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Abstrakt  

 

Zuzana Škandíková : Túžba a hľadanie v tvorbe Bernarda-Marie Koltèsa 

Karlova Univerzita v Praze, Filozofická fakulta, Ústav románských studií 

Diplomová práca, 86 strán, 2011 

 
 
Na základe analýzy textov vybraných divadelných hier Bernarda-Marie Koltèsa má táto práca 

prispieť k pohľadu na jednu z tematických konštánt tvorby dramatika a zároveň jej 

prostredníctvom priblížiť dielo vo svojej celistvosti. Priestorová koncepcia Koltèsových hier 

umožňuje vnímať pohyb postáv ako nekľudné hľadanie a prejav nespokojnej túžby. 

Problematika bude sledovaná vo svojej základnej dominantnej línii a v navrhtnutí jej 

možných významov v Koltèsovej tvorbe. Bude poukázané na rôznorodosť, premenlivosť 

a neuchopiteľnosť túžby ako na východiská napätého a konfliktného hľadania v priestore. 

Túžba a hľadanie nadobúdajú v Koltèsovej tvorbe obsedantý charakter, ale zároveň sa 

stávajú akousi podmienkou existencie a trvania.  



 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Abstract 

 

Zuzana Škandíková : Desire and Quest in the Work of Bernard-Marie Koltès 

Charles University in Prague, Faculty of Arts, Department of Roman Studies 

Master thesis, 86 pages, 2011 

 
 
The thesis aims to provide a perspective on one of the thematic constants of the work of 

Bernard-Marie Koltès as well as to provide an introduction to the playwright's work in its 

entirety based on an analysis of selected plays.  The spatial concept of Koltès's plays enables 

to perceive the movement of characters as a restless quest and an expression of desire. The 

topic is assessed through the basic dominant line and potential interpretations thereof in 

Koltès's work are suggested.  Diversity, changeability and ungraspability of desire will be 

pointed out as points of departure for a tense and conflictig quest in space.  Quest and 

desire in Koltès's work acquire an obsessive character while at the same time they become a 

certain pre-requisite of being and duration. 
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ÚVOD 

 

Od smrti Bernarda-Marie Koltèsa nás delí niečo vyše dvoch desaťročí. Za toto 

obdobie sa pozornosť verejnosti z inscenácií jeho hier rýchlo rozšírila i na jeho osobný život a 

Koltès sa tak stal postavou takmer mýtickou. K tomu významnou mierou prispel i on sám 

znejasnovaním otázok týkajúcich sa svojho života a diela v početných rozhovoroch, ktoré 

stihol poskytnúť počas svojho krátkeho, o to však intenzívnejšieho života. Ten  spolu s 

Koltèsovým dielom neprestávajú živiť záujem odbornej i širšej verejnosti a sú predmetom 

mnohých článkov, štúdií a univerzitného bádania. Koltèsovo dielo pomerne skoro začalo 

pútať pozornosť práve posledne zmienenej kategórie. Špecifickosť akademického prístupu sa 

prejavila v sústredení sa na vybrané významné aspekty diela na úkor jeho vnímania v širšom 

rámci a vo svojej komplexnosti.  

Voči univerzitnému prístupuk autorovmudielu sa ale ozývajú i kritické hlasy. 

Posledným ich príkladom je štúdia Koltès subversif z roku 2008, v ktorej jej autor Stéphane 

Patrice napáda oprávnenosť interpretačného prístupu pestovaného na akademickej pôde a 

ktorého ukážkovým reprezentantom je Koltèsova monografia z pera Anne Ubersfeldovej. 

Vytýka mu prílišné abstrahovanie a vytrhnutie rozboru diela z jeho súvislosti s autorovou 

biografiou, ktorá pre správne pochopenie odkazu jeho diela určujúcou. Patriceova úvaha tak 

Koltèsa a jeho tvorbu vidí predovšetkým vo svetle jeho osobného angažovaného postoja. 

Tomuto prístupu samozrejme nemožno uprieť legitímnosť a takisto nemožno vylúčiť, že 

svoje politické cítenie do tvorby Koltès integroval. Nazdávame sa však, že by bolo zbytočne 

redukujúce nahliadať jeho dielo iba ako sociálno-kritický apel prameniaci z politickej 

angažovanosti, bez možnosti uvažovať jeho širší presah. Naša práca bude preto vychádzať 

z predpokladu existencie významového presahu diela, ktorý je vytváraný samotným dielom a 

ktorého neúmyselnosť je práve jedným z oných znakov tvorivej výnimočnosti.  
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Nevyhnutnou selektívnosťou a zároveň pokusom vyzdvihnúť akúsi metafyzickú 

komponentu diela nadviažeme v tejto práci skôr na vyššie zmienený prístup akademický. 

Naším cieľom však bude postihnúť Koltèsovo dielo vo svojej komplexnosti a jednote. Za 

týmto účelom sa budeme snažiť sledovať spoločnú tematickú líniu tvorby. Práve tento 

postup totiž umožní zachytiť všeobecnú dynamiku Koltèsových hier, prispeje k istej 

homogenite v interpretačnom pohľade na dielo a postihne ho tak ako celok. 

V našom úsilí sa budeme opierať o analýzu autorovej dramatickej tvorby. Jej 

východiskom bude šesť hier, Tu noc těsně před lesy, Boj černocha se psy, Západní přístaviště, 

V samotě bavlníkových polí, Návrat do pouště, Roberto Zucco, ktoré tvoria jadro vyzretej 

dramatickej tvorby autora a s ktorými bol oboznámený i český čitateľ prostredníctvom ich 

súborného prekladu publikovaného v roku 2006 Divadelným ústavom pod názvom Bernard-

Marie Koltès, Hry.  

Práca sa delí na tri časti. Prvú bude tvoriť krátke načrtnutie chronológie autorovho 

života a  tvorby. Jej cieľom bude predovšetkým približiť záklaný kontextuálny rámec vzniku 

diel. Nebude si preto nárokovať na vyčerpávajúce hľadanie súvislostí autorovej životnej púte 

a jej odrazov v samotnej jeho dramatickej tvorbe. V niekoľkých bodoch zmienime podstatné 

etapy v živote autora a obsahovým zhrnutím veľmi stručne predstavíme diela, 

oboznámenosť s ktorými bude predpokladom pre analýzu v nasledujúcich častiach práce.  

Druhá kapitola bude venovaná otázke miesta a priestoru v Koltèsových hrách. 

Priestor v tomto rozbore budeme chápať ako podmienku všetkých existujúcich javov a 

vonkajšieho diania. Prostredníctvom jeho charakterizácie v jednotlivých hrách sa pokúsime 

vysledovať dominantné tendencie prístupu a vyzdvihnúť spoločného menovateľa 

charakteristiky priestoru v Koltèsovej dramaturgii. Koštrukciu priestoru v Koltèsových hrách 

budeme skúmať i z hľadiska jej súvislosti s niektorými zásadnými prejavmi a konaním postáv, 

ktoré budú určujúce pre ďalší rozbor a porozumenie diela. Naším hlavným záujmom tak 

bude poukázať na špecifický a nezastupiteľný význam priestorovej koncepcie v celkovom 

účinku Koltèsových hier.  

V tretej kapitole sa budeme zaoberať povahou vzťahov postáv v Koltèsových hrách a 

predovšetkým na ich pozadí sa objavujúcej problematike túžby ako centrálneho tematického 

bodu Koltèsovho diela. Túžba bude skúmaná vo svojich najroznejších možných viditeľných 

prejavoch takisto ako vo svojom nevedomom fungovaní ako nevyslovený hýbateľ 
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komplexného vzťahového mechanizmu. Pre zachytenie jej podstaty a pre pochopenie 

významu tejto tematickej konštanty Koltèsovej tvorby sa budeme podrobnejšie venovať 

dielu, ktoré je z tohto hľadiska v celej tvorbe symbolickým, hre V samotě bavlníkových polí. 

