 
a scénické mozaice, v níž nechyběly ani akční snové obrazy, barevné dobové 
kostýmy a oživující komické scény. Jedna z nich se týkala i samotného závěru 
hry: „Režisér zde využívá překvapivou »forbínu«: z propadla vyleze tramp 
(Jindřich Skopec) s kytarou a nonšalantně zabrnká Náhrobní kámen. Jeho 
patetický hudební projev komicky odlehčí tragický konec obou protagonis-
tů, kteří již v tu chvíli leží v objetí na kolejích — teprve v tomto okamžiku si 
také diváci všimnou makety vlaku »přijíždějícího« z pravé strany scény. Celý 
závěrečný obraz se ztrácí v kouřové cloně“ (flajšmanová 2006). 

Poslední skupinu současných jevištních interpretací Kočky na kolejích před-
stavují inscenace, jejichž režiséři se odhodlali k razantní úpravě textové před-
lohy, ve spolupráci s dramaturgy škrtli tři vedlejší postavy pronásledujících se 
mladíků a soustředili se na ústřední dialog Évi a Vény. Takovou textovou změ-
nu zvolil v sérii tří svých inscenací Ivo Šorman, přičemž společným jmenova-
telem všech jeho nastudování byla Erika Deutschová v roli Évi, kterou v po-
stavě Vény na scéně Divadelního studia Neklid doplnil Petr Verner (premiéra 
24. listopadu 2001), v pražském divadle Vikadlo Filip Čáp (premiéra 3. března 
2005) a v A Studiu Rubín Tomáš Petřík (premiéra 26. října 2006). Šormanovy 
inscenace byly zaměřeny zejména na mladé publikum, což podtrhovala sou-
časná scénická hudba dramatikova syna Filipa, jenž byl v té době známý jako 
vůdčí osobnost kapely Psí vojáci: „Hudba Filipa Topola jako by ulamovala 
hroty strachu a stísněnosti a potlačovala úzkost, úlevu ale nepřináší. I hlediště 
plné převážně třicátníků potvrzuje, že »aktualita« Topolovy Kočky na kolejích 
se zdaleka nevyčerpává dobou svého vzniku“ (richtrová 2006). 

Vedlejší postavy škrtla i nejnovější jevištní interpretace islandského režisé-
ra Adolfa Smári Unnarssona na scéně studentského Disku (premiéra 20. břez-
na 2022). Někdejší student magisterského programu režie pod pedagogickým 
vedením Jakuba Korčáka se koncentroval na ústřední dialog Évi, kterou s not-
nou dávkou emocí ztvárnila Hana Šimková, a Vény, jemuž František Beleš 
vtiskl spíše klukovskou lehkovážnost a nejistotu. Na náznakové scéně Hany 
Kessnerové s bílým průhledným boxem v pozadí coby zastávkou rozmlouva-
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li dva bosí protagonisté, kteří s postupně odhazovanými vrstvami oblečení 
pozvolna odhalovali také své skryté myšlenky, až nakonec stáli jeden před 
druhým takřka nazí, jen ve spodním prádle. Svlékání aktérů v Unnarssonově 
inscenaci nebylo převážně mladým publikem vnímáno jako samoúčelné, ale 
korespondovalo se snahou obou protagonistů o otevřené a upřímné pojme-
nování problémů, které jim právě dnes, v naší žité současnosti, brání pomýš-
let na budoucnost jejich vztahu s optimismem: „Islandský režisér dokázal, že 
Topolova hra je i po téměř šedesáti letech aktuální a bude tomu tak i nadále. 
Láska a smrt. Hlavní motivy Topolovy hry se nemohou ani v následujících 
letech rozplynout a ztratit na vážnosti“ (stejskalová 2022).9