Ako interpretačný nástroj na odhaľovanie skrytej podstaty fungovania vzťahov a túžby 

v tomto prípade zvolíme prístup psychoanalytický, tak ako ho vo svojej monografii Bernard-

Marie Koltès pri rozbore autorovej tvorby uplatnila Anne Ubersfeldová alebo neskôr André 

Job vo svojej štúdii Koltès, La rhétorique du vive. Využitie tohto prístupu sa nám zdá 

najvhodnejšie v postihovaní šírky významu Koltèsovho diela.  

Rozsah tematického záberu práce bude obmedzovať našu pozornosť výlučne 

na významovú stránku diela, a to predovšetkým prostredníctvom analýzy jeho vybraných 

obsahových aspektov. Formálna stránka Koltèsovej tvorby, jeho osobitý pisateľský štýl a 

výnimočnosť bohatstva použitia jazyka v jeho diele, ktoré nesporne zasluhujú samostatný 

priestor pre analýzu, sme preto boli nútení  v tejto práci opomenúť.  
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NÁČRT ŽIVOTA A DIELA BERNARDA-MARIE KOLTÈSA 

 

Bernard-Marie Koltès sa narodil 9. apríla 1948 v Metách, v rodine drobnej katolíckej 

buržoázie. Dve na prý pohľad banálne anekdoty, v skutočnosti však zásadné momenty 

autorovho života a jeho diela, ktoré bude neustále reflektovať Koltèsov vzťah nenávisti voči 

Francúzsku, provincii, francúzskej spoločnosti a spoločenskému systému, v ktorom ním 

vyčerpaná zaviazla celá západna civilizácia.  

 Koltèsovo detstvo poznačí častá absencia otca, dôstojníka francúzskej armády, 

ktorého v jeho indočínskej ani alžírskej misii rodina rozhodnutím Koltèsovej matky 

nesprevádzala. Koltèsova matka zastúpi i rolu otca a jej všadeprítomnosť v rodinnom vzorci 

zrejme spôsobí Koltèsov ambivalentý vzťah k jej osobe, plný nenávisti a vášne, ktorý ho bude 

nútiť k striedavým útekom a návratom. 

Avšak ešte pred tým, ako Koltès v sebe prvýkrát pocíti volanie hlas revoltujúceho 

ducha a podnikne svoj prvý útek z domova a provincie, je skôr obrazom vzorového žiaka 

jezuitského gymnázia Saint-Clément de Metz. A Práve táto inštitúcia bude intelektuálne 

živnou pôdou, na ktorej Koltès objaví literatúru, kultúru, divadlo a tiež film a hudbu, pre 

ktoré bude po celý život pestovať osobitú záľubu. V priebehu tejto osem rokov trvajúcej 

jezuitskej výchovy sa Koltès zoznámi s tvorbou Jacka Londona, Julesa Verna, Victora Huga, 

Molièra, Rimbauda, Descartesa, Pascala, Racina, Dostojevského, Gorkého, Claudela. Podnety 

vstrebané z tejto literatúry budú Koltèsovi zdrojom ďalšej reflexie a tvorivého spracovania vo 

vlastnej tvorbe.  

Nebolo to však nerušené čítanie za múrmi jezuitského gymnázia, ktoré bolo 

pre Koltèsovu spisovateľkú dráhu určujúcim momentom. Tým sa spolu s poznaním 

pravdivejším a precitnutím inšpiratívnejším ako diela klasikov stal život sám, tak ako ho 
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Koltès v celej jeho odlišnosti, inakosti a novej plnosti, spolu s svojou homosexualitou 

spoznáva na svojej ceste do New Yorku v roku 1968.  

Ku Koltèsovmu objaveniu divadla prichádza relatívne neskoro a pokiaľ možno veriť 

jeho slovám, celkom kurióznym spôsobom prirovnateľným k zjaveniu. Po vzhliadnutí 

inscenácie Senekovej Médey, ktoré je súčasne jeho prvým autentickým zážitkom divadla, 

ostáva uhranutý vystúpením herečky Marie Casarès a magickým vplyvom videného sa 

rozhodne písať. Prvým jeho textom napísaným pre divadlo bude adaptácia Gorkého Detstva 

s názvom Les Amertumes (Horkosti). Hru bude i sám režírovať a roku 1970 ju spolu 

s priateľmi zo štrasburského Théâtre du Quai i uvedie. Po krátkom štúdiu javiskovej techniky 

na Ecole supérieure d’art dramatique pri Théâtre National de Strasbourg (TNS) pokračuje 

Koltès v sedemdesiatych rokoch v písaní textov pre divadlo a rádio. K La Marche (Pochod, 

1971), Procès ivre (Opitý proces, 1971), L’Héritage (Dedičstvo, 1972), Récits morts (Mŕtve 

príbehy, 1973), Des voix sourdes (Hluché hlasy, 1974), Le Jour des morts dans l’histoire 

d’Hamlet (Deň vraždenia v príbehu Hamleta, 1974), Sallinger (1976) a sa ešte radia dve 

adaptácie – DostojevskéhoZločin a trest (Crime et Châtiment) a Cantique du Cantiques 

(Pieseň piesní). V roku 1976 dokončuje i svoj jediný román, La Fuite à chaval très loin dans la 

ville (Útek na koni ďaleko do mesta). Románopisecká skúsenosť, ktorá ho po celý čas 

neprestala lákať a na ktorú sa ešte niekoľkokrát pokúsi nadviazať, ho však vrátila späť 

k divadelnej tvorbe a k jej presnejšie vymedzeným pravidlám formálnemu rozvrhu.  

Už v týchto ranných Koltèsovych textoch, sa objavuju rysy charakteristiké pre celú 

jeho neskoršiu tvorbu. Presnosť, fragmentárnosť, zastúpenie dlhých monologických pasáží, 

monológov alebo samovráv.1 

 Po období, ktoré možno stotožniť s rannou fázou Koltèsovej tvorby, nastáva akýsi 

útlm kreatívnych síl autora. Koltès sa pod dojmom z čítania ruských klasikov a vďaka istej 

myšlienkovej sympatii k marxizmu vydáva na cestu do Sovietskeho zväzu, ktorej výsledkom 

bude jeho vstup do Komunistickej strany. Objavuje drogy, experiment s nimi však rýchlo 

vedie k strate záujmu o pokračovanie tejto skúsenosti. V roku 1975 zápasí s depresiami  

ústiacimi do pokusu o samovraždu. 

                                                           
1UBERSFELD, Anne. Bernard-Marie Koltès. Arles: Actes Sud, 2001, s. 24. 
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 Po odmlčaní prichádza v roku 1977 Koltès s prvou z rady šiestich hier, ktoré 

predstavujú vrchol jeho tvorivého výkonu a ktoré ho ohromujúcim spôsobom katapultujú 

medzi klasikov francúzskej literatúry. Na avignonskom festivale autor uvádza v rámci off 

programu hru Tu noc těsně před lesy, s jedinou postavou na scéne, ktorá sa svojím 

monológom či skôr samovravou pozostávajúcou z jedinej vety pozoruhodnej svojou 

rytmickou výstavbou, obracia na neznámeho okoloidúceho. K reciprocite ale nedochádza a 

oslovenie neznámeho ostáva bez odpovede.2 Hra zaznamená nečakaný divácky úspech, 

nepochybne i vďaka tomu, že v nej autor prejaví svoju schopnosť obdariť i dlhý monologický 

text kvalitou osloviť a zaujať diváka prebudením pocitu akejsi vnútornej afinity s jeho 

obsahom.3 Tento budú tvoriť témy blúdenia, túžby a samoty, ohlasujúce sa veľké konštanty 

ďalšej Koltèsovej tvorby.   

 V roku 1978 Koltès obohacuje svoju cestoveľskú skúsenosť, vypraví sa najprv do 

južnej Ameriky a ešte v ten istý rok podniká cestu do Nigérie. Sociálna situácia navštívených 

zemí zostrí Koltèsovo politický náhľad a kritické videnie západného systému. Zážitky sú silné 

a plné obrazov beznádeje, nepokojov a predovšetkým číreho násilia. Afrika, tak ako ju Koltès 

na vlastné oči spoznáva, bude pre neho podľa jeho vlastného vyjadrenia predstavovať 

rozhodujúci objav. A vďaka tomuto sa stane emblematickým miestom v jeho tvorbe. 

Pobyt v Nigérii bezprostredne inšpiruje vznik hry Boj černocha se psy z roku 1979, 

ktorú Koltès píše počas ďalšieho svojho mimoeurópskeho pobytu, tentokrát v Guatemale. 

Dej hry situuje na africké stavenisko patriace istej západnej firme. Dej začína príchodom 

černocha Alburyho, ktorý od hlavného stavbyvedúceho Horna žiada vrátenie tela svojho 

mŕtveho brata. Požadované telo brata, ktorého v návale hnevu zabil Cal, stavebný majster, 

však stále nie je možné nájsť a Alburymu vydať. Cal ho totiž hodil do stoky. Kvôli 

plánovanému sobášu s Hornom, ktorému predchádzalo krátke stretnutie v Paríži, prichádza 

na stavenisko Leona. Okamžite podľahne fascinácii Afrikou a predovšetkým stretnutiu 

s Alburym. Cal, ktorý sa chce zbaviť otravnej Alburyho prítomnosti, je zabitý stážami, ktorých 

neviditeľná prítomnosť je signalizovaná len ich záhadnými volaniami. Leona, ktorá si na znak 

svojej identifikácie s osudom Afriky mrzačí tvár, opúšťa v závere stavenisko a vracia sa 

                                                           
2UBERSFELD,Anne. Op. cit., s. 28 – na festivale v Avignone postavu svárni Yves Ferry, Koltèsov priateľ 
a spolužiak, herec TNS. Ferry svoju samovravu odrieka sediac za stolom. Predstavenie a jeho efekt závisí vo 
významnej miere práve na emocionálnej sile, ktorú do postavy vkladá herec.  
3JOBERTOVÁ, Daniela. Znovuzrození dramatika: Život a tvorba Bernarda-MarieKoltèse. In KOLTÈS, Bernard-
Marie. Hry. Edice Divadelní hry, svazek 10. Praha: Divadelní ústav, 2006, s. 246. 
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naspäť do Paríža. Inscenovaním hry Boj černocha se psy začína úspešná spolupráca Koltèsa 

s režisérom Patriceom Chéreauom.  Chéreau jej uvedením v roku na doskách divadla 

v Nanterre v roku 1983 otvára novú etapu divadla a zahajuje ním zlatú éru svojho pôsobenia 

v umeleckom vedení. 

 Koltès pokračuje v cestách, znovu navštívi Afriku a New York, zamiluje si reggae a rap, 

filmy, predovšetkým s tematikou kung-fu. A číta, Conrada, T.E. Lawrenca, Faulknera. V roku 

1983 sa u Koltèsa prejavia prvné príznaky ochorenia na AIDS. V roku 1986 po kratšej hre 

Tabata dokončuje hru Západní přístaviště. Maurice Koch, obchodník unikajúci pred 

následkami sprenevery, sa spolu so svojou spolupracovníčkou Monikou stratí v prístavisku 

v blízkosti opusteného hangáru. Koltès sa tak touto hrou vracia k spomienkam na doky New 

Yorku, na miesta pokútnej existencie vydedencov spoločnosti s ich skryvanými aktivitami a s 

nezákonným kšektovaním najrôznejšieho druhu. Opustený hangár v jeho hre bude tiež 

miestom skrytej existencie, ktorú nechtiac objavujú Koch s Monikou. Hangár obýva Charles 

a jeho sestra Claire, ich rodičia Cecília a Rudolf, mladík Fak a nemý černochom Abad, ktorého 

jedného dňa nájde a prichýli Charles. Koch v snahe spáchať samovraždu hľadá cestu k rieke, 

zachráni ho však Abad. Monika zas hľadá cestu späť domov, Charles, Fak i Cécilia jej 

ponúkajú pomoc, avšak tá nie je nezištná. Rudolf zverí Abadovi kalašnikov, ktorý Abad 

použije, aby vyhovel žiadosti Kocha a „pomohol“ a ktorým v závere vystrelí i na Charlesa. 

Chéreauova inscenácia z roku 1986 s obrovskou kulisou hangáru je veľkolepá a ambiciózna, 

neznamená však divácky ohlas zrovnateľný s ostatnými Chéreauovými inscenáciami 

Koltèsových hier.   

 Po neúspechu inscenácie Západní přístaviště však prichádza triumf v podobe 

uvedenia hry V samotě bavlníkových polí v roku 1986. Autobiografickou inšpiráciou vzniku 

diela malo byť Koltèsovo newyorské stretnutie s náhodným neznámy, ktorý mu ponúkal 

najrôznejšie drogy so slovami, že má všetko, čo Koltès chce. Koltès, ktorý odpovedá, že nič 

nechce, vzápatí pochopí, že dealer v skutočnosti skôr ako ponúka predovšetkým pýta, 

žiadaod Koltèsa peniaze.4Fabula hry je celkom prostá o to viac však záhadná. Dve postavy, 

ktoré sá navzájom nepoznajú, Dealer a Klient, na seba narazia v náhodnom nočnom 

stretnutí. Dealer chce Klientovi niečo predať, Klient to odmieta. Výmena, ktorá je akýmsi 

filozofickým dialógom na tému túžby, sa točí okolo ponuky, ktorej povaha ostane pre diváka 

                                                           
4UBERSFELD,Anne. Op. cit., s. 57. 
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po celý čas trvania hry neznáma. Túžba, obchod, agresivita, násilie, láska, témy, ktoré mocne 

rezonujú a ktorými sa tu Koltèsovi podarí vytvoriť jedinečný obraz komplexnosti vzťahov. Hra 

je Chéreaum inscenovaná najprv vo februáry 1987, aby bola koncom toho istého roka 

uvedená s novým obsadením, tentkokrát so samotným Chéreaum v roli Dealera. Posledná 

Chéreauova inscenácia hry, stále s ním samotným v roli Dealera, vzniká v rok 1995. V každej 

z týchto troch inscenácií je rozdielnosťou režisérskeho prístupu k možnosti uchopenia 

abstraktného predmetu výmeny v divákovi umocnená vždy iná strana vlastnej imaginácie 

abstraktného. V prvej by snáď mohlo ísť o drogu, v druhej o túžbu sexuálnu, v tej tretej ale 

Chéreau necháva väščí priestor pre účinok samotnej verbálnej výmeny, bez toho, aby 

vyvolával v divákovi potrebu konkrétnejšie predmet pomenovať.  