Ačkoli by se s ohledem na ohlasy prvního uvedení v Divadle za branou 
mohlo zdát, že motivací pro nastudování hry bude i po roce 1989 její me-
taforický přesah umožňující vlastní interpretaci, polistopadová inscenační 
historie tento předpoklad nepotvrzuje. Až na kongeniální uchopení před-
lohy v Divadle na Vinohradech byla symbolická rovina hry ve většině jevišt-
ních provedení potlačena, což bylo na jedné straně způsobeno odlišností 
generačních pohledů, na straně druhé vývojem postmoderních inscenačních 
postupů. Pro dnešní způsob inscenování Topolovy hry zdá se být typické 
spíše reálné, místy až prvoplánové čtení situací. Teprve od toho, co je v textu 
explicitně vysloveno, směřují inscenátoři k vlastnímu výkladu, jenž se snaží 
místo složitého vrstvení jazykových významů upřednostnit paralingvistické 
prostředky, lidské tělo a jeho pohyb, výtvarné komponenty nebo prostředky 
audiální.

Reflexe hry jako literárního díla
Zásadní pro komplexní posouzení interpretačních dominant v šedesátileté 
historii Kočky na kolejích bude ještě srovnání těch kritických ohlasů, jež si 
všímají Topolova textu jako svébytného literárního díla. Bezprostředně po 
své premiéře v Divadle za branou byla Topolova aktovka přijata s nadšením. 
Toto její přijetí potvrzovaly i výsledky kritické ankety časopisu Divadlo, v níž 
byla vyhodnocena jako nejpozoruhodnější dílo sezony 1965/1966 v kategorii 
původních dramat.10 Kritika oceňovala zejména obohacující vzájemnost Krej-

9	 Vedle těchto významných jevištních počinů lze pro úplnost zmínit ještě nastudo-
vání méně výrazná, mezi něž patří inscenace studentského Divadla Mandragora ve 
Zlíně (premiéra 17. května 1999 v režii Petry Zvonařové), Slezského divadla v Opavě 
(premiéra 18. října 2001 v režii Ivana Krejčího) a Městského divadla v Mostě (pre-
miéra 26. dubna 2002 v režii Milana Tomeše). Ambice představit klíčové okolnosti 
jevištního života dramatu vychází z pracovní verze autorova hesla pro připravova-
ný druhý díl slovníku Moderní česká divadelní hra (1896–1989). 

10	 V anketě 34 kritiků získala Kočka na kolejích 13 hlasů; na druhém místě se umísti-
ly grotesky Ladislava Smočka Bludiště a Podivné odpoledne dr. Zvonka Burkeho (obě 
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čovy režijní koncepce a originální poetiky Topolova textu, jehož metaforická 
povaha umožňovala maximální soustředění na jevištní obraznost: „Tato vzá-
jemná závislost, tato sourodost, objevuje cosi závažného ze samotné podsta-
ty divadla“ (suchařípa 1965: 14). Vyzdvihován byl zejména Topolův dialog, 
jenž se vyznačoval dokonale budovanou mozaikou asociací a bohatostí ob-
razného vyjadřování, které uneslo nebývalé množství druhotných významů: 
„Topolův dialog přiléhá přesně ke skutečnosti a je zároveň básnicky obrazný. 
Způsobem řeči charakterizuje znamenitě postavy a je psán pro herce. […] 
Topol je moudře objektivní. Nekádruje postavy podle předem stanoveného 
klíče. Chce se jim dostat pod kůži, pochopit je, zachytit jejich bloudění a tra-
gické hledání“ (opavský 1965). Opakovaně byla oceňována osobitá struktu-
ra hry, jíž dominovalo soustředění na jednu mezní situaci: „Topol zachytil 
klíčovou situaci, rozhodnou chvíli v životě dvou konkrétních, prostých lidí“ 
(urbanová 1965). 

Značnou pozornost věnoval hodnocení textové předlohy ve svém referátu 
Sergej Machonin, který ocenil, že hra je „psána složitou synchronní meto-
dou postupného odkrývání tématu a myšlenky“, což ovšem není autorská 
svévole, nýbrž „poetika, jejíž oprávněnost je dána vztahem člověka k životu“ 
(machonin 1965). Kmenový kritik Literárních novin však nepřijal tragický ko-
nec dramatu, neboť podle jeho názoru jde ve skutečnosti o vraždu Évi, což 
vzhledem k předchozímu vývoji dialogu působí nevěrohodně: „Jistě, víme, 
jak by často stačil krůček k překročení té hranice, za níž je smrt, která se 
na okamžik může zdát i velkým a statečným řešením muk lidské lásky nebo 
marného zápasu o pravdu. Ale unést tíhu života je víc než unést tíhu smrti. 
To říká celá Topolova hra — a její konec to vyvrací“ (ibid.).

Smířlivější pohled na interpretaci závěru hry přinesla o čtyři roky později 
studie Jana Císaře, který již mohl podrobit komparaci všechny tři autorovy 
aktovky z Divadla za branou. Podařilo se mu postřehnout, že struktura To-
polových her „přestala mít vztah k mimoestetické skutečnosti“ a začala být 
„pouze výrazem tématu lásky a smrti“. Tento sémantický posun byl podle 
něj patrný zvláště v závěrečném dialogu Kočky na kolejích: „To potom, které 
zůstává napotom, není závěrem jediného vztahu. Je koncem každého lidské-
ho života, otázkou holé lidské existence, jež se pohybuje mezi chvilkovou 
jistotou lásky a smrtí, jíž všechno vždycky končí. V trojí rovině topolovského 
dialogu se začíná rýsovat rovina vedoucí: dialog jako znak, který se vztahuje 
především k filosofii tématu, neboť toto téma začíná vytvářet strukturu textu, 
která se oprošťuje od konkrétní historické situace, od časově a prostorově 
určené mimoestetické reality“ (císař 1969: 36). 

	 po 8 hlasech) a na místě třetím novozákonní apokryf Oldřicha Daňka Čtyřicet zlosy­
nů a jedno neviňátko (7 hlasů). 
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V období tzv. normalizace se o Topolovi nepsalo a ani on nemohl pub-
likovat či uvádět své starší hry. Teprve po roce 1989 se v odborných perio-
dikách (mj. ve Scéně a Dramatickém umění) objevily přehledové články upo-
zorňující na výjimečnost Topolovy dramatiky a v průběhu devadesátých let 
topolovskou literaturu rozšířilo také několik rozsáhlejších studií, po roce 
2000 pak i monografií.11 Zejména souhrnné pohledy na celé Topolovo dílo 
umožnily zasadit Kočku na kolejích do širších souvislostí jeho tvorby a po-
soudit její skutečný význam i kvality. Autorka první topolovské monografie 
Alena Štěrbová razantně odmítla doslovné interpretace hry, zejména pak 
snahu vyložit závěr dramatu jednoznačně jako vraždu či sebevraždu. Ma-
choninovu polemiku s údajně laciným autorovým východiskem a obvinění 
ze znehodnocení vlastního textu odmítla jako „absurdní omyl“, přičemž 
zdůraznila metaforický rozměr hry a námi sledovanou „nadčasovou kvali-
tu“: „Výrazný vliv na dramatickou bezprostřednost promluv, ale zároveň 
také na nadčasovou kvalitu (hloubku smyslu sdělení i tvaru tohoto sdělení) 
má mimo jiné i Topolovo umění využít atemporálnosti frazeologismů. Nad-
časovostí existenciálního tématu i kvalitou tvaru přesahuje Topolova Kočka 
na kolejích, obdobně jako Konec masopustu, význam soudobé dramatické tvor-
by“ (štěrbová 2003: 46).12