 V roku 1987 Koltès prekladá Shakespearovu Zimnú rozprávku. Shakespearovské 

spojenie komična a tragična spolu s únikom do fantastických svetov autor využije vo svojej 

hre Návrat do  pouště z roku 1988. Hra je predelom v Koltèsovej tvorbe hneď z niekoľkých 

hladísk. Koltès sa ňou odvracia a od zažitých kánonov dramatickej tvorby, od predošlých 

námetov, a presunutím do Paríža aj od publika a hercov moderného decentralizovaného 

divadla v Nanterre.5 Táto rodinná tragikomédia z francúzskeho malomesta je zmesou prvkov 

frašky a tragických monológov, drobných domácich drám a banálnych situácií z privátnej 

sféry na pozadí veľkých drám historických. A ako predznamenáva názov, hra je návratom; tak 

ako sa vracia Matilda  so svojimi deťmi Fatimou a Eduardom z Alžírska naspäť do otcovského 

domu nachádzajúceho sa v jednom východofrancúzskom meste, tak sa i Koltès hrou vracia 

k Francúzsku a jeho malomestu, ku koreňom, k detstvu a k spomienke na Alžírsku vojnu 

o nezávislosť. Dom, kam sa Matilda vracia a ktorý je jej majetkom  z dedičstva, obýva počas 

jej dlhej neprítomnosti jej brat Adrian s manželkou Martou, synom Matejom a sluhami 

Azizom a pani Polievkovou. Matila sa prichádza pomstiť za bratovu neprávosť a vniesť trochu 

nepokoja do stojatých vôd malomesta. Stretnutie prebúdza staré súrodenecké napätie 

a súperenie a dáva vznikať stále novým konfliktom. Z diaľky dolieha Alžírska vojna a Adrian 

konšpiruje s Organizáciou tajnej armády (OAS), ktorá sa podieľa na výbuch arabskej kaviarne, 

pri ktorom zahynie sluha Aziz nachádzajúci spolu s Matejom a Eduardom v momente 

výbuchu v kaviarni. Eduard samovolne vzlietne do priestoru, v záhrade sa objavuje prízrak 

prvej Adrianovej ženy Márie. V závere sa Matilda doprevádzaná Adrianom vracia do Alžírska, 

zanechávajúc tak mesto svojmu novému osudu. Jeho začiatkom je narodenie dvoch čiernych 

                                                           
5JOBERTOVÁ, Daniela. Op. cit., s.261. 
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dvojičiek, ktoré porodí Fatima po návšteve neznámeho čierneho parašutistu, bratov Romula 

a Réma. 

 V roku 1988, tesne pred svojou smrťou, píše autor hru Roberto Zucco. Inšpiráciou mu 

bude príbeh vraha Roberta Succa a sugestívnosť jeho podobizne objavujúcej sa v každom 

kúte parížskeho metra. Trajektória Koltèsovho Zucca bude veľmi podobná tej skutočného 

vraha Succa. Roberto Zucco uniká z väzenia, kde sa ocitá po vražde vlastného otca. Zavraždí 

i matku, u ktorej najprv hľadá útočisko. Ďalším zastavením na úteku bude stretnutie 

Dievčaťa, ktoré neznámeho Zucca vpúšťa do rodičovského domu a následne sa ním nechá 

zviesť. Zucco pokračuje v úteku a skrýva sa v štvrti hodinových hotelov Malé Chicago. Tá je 

svedkom ďalšej zo série jeho vražedných aktov, Zucco zabije inšpektora. Medzitým je jeho 

identita na polícii odhalená prezradením jeho mena Dievčaťom, ktoré ho spoznáva na 

policajnom oznámení. Zucco sa ocitá v parku, kde zajme Dámu, ktorá ostáva napriek 

závažnosti situácie Zuccom okúzlená. Zabije syna Dámy a v Malo Chicagu ho zatýka polícia. 

Zucco, anjel smrti, sa podujme k definitívnemu úniku z väzenia pádom z ich striech.  

Koltès umiera krátko po dokončení hry. Tá výnimočne nebude tentokrát inscenovaná 

Chéreaum. Rok po autorovej smrti v roku 1990 ju ako prvý pre berlínske publikum 

a v nemeckom preklade uvedie Peter Stein. O rok na to vyvolá francúzska inscenácia Bruna 

Boëglina škandál. 
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V čase, kdy život je vpolou své pouti, 

jsem zabloudil, kolem byl hustý les, 

já z pravé cesty zabředl v houšť proutí. 

(Dante, Peklo, zpěv I. 1-3) 

 

Jak octl jsem se v lese, nevím sám, 

šel jsem jak v snách, jen nejasně jsem tušil, 

že mimo pravou cestu klopýtám. 

(Dante, Peklo, zpěv I. 10-12) 

PRIESTOR 

 

V divadle miesto existuje už pred samotnou situáciou. Umožňuje jej vzniknúť 

a vpisuje sa do jej priebehu. Miesto a jeho charakteristiky v mnohom napovedajú 

o samotných aktéroch diania na scéne. V hrách Bernarda-Marie Koltèsa je miesto kľúčom 

k pochopeniu situácie. Miesto často nesie veľmi všeobecné charakteristiky. Je konkrétnym 

scénickým miestom, jedinečným vďaka situácii a jednaniu postáv, zároveň je však 

priestorom bližšie neidentifikovateľným, abstrahovaným od sveta, univerzálnym kozmickým 

nekonečnom. Priestor, tak ako sa profiluje v Koltèsových hrách, svedčí o autorovom 

dôkladnom a premyslenom prístupe. Rozhodne nie je výsledkom náhody, ale rafinovanej 

konštrukcie a práca s ním predstavuje zásadný moment Koltèsovho písania. Na význam, 

ktorý Koltès priestoru pripisuje, poukazujú mnohé z autorových scénických poznámok 

a komentárov k hrám. V dodatku k hre Západní přístaviště zreteľne zaznieva toto jeho 

zaujatie:  
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Mal som chuť napísať hru tak, ako sa stavia hangár. To znamená postaviť najprv 

štruktúru, ktorá ide od základov až k streche, bez toho, aby som presne vedel, čo do nej 

bude vložené ; priestor široký a pohyblivý, formu dostatočne pevnú na to, aby mohla 

v sebe obsiahnuť ďalšie formy.6 

Ako teda autor konštruuje priestor svojich hier a čo je výsledkom tejto veľmi 

starostlivej konštrukcie?  

Priestor úniku 

 

Priestor všeobecne núti postavy k neustálemu (re)definovaniu ich vzájomného 

vzťahu. V Koltèsových hrách táto (re)definícia väčšinou prebieha tak, že fyzické kvality 

priestoru pôsobia na vlastnú tendenciu postáv vytrvalo migrovať. Každý pohyb 

neodmysliteľne vychádza z vnímania priestoru a Koltèsove postavy sa v rámci prežívaného 

priestoru vymedzujú tak, že neustále opúšťajú momentálne miesto svojho fyzického výskytu. 

Týmto dynamickým vzťahom sa i priestor mení na priestor úniku beznádejne blúdiacich 

Koltèsovi chodcov. 

 

Miesto 

Vznik priestoru i v rámci neho tvoriacich sa vzťahov je však významnou mierou 

poznamenaný práve tým, čo existuje ešte pred samotným priestorom a tým je už spomínané 

miesto. Miesto predstavuje základ pre budúci priestor a svojou jedinečnou povahou zároveň 

určuje predpoklady jeho utvárania.  

Koltès sám pripisuje miestu v hre nezanedbateľný význam: „Miesto je veľmi dôležité. 

Napísať hru a vhĺbiť sa do postáv môžem iba vtedy, ak pre ne nájdem formu. Miesto, ktoré 

                                                           
6 „J’ai eu l’envie d’écrire une pièce comme on construit un hangar, c’est-à-dire en bâtissant d’abord une 
structure, qui va des fondations jusqu’au toit, avant de savoir exactement ce qui allait y être entreposé ; un 
espace large et mobile, une forme suffisamment solide pour pouvoir contenir d’autres formes en elle.“ KOLTÈS, 
Bernard-Marie. Un hangar à l’ouest (notes). In Roberto Zucco. Paris: Les Éditions de Minuit, 1990, s. 111. 
Preklad: autorka diplomovej práce. 
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samo o sebe vypovie takmer všetko.“7 V hrách preto Koltès venuje veľkú pozornosť 

scénografickým upresneniam týkajúcich sa miesta. V závislosti od hry sú požiadavky na 

stvárnenie miesta miesto autorom viac alebo menej špecifikované, nechávajúc s výnimkami 

prevažne malý priestor pre tvorivý vklad režiséra či predstavivosť čitateľa.  

V Boji černocha se psynachádzame celkom jednoznačné pokyny ohľadne scény a 

miesta hneď v úvode v scénickým poznámkach. Dej sa odohráva „v jedné západoafrické zemi 

mezi Senegalem a Nigerií, na velké státní stavbě řízené zahraniční firmou“8 a miesto deja je 

ďalej popísané ako „tábor, ohrazený palisádami a strážními věžemi, v němž žijí zahraniční 

odborníci a kde se skladuje stavební materiál, nářadí a stroje“9, v tábore sa okrem toho 

nachádza húština bugénvileí, veranda so stolom a húpacím kreslom, whisky, bungalov a 

zaparkovaná dodávka pod stromom. Dôležité bude stavenisko, ktorým preteká rieka, 

a jazero v diaľke, ale predovšetkým rozostavaný most, pri ktorom je Koltèsova predstava 

mimoriadne deskriptívna „dvě obrovské bílé symetrické konstrukce z betonu, ověšené 

kabely, vyrůstající na obou stranách z červeného písku, mezi nimiž zeje ohromná mezera 

vyplněná oblohou a pod ní stojí řeka bahna.“10 Podrobne popísaný tábor s jeho jednotlivými 

scénu dokresľujúcimi prvkami ostane po celý čas hry jediným miestom deja, čím odkazuje 

k jednote miesta a ku klasicistickej dramaturgii, ku ktorej sa Koltès s obľubou hlási.   

Vernosť tradícii klasicistického divadla preukazuje Koltès aj v hre Návrat do pouště. 

Scénické poznámky však ostávajú bez popisných podrobností a sú redukované len na 

nevyhnutnú zmienku miesta, kde sa daná scéna odohráva. Širším miestom deja hry je v 

úvode hry pomerne konkrétne evokované malé východofrancúzske mesto na začiatku 60. 

rokov. V jeho rámci je následne možné lokáciu priblížiť. Dej sa bude v duchu klasicistickej 

inšpirácie pochádzajúcej od Molièra odohrávať v meštiackom dome, rešpektujúc 

klasicistickými teoretikmi prípustné členenie na „miesto, ktoré človek môže obsiahnuť za 

dvadsaťštyri hodín“11. V dome sa teda bude podľa jeho vlastného vnútorného členenia 

i samotný dej presúvať do jednotlivých miestností. Začína pred domom obohnaným 

                                                           
7„Le lieu est très important. Je ne peux écrire une pièce, m’enfoncer dans des personnages que si j’ai trouvé le 
contenant. Un lieu qui, à lui seul, raconte à peu près tout.“ Citované podľa: UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 31. 
Preklad: autorka diplomovej práce. 
8 KOLTÈS, Bernard-Marie. Boj černocha se psy. Prel. Kateřina Lukešová. In In KOLTÈS, Bernard-Marie. Hry. Op. 
cit., s.22. 
9 Ibid., s. 22. 
10Ibid., s. 22.  
11PAVIS, Patrice. Divadelný slovník. Prel. Soňa Šimková, Elena Flašková. Bratislava : Divadelný ústav Bratislava, 
2004, s. 221. 
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záhradným múrom, pokračuje do vstupnej haly a na veľké schodisko, do spálne, opäť von, 

tentoraz do záhrady a zas dovnútra, na chodbe, do salónu a späť, na verandu, do izby, do 

kuchyne. Jedinou odchýlkou od jednoty miesta, poukazujúcou na Koltèsovu záľubu 

v Shakespearovom divadle a v žánrovej transgresii, je scéna odohrávajúca sa v meste, 

v kaviarni Saifi.  

V hre Západní přístaviště je dianie situované do „opuštěného hangáru bývalého 

přístavu ve zpustlé čtvrti velkého zápaního přístavního města, která je širokým ústím řeky 

oddělena od centra.“12 Dej postupne obmieňa umiestnenie hry postupujúc spred hangára s 

„obrovskou fasádou hangáru a prázdnou autostrádou, na kterou se snáší tichá sprška lístí“13, 

do jeho útrob a opäť mimo neho, vedľa neho, na autostrádu a konečne na mólo a k rieke. 

Podobne i tu sú scénické poznámky o to menej popisné, o čo viac miest je potrebné 

v priebehu hry na scéne zobraziť.  

Podobne je tomu i v hre Roberto Zucco. Rôznosťou v slede zastúpených miest ďaleko 

presahuje topografiu ostatných Koltèsovych hier, čo hru robí z hľadiska inscenácie pomerne 

komplikovanou a naopak veľmi dobre vyhovujúcou  filmovému spracovaniu. Dej je uvedený 

scénickou poznámkou „ochoz věznice na úrovni střech. Střechy věznice, viditelné až k jejich 

hřebenům.“14 Z väznice sa presúva do domu matky hlavnej postavy, do kuchyne 

rodičovského domu Dievčaťa ďalej do mesta, do ktorej sa dej vracia hneď niekoľkokrát, do 

štvrti Malé Chicago a do hodinového hotelu v nej, do metra a do nočného baru s telefónnou 

búdkou obďaleč, na policajný komisariát, do verejnej záhrady s lavičkou, opäť na recepciu 

hotelu v Malom Chicagu, na železničnú stanicu, aby sa nakoniec vrátil znova na „hřeben 

vězeňských střech“15. 

V hrách Tu noc těsně před lesy a V samotě bavlníkových políKoltès situuje dianie do 

prostredia vyľudneného nočného mesta, ktoré divák identifikuje ako také len vďaka 

minimálnym zovšeobecňujúcim poznávacích znakov. Text neobsahuje žiadne scénické 

poznámky. Nájdeme v ňom ale interné scénické poznámky odkazujúce k charakteru miestu, 

kde sa dej odohráva16. V Tu noc těsně před lesy dejiskom bude „tohle zvláštní město“17, 

                                                           
12 KOLTÈS, Bernard-Marie. KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. Prel. Michal Lázňovský. In KOLTÈS, 
Bernard-Marie. Hry. Op. cit, s. 68. 
13 Ibid., s. 72. 
14 KOLTÈS, Bernard-Marie. Roberto Zucco. Prel. Roman Císař. In Bernard-Marie Koltès. Hry. Op. cit., s. 198. 
15 Ibid., s. 229. 
16 UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 119. 
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„tady venku“18, „svinská štvrť“19 a hoci hlavná postava často zmieňuje i konkrétne typy 

miest, ako hotel či kaviareň, mimetické zobrazenie miesta, kde sa postava v momente svojho 

prehovoru nachádza, text nenavodzuje. Hlavná postava k nemu väčšinou odkazuje 

prostredníctvom výrazov „tu“ a „tam“, „hore“ a „dole“ a jedinou obrazovo uchopiteľnejšou 

indikáciou naznačujúcou, že dej sa odohráva na ulici, je postavou často opakovaný roh 

ulice20.  