Nadosobní, symbolické a existenciální dimenze textu zdůrazňují rovněž 
autoři tzv. akademických Dějin české literatury 1945–1989. Oceňují rytmizo-
vaný lyrický dialog, jehož nedoslovenost provokuje adresáta k domýšlení, 
a závěrečné objetí milenců uprostřed kolejiště interpretují nikoli jen jako 
náznak jejich sebevraždy, ale i jako „obecnější, existenciální výraz ohrože-
né pozice člověka v moderní době“ (janoušek 2008: 416). Vydáním v České 
knižnici, která usiluje o zpřístupňování odborně připravených a  textově 
spolehlivých edic, se pak hra zařadila mezi vrcholná literární díla vzniklá 
v českých zemích od počátků našeho písemnictví až po současnost. Edi-
torka tohoto nejnovějšího knižního vydání ve svém souhrnném komentáři 
vyzdvihuje, že Kočka na kolejích se v kontextu celé autorovy tvorby stala 
„vyznáním svobodě života i  jeviště“ a že se v ní „koncentrovaly postmo-
derní tendence, zde založené především na oproštění dialogu od dějové 
kauzality“ (jungmannová 2022: 316). 

11	 Analýzu všech deseti Topolových divadelních her přinesla publikace Metaforické 
hry Josefa Topola (štěrbová 2003), která vycházela z neprodejné tiskoviny Topolovo 
básnické drama (eadem 1999), celé jeho básnické dílo interpretovala studie „Pro-
měny a návraty v poezii Josefa Topola“ (kroča 2004) a sémantické vazby mezi 
Topolovou dramatikou a poezií sledovala monografie Poetika dramat a básní Josefa 
Topola (idem 2005). 

12	 „Atemporálností frazeologismů“ je myšlena právě jejich nadčasová platnost. 
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Závěrem
Jestliže se předchozí analýzy Topolovy Kočky na kolejích i  její interpretační 
historie soustředily na tzv. nadčasové hodnoty, šlo o to, poukázat zejména 
na takové prvky její umělecké výstavby, které svým významem přesáhly svou 
dobu a ani po téměř šedesáti letech od geneze hry nepodlehly devalvaci. Bě-
hem těchto rozborů se potvrdilo, že zahajovací inscenace Divadla za branou 
měla největší pochopení pro autorovu snahu postihnout okamžik lidského 
života v jeho jedinečnosti a neopakovatelnosti. S ambicí abstrahovat od reali-
ty a namísto příběhu zesílit akcent na situaci, v níž se postavy ocitají, souzně-
lo režijní i herecké uchopení předlohy. Polistopadové i nejnovější inscenace 
hry pak sice poněkud oslabily dominantní postavení slova a slovního jednání, 
mnohé z nich ale prokázaly, že metaforické obrazy Topolova textu mohou 
být zdárně transponovány i do mimojazykových znakových systémů. 

Nadčasovou platnost hry13 stvrzuje zejména její tematická rovina, jíž do-
minují témata lásky a smrti, která se v různé podobě projevují již v autoro-
vých předchozích hrách. V Kočce na kolejích dal Topol zaznít tématu lásky při 
zkoumání nejednoznačného vztahu milenecké dvojice, která má za sebou již 
etapu společně prožitých let. Nejde mu o nastínění možností dalšího vývoje 
dramatických postav, jak tomu bylo ve hře Jejich den, ani o postižení více rovin 
tématu v rámci mnohovýznamové montáže, což byl případ Konce masopustu, 
ale spíše o střet stanovisek, jejichž průsečíkem je touha po lásce a paradoxně 
i strach z lásky. Téma smrti vnáší do hry znepokojivou existenciální dimenzi, 
neboť — řečeno Vénovou replikou — „smrt nás teprve stvoří“. Ačkoli jsou 
aktéry hry jen obyčejní lidé s běžnými starostmi a profesemi, jejich promluvy 
dostávají metafyzický rozměr, když si uvědomují dočasnost svého vztahu 
i života. 