V hreV samotě bavlníkových polí takisto nachádzame v reči Dealera a Klienta mnohé 

narážky k miestu, kde dochádza k ich slovnému zápasu: „když brousíte po venku v tuhle 

hodinu a zrovna tady“21, „na ulici“22, „nejistota téhle hodiny a místa“23, „tenhle kout země, 

kde čeká, aby něco prodal“24, „kde mezi lidmi a zvířaty ruří nenávist“25. Postava klienta 

rozlišuje podobne ako vyprávač v Tu noc těsně před lesy miesta hore a dole pričom miesto, 

kde sa scéna odohráva, je miestom dole. Poukaz na to, že týmto miestom dole môže byť 

práve už raz zmieňovaná ulica, nájdeme v reči postavy klienta: „šel jsem od tamtoho 

osvětleného okna nahoře za mnou k jinému osvětlenému oknu tamhle přede mnou, a držel 

jsem se přímky, ktorá prochází vámi“26. Tomu nasvědčuje i to, že dealer stretáva klienta na 

mieste, „odkud s velkými vzdechy odhadujete výšku budov.“27 

 Tento výpočet miest zastúpených v Koltèsových hrách prezrádza istú príbuznosť vo 

výbere. S výnimkou Návratu do pouště všetky tieto exteriérové miesta, či už je to ulica, 

odľahlá mestská štvrť, opustený hangár či africký tábor s opusteným staveniskom, 

predstavujú anonymnú perifériu. Koltès sa k voľbe okrajových miest vyjadruje v rozhovore 

s Véronique Hotteovou : „Mal som záľubu v podivných miestach. Teraz si myslím, že toto 

útočisko bude menej potrebné. Budem ho využívať čoraz menej. Zdá sa mi, že všetky miesta, 

nech sú akékoľvek, sa v určitom momente stávajú okrajovými. Mestské prostredie, mesto, sú 
                                                                                                                                                                                     
17 KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Prel. Kateřina Lukešová. In KOLTÈS, Bernard-Marie. Hry. Op. 
cit, s. 7. 
18 KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 7. 
19 Ibid., s. 7. 
20 JOBERTOVÁ, Daniela. The Dialogical Monologue and the Monological Dialogue in Dramatic Works by 
Bernard-Marie Koltès: From Night Just Before the Forests to Roberto Zucco. In WALLACE, Claire. Ed. 
Monologues: Theatre, Performance, Subjectivity, Praha: Litteraria Pragensia, 2006, s. 73. 
21 KOLTÈS, Bernard-Marie. V samotě bavlníkových polí. Prel. Daniela Jobertová a Václav Jamek. In KOLTÈS, 
Bernard-Marie. Hry. Op. cit., s. 133. 
22 Ibid., s. 133. 
23 Ibid., s. 134. 
24 Ibid., s. 143.  
25 Ibid., s. 145. 
26 Ibid., s. 134. 
27Ibid., s. 134. 
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prostredia okrajovosti; napríklad už len také metro“28. Avšak okrem tejto základnej vonkajšej 

podobnosti miest tu je ešte iný spoločný bod, súvisiaci predovšetkým so špecifickým 

pôsobením miesta vo vzťah k postave alebo divákovi. Koltèsove pochybné pusté miesta, ale i 

dom skrývajúci tajomstvá, o ktorých sa radšej mlčí, sú zásobníkmi úzkosti29.  

 

Priestor uzavretý a priestor otvorený 

Pre úzkosť je okrem miesta určujúca aj od neho neodlúčiteľná povaha priestoru. Ráz 

miesta a jeho charakteristický genius loci totiž pôsobia i prostredníctvom priestoru. Ten 

môže byť rôzny, rovnako ako jeho mechanizmy pôsobenia. Výsledný efekt však 

v Koltèsových hrách prispieva k už zmieňovanej úzkosti a nekľudu. Napätie vyplývajúce 

z priestorového účinku v Boji černocha se psysúvisí s kontradikciou medzi zdanlivo 

otvoreným dramatickým priestorom tábora situovaného v africkej krajine a jeho skutočnou 

priestorovou uzavretosťou. Tábor obkolesený strážnymi vežami je izolovaným ostrovčekom 

v rozľahlosti nepoznaného autochtónneho územia, ktoré svojou tendenciou k priestorovej 

celistvosti smeruje k postupnému pohlteniu cudzorodého elementu. O tomto nakoniec 

svedčí i nedokončený diaľničný most. Most, tradične symbolizujúci spojenie, tu zlyhaním 

plnenia tejto funkcie poukazuje práve na nemožnosť nielen priestorovej expanzie nového ale 

i nemožnosť akejkoľvek koexistencie.  

V hre Západní přístaviště zas vedľa seba susediace miesta vynikajú rôznosťou 

priestorových typov a predovšetkým dialektikou priestorov otvoreného a uzavretého, so 

striedavým oscilovaním miesta deja z jedného typu priestoru do druhého30. Stena hangáru, 

pred ktorou sa v úvode ocitajú Koch a Monika, je priestorovou prekážkou a tým, čo priestor 

triešti a robí ho málo uchopiteľným.   

 V hre Návrat do pouště je dramatický priestor tentoraz pomerne typovo jednoznačne 

určený. Dom, kde sa dej hry odohráva, vytvára uzavretý priestor, ktorý v postavách kumuluje 

napätie a tieseň. K účinoku celého prispieva skutočnosťou, že i v prípade záhrady, priestoru 

                                                           
28„J’ai eu une prédilection pour les lieux bizzares. Je crois maintenant que ce recours sera moins nécessaire ; je 
m’en servirai de moins en moins. Il me semble que tous les lieux, à un moment donné, quels qu’ils soient, 
deviennent marginaux. Le milieu urbain, la ville, sont espaces de marginalité ; ne serait-ce que le métro, par 
exemple.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part de ma vie. Entretiens (1983 - 1989). Paris : Les Éditions de Minuit, 
1999, s. 129. Preklad: autorka diplomovej práce.  
29UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 117. 
30UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 116. 
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z definície otvoreného, autor zámerne vyzdvihuje jej uzavretosť. Hneď v úvode hry totiž 

scénické poznámky upozorňujú na záhradný múr, ktorým je, ako sa dozvedáme neskôr, 

obohnaná celá záhrada. Rovnako ako v Západním přístavišti obrovskáfasáda hangáru alebo 

v Boji černocha se psy strážne veže, i záhradný múr v Návrat do pouště predstavuje element, 

ktorý oddeľuje a izoluje. V priestore je teda tým, čo predstavuje prekážku, do ktorej postava 

naráža a v konfrontácii s ktorou prežíva priestor, prekážka nanovo formuje priestor a tým 

i existenciu postavy v ňom :  

[Moje postavy] majú chuť žiť a je im v tom bránené. Sú to bytosti, ktoré vrážajú do 

múrov.  Práve zvady umožňujú vidieť, v akých hraniciach sa pohybujeme, akými prekážkami 

je život obkľúčený. Sme konfrontovaní s prekážkami – to je to, o čom rozpráva divadlo.31 

V Roberto Zuccovi sa stretávame s iným priestorovým modelom. S hrou Západní 

přístaviště ho spája fragmentarizácia, tentokrát však nejde o hru uzavretého a otvoreného, 

pretože celé rozľahlé mesto bude priestorom uzavretým. Jednotlivé jednotky rozčleneného 

dramatického priestoru sú radené vedľa seba, sledujúc tak trajektóriu behu Roberta Zucca, 

teda celý priestor komprimujú a uzatvárajú. V celej hre bude paradoxne jediným otvorom 

priestoru, kde je možné uniknúť úzkosti vyvolanej stiesnenosťou priestoru, miesto 

v skutočnosti najuzavretejšie, metro32.   

V Tu noc těsně před lesya vV samotě bavlníkových polí náznakové určenie miesta 

zbavuje priestor akýchkoľvek konkretizujúcich elementov a ponecháva ho tak prázdnym 

a neohraničeným, teda otvoreným. Vďaka svojej nešpecifickosti a značnej abstrakcii sú 

miesta v oboch hrách univerzálnymi  miestami odkazujúcim menej k miestu určitému než 

k obrazu toto konkrétne miesto presahujúcemu.  