Využitím experimentální kompoziční výstavby dramatik zřetelně předběhl 
svou dobu. Celá hra je budována jako jeden dlouhý a emocionálně stupňo-
vaný dialog, jehož aktéři jsou zmítáni pochybnostmi. V neplánované chvíli 
zdlouhavého čekání dostávají příležitost otevřít se vzájemně natolik, že přes 
svou fyzickou blízkost nacházejí paradoxně stále více to, co je rozděluje, než 
to, co by je mělo spojovat. Právě nedořečenost a sémantická mnohoznačnost 
ústředního dialogu se ukázala jako výzva pro současné recipienty, interprety 
a inscenátory. Významová otevřenost díla vybízí divadelní tvůrce k domýšle-

13	 O nadčasovosti hry svědčí i kvantitativní ukazatele. Zatímco Kočka na kolejích měla 
u nás po roce 1989 celkem 14 divadelních inscenací, jiná vrcholná dramata 60. let 
se dnes uvádějí jen zřídka, případně se neuvádějí vůbec. Vrátíme-li se k některým 
zmíněným dramatickým textům oceňovaným v sezoně 1965/1966, pak s Topolovou 
hrou drží krok Podivné odpoledne dr. Zvonka Burkeho, které bylo v posledních 35 le-
tech inscenováno desetkrát, zatímco další Smočkova hra Bludiště jen dvakrát (1990, 
2004) a Daňkova hra Čtyřicet zlosynů a jedno neviňátko pouze jednou (1992).
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ní, adresáty uměleckého sdělení pak ke konfrontaci prožívání vlastních cito-
vých zmatků s postoji dramatických postav, jež v průběhu hry oscilují mezi 
póly absolutního porozumění a zdrcující averze, pramenící však mnohdy jen 
z postmoderní nudy a skepse.

Trvalou hodnotu pak má nepochybně i jazyková rovina hry, o níž se většina 
interpretů vyslovuje s uznáním. Zejména nejnovější a souhrnné analýzy, jež 
byly publikovány až v prvním desetiletí 21. století, hovoří opakovaně o nad-
časovosti Topolova metaforického jazyka. Autor využívá frazeologismů, jimiž 
zesiluje význam slov, ale svůj text ozvláštňuje také metaforickými obraty, 
inovací ustálených pojmenování a vynalézavou prací s příslovími. Jeho jazy-
ková hravost není samoúčelná, nýbrž podtrhuje snahu protagonistů přesně 
pojmenovat složitost své životní situace. Vedle neotřelých jazykových ak-
tualizací dramatik záměrně vytváří nová pojmenování a posunuje význam 
výrazů tradičních, přičemž autorské neologismy i znovu objevené zastaralé 
obraty zapojuje do originálních kontextů. Běžnou řeč a hovorové promluvy 
podrobuje vlastní stylizaci, a tak i ze života odposlouchaný jazyk převádí do 
podoby básnických obrazů. 

Ve výše uvedeném přehledu různých inscenačních přístupů se ukázalo, že 
úspěšné a divácky nosné může být dnes nejen textově věrné soustředění na 
původní podobu dramatu včetně jeho doprovodné fabulační linie, ale že svůj 
význam mohou mít i razantní režijní a dramaturgické úpravy, jejichž cílem je 
koncentrace na ústřední dialog milenecké dvojice. Ten je totiž napsán natolik 
mnohoznačně, že umožňuje variabilitu hereckých akcentů i využití přiroze-
ného napětí mezi konkrétními slovy a jejich abstraktním významem. Přestože 
inscenátoři v různých etapách jevištního života textu preferovali jeho různé 
polohy, zejména v rovině tematické, kompoziční a jazykové vykazuje Topolo-
vo drama neobyčejnou aktuálnost a působí i po šedesáti letech od svého vzni-
ku jako dílo stále živé, soudržné a v dobrém slova smyslu také provokativní. 

Při práci na textu byly využity zdroje/služby výzkumné infrastruktury  
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