Obe hry sa vyznačujú hic et nunc aspektom33, zrejmýmhlavne vďaka neustálej 

reafirmácii postavy vo vzťahu k tomu, čo je momentálne. Postava Dealera v hre V samotě 

bavlníkovýchpolí zdôrazňuje svoje i Klientovo hic et nunc ukotvenie v súčasnom okamihu 

prostredníctvom výrazov „tu“ a „teraz“, ktorými v priebehu celej hry opakovane 

odkazuje k momentu, ktorý napriek v čase prebiehajúcemu dialógu akoby neprebiehal: 

                                                           
31„ [Mes personnages] ont envie de vivre et en sont empêchés ; ce sont des êtres qui cognent contre les murs. 
Les bagarres justement permettent de voir dans quelles limites on se trouve, par quels obstacles la vie se voit 
cernée. On est confronté à des obstacles – c’est cela que raconte le théâtre.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part 
de ma vie. Op. cit., s. 134 -135. Preklad: autorka diplomovej práce.  
32 UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 116. 
33 JOBERTOVÁ, Daniela. Op. cit., s. 74. 
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„Když brousíte po venku zrovna v tuhle hodinu a zrovna tady (V samotě bavlníkovýchpolí)“. 

Postava vyprávača z hry Tu noc těsně před lesy podobne využíva výrazy „hore“ a „dole“, 

kzmieňovanému efektu hic et nunc ale obzvlášť prispieva štruktúra jeho monológu, ktorý je 

tvorený jedinou vetou, nepretržitou výpoveďou bez interpunkčného znamienka, ktoré by 

znamenalo jej zastavenie. Veta zdanlivo nekončí, podobne ako nekončí moment „tu a teraz“. 

Hra tak zanechá v recipientovi dojem, že celá dramatická scéna, ktorá prebieha v reálnom 

čase, je v skutočnosti redukovateľná na prchavý moment v jeho bežnej dĺžke trvania. Tento 

paradoxný pocit znejasňuje nielen otázku trvania v čase ale i situáciu v priestore. Čas ani 

priestor tak nie sú jednoznačne definovateľné. Čas akoby neexistoval a trvanie nie je 

lineárne,  tým i otvorený priestor ostáva len nekonečným prázdnom a potencialitou.  

Najprv je teda miesto. V Koltèsových hrách podlieha jeho výber miere odcudzenosti, 

ktorou sa má miesto v hre vyznačovať. Moment odcudzenia je totiž východiskom bodom 

väčšiny Koltèsových hier. A potom je tu priestor, ktorý vo svojej konštrukcii odráža 

predpoklad odcudzenosti. Jeho skúsenosť vyvoláva takmer vždy  tieseň nasledovanú 

reakciou postavy na tento priestorový diskonfort. Základný vzťah postavy v priestore, na 

ktorého tvorbe sa táto nevyhnutne podieľa, k priestoru samotnému je teda akési napätie 

účasti a odcudzenosti v základe konania postáv a situácie z toho vyplývajúcej. Koltèsove 

postavy tento priestor intenzívne zakúšajú, sú bytosti predovšetkým blúdiace priestorom, 

noční chodci,  v temnote putujúci a neznámou cestou kráčajúci zblúdilí.  A nezávisle na type 

priestoru bude ich vytrvalé blúdenie znamenať unikanie z priestoru.  

Otvorenosť priestoru v hrách Tu noc těsně před lesy a V samotě bavlníkovýchpolí 

súvisí, ako už bolo zmienené, s časopriestorovou koncepciou a relatívnou dĺžkou trvania 

deja. Pre názornosť nasledujúceho je však dobré uviesť, že tento otvorený dramatický 

priestor34 transformáciou na priestor scénický35 nevyhnutne naráža na obmedzenie, ktoré 

hre vnucuje samotná scéna, priestor z definície limitovaný. Scéna funguje ako výsek divákom 

tušeného neobmedzeného dramatického priestoru. Podobne ako časové hľadisko hic et 

nunc je len výsek trvania. Samotné blúdenie postavy sprítomnené na scéne je takisto len 

jedným úsekom kráčania, ktorého nepretržitosť len tušíme. I napriek skutočnej otvorenosti 

                                                           
34 PAVIS, Patrice. Op. cit., s. 335. Pod heslom „Dramatický priestor“ nachádzame nasledujúcu definíciu: „Je to 
priestor, o ktorom hovorí text, abstraktný priestor, ktorý si čitateľ alebo divák musí vytvoriť pomocou vlastnej 
predstavivosti.“ 
35Ibid., s. 335. Scénický priestor je „reálny priestor na scéne, kde sa pohybujú herci, či už sa obmedzujú len na 
priestor javiska v pravom zmysle slova, alebo sa pohybujú medzi divákmi.“ 
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dramatického priestorového i časového rámca však efekt scénického sploštenia otvorenosti 

dramatického priestoru spôsobuje, že tento nakoniec vnímame ako priestor úniku.  

V hrách, kde je naopak dramatický priestor priestorom uzavretým, ako je to v prípade 

hier Návrat do pouště či Roberto Zucco, je situácia úniku ešte zrejmejšia. Voľné pohybovanie 

sa predstavované neustálym unikaním do iných priestorov je znemožnené uzavretím 

dramatického priestoru. Pnutie postáv neustále priestorom prúdiť a predlžovať 

v nekonečnom priestore nekonečnosť úniku tak naráža na prosté fyzické obmedzenie 

dramatického priestoru. Jediným možným a účinným riešením, ako prekonať 

zovretie/stiesnenie/stiesnenosť priestorom preto bude vyslobodiť sa z neho definitívnym 

spôsobom. Pohyb postavy priestorom nakoniec vyústi v únik najradikálnejší, realizovaný 

inou cestou ako pozemskou. Inými slovami, z priestoru bude potrebné vyletieť.  

Pohyb v priestore 

 

Skôr ako čokoľvek iné charakterizuje postavu Koltèsových hier neúnavný pohyb. 

Postava v dramatickom priestore neustále kráča pod vplyvom čohosi, čo jej znemožňuje 

zastavenie pohybu. V každom momente sa ocitá na určitom mieste, ale nezastaví sa, lebo 

miesto samotné jej to spravidla neumožní. Neprinúti postavu prerušiť jej chôdzu, naopak je 

len rámcom, ktorý pohybové úsilie postavy umožňuje  vnímať. Pobyt postavy na mieste, kde 

sa práve nachádza, je poznačený pociťovaním existenčného nepohodlia, čo nakoniec vyústi 

v jeho obmedzenie na trvanie nevyhnutné k tomu, aby postava mohla pokračovať v pohybe 

ďalej a premiestniť sa inam.  

 

Únik 

Tento základný situačný vzorec určuje často už samotný úvod hry a bude sa príznačne 

odznova a stále opakovať až do jej konca. Momentálna situácia odohrávajúca sa na 

príslušnom mieste nikdy nie je odpoveďou na prítomnosť postavy a táto z nej preto doslova 

vykračuje. Následne sa vyskytne v situácii novej, nie nepodobnej ten predchádzajúcej. I tú 

však bude musieť vzápätí opustiť a s každou ďalšou nadchádzajúcou situáciou bude 
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v neustálom pohybe opúšťať priestor36. Onen priestor sa tak mení v priestor úniku, ktorý 

postavy hodlajú každým momentom opustiť, aby mohli v bezprostredne nasledujúcom 

momente opakovane uniknúť, vytvárajúc tak nekonečný reťazec únikov.  

Tento pohyba únik predstavuje okrem pohybu dve previazané roviny realizácie. 

Okrem pohybu fyzického, konkretizovaného krokom, je tu ešte pohyb na úrovni mysli. 

Nekonečné kráčanie v priestore je telesným vyjadrením netelesných peregrinácií mysli a oba 

pohyby sú tak dvoma neoddeliteľnými prejavmi rovnakého fenoménu.   

Dynamika Koltèsových hier je teda založená na neprestajnej naoko nemotivovanej 

migrácii postáv priestorom konštruovaným ako pole protikladného pôsobenia rôznych 

odstredivých síl nútiacich postavy k neustálemu vykročeniu z tohoto magnetizovaného 

územia, ktorého v momentálnej situácii nevyhnutne sú a zároveň nemôžu byť súčasťou. 

A práve fungovanie motora tohto pohybu postáv špecifickým priestorom leží v jadre 

konštrukcie Koltèsových hier: „Javisko vidím trochu ako provizórne miesto, ktoré postavy 

neustále zamýšľajú opustiť. Je to ako miesto, kde vyvstáva problém : toto nie je pravý život, 

ako odtiaľto uniknúť.“37 

Únik z priestoru je pociťovaný ako vitálna nevyhnutnosť. Postava v Tu noc těsně před 

lesy vo svojom monológu nalieha : „pojď, pryč odsud“38, „tebe ani mne nedrží u země 

peníze.“39 V Západním přístavišti postavy zápasia so stiesnením miestom a priestorom. Z huit 

clos v podobe schátralého hangárom sa únikom najviac zaoberá Charles: „já měním stranu, 

mizím do přístavu“40 a o v tom istom prehovore smerovanom Abadovi zaznie: 

Tam na druhým břehu je vršek; tady je spodek; dokonce je to tu úplnej spodek spodku, 

níž už to nejde a není velká naděje, že se dostaneš kousek vejš. A i kdyby ses tady dostal 

sebevejš, stejně budeš vždycky jenom vršek spodku. Proto radši změním stranu, černej, 

                                                           
36UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 115. 
37„Je vois un peu le plateau comme un lieu provisoire que les personnages ne cessent d’envisager de quitter. 
C’est comme le lieu où se poserait le problème : ceci n’est pas la vraie vie, comment faire pour s’échapper 
d’ici.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Un hangar à l’ouest. Op. cit., s. 119. Preklad: autorka diplomovej práce. 
38 KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit, s. 7. 
39 Ibid., s. 7. 
40 KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. Op. cit, s. 97. 
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radši půjdu tam; radši budu tam spode vršku, než tady vršek spodku. Nesnaž se to 

pochopit.41 

Dialektika miesta dole a hore sa objavuje v Koltèsových hrách pomerne často. Tieto 

dva krajné body určitým spôsobom priestor delimitujú; štruktúrujú jeho neobmedzenosť, 

aby bol pre postavy uchopiteľnejším. Pohyb sa odohráva niekde medzi týmito dvoma bodmi, 

jeho povaha je však rôzna a tým i výsledná stopa. V Tu noc těsně před lesy postava odkazuje 

striedavo k miestam „tu“ a „tam“ a paralelne s týmito využíva na vyznačenie línie pohybu 

opozíciu miest „dole“ a „hore“. „Tam“ je ekvivalentom miesta dole. Okrem doslovnosti 

významu dolu situovaného miesta, nesie toto rovnako ako v prípade miesta spodku z 

hry Západním přístavišti i významovú rovinu symbolickú. Miesto dolu je nízke prítomnosťou 

tamojších ľudí, ktorí vyvolávajú v postave zhnusenie. Postava sa týmto priestorom dolu 

pohybuje „pořád jako cizinec, který jim nerozumí ani slovo“42, z čoho podľa v predošlom už 

naznačovaného očakávane vyplynie potreba úniku z tohto priestoru:  

potřeboval bych se usušit, sejít zpátky dolů a dát se trochu do pořádku – aspoň ty vlasy, 

abych něco nechytil, před chvilkou jsem tam byl, že se dám do pořádku, ale ti pitomci 

jsou tam pořád: postávají v houfu a člověk cítí jejich pohledy v zádech, celou dobu, co si 

suší vlasy, tak jsem zas hned vyšel nahoru43 

Z priestoru dolu, ktorý nevyhovuje práve z dôvodu, že je umiestnený príliš nízko, 

možno uniknúť jediným predstaviteľným smerom, a to cestou hore. Možnosti realizácie 

tohto spôsobu úniku sú v reálnom priestore limitované. Postava z Tu noc těsně před lesy tak 

svoju potrebu permanentného úniku i jej uskutočnenie premietne do priestoru 

imaginárneho. V ňom bude únik možné premýšľať definitívnejším a uspokojivejším 

spôsobom, priamočiarym stúpaním hore:  

napadla mě totiž taková věc, kámo, o lidech jako ty a já, co nemají peníze ani práci, 

i když já ji teď už fakt nijak zvlášť nesháním – že totiž my, jak pracujeme tady venku, 

kapsy prázdné, že nic moc nevážíme, takže by stačil i ten nejslabší závan větru a vzlétli 

                                                           
41 Ibid., s. 97-98. 
42 KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit, s. 7. 
43 Ibid., s. 6. 
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bychom, na lešení nás neudrží, leda přivázané: jsem tak lehcí, závan větru a letíme 

vzhůru44 

Tento moment rozporu medzi možnosťou realizácie úniku ponúkanou reálnym 

priestorom a mierou potreby úniku, prekračujúcou predstaviteľné, ktorú pociťuje postava, 

nájdeme spolu s opakovaním  protikladu miest hore a dole v Koltèsových hrách pomerne 

často. V Robertovi Zuccovi je tento moment najzreteľnejší. Zucco najprv v nezastaviteľnom 

pohybe zanecháva sleduje priamu líniu úniku, z väzenia uteká mestom a z jedného miesta 

mizne do druhého a z každého ďalšieho zas uniká inam, pretože vraví: „Chci odtud. Musím 

pryč, teď hned. V tomhle zkurveným měste je moc horko.“45 Sled udalostí sprevádzajúcich 

jeho beh sa odvíja v podobne závratnom tempe, postava totiž už nejedná slovne, ako 

v prípade Tu noc těsně před lesy, ale fyzicky.46 

Zucco však nakoniec svoj nezastaviteľný beh končí návratom tam, kde začal, vo 

väzení. Jeho dlhý únik je skôr zúfalým pokusom, ktorého línia sa od začiatku zakrivuje, aby sa 

cyklicky uzavrela vo svojom začiatku. Pre Zucca tak niet priestoru, kde by mu bolo umožnené 

jeho beh zastaviť a prekonať priestorovú tieseň. Preto nakoniec volí definitívny únik smerom 

priamo hore. Z hrebeňa väzenských striech na poludnie v rozmachu siaha až k slnku 

v hrdinskom eláne nie nepodobnom Ikarovmu: 

Horem. Nesmíse hledat, jak proniknout zdmi, protože za zdmi jsou zas další zdi, pořád je 

to vězení. Musí se utíkat po střechách, k slunci. Mezi slunce a zem nikdy žádnou zeď 

nepostaví.[...] Když se do toho dám, beru to rovnou a nevidím překážky; a protože jsem 

na ně nebral zřetel, padají přede mnou samy. Jsem samotář a silný, jsem nosorožec.47 

I v hre Návrat do pouště sú všade okolo uzavretého stiesňujúceho priestoru domu 

obohnané i neprekonateľné múry. Priestor teda logicky znemožňuje pohyb, príklady hier Tu 

noc těsně před lesy alebo Robertovi Zuccovi však dokladajú, že nepokoj a pohybový potenciál 

postavy sa prejavia i napriek ich napriek vonkajším obmedzeniam. Dokonca práve naopak, 

prejavia sa s väčším dôrazom práve vďaka týmto obmedzeniam. Tam, kde priestor 

                                                           
44 KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit, s. 7. 
45 KOLTÈS, Bernard-Marie. Roberto Zucco. Op. cit., s. 212. 
46 JOBERTOVÁ, Daniela. Znovuzrození dramatika: Život a tvorba Bernarda-MarieKoltèse. In KOLTÈS, Bernard-
Marie. Hry. Op. cit., s. 262. 
47 KOLTÈS, Bernard-Marie. Roberto Zucco. Op. cit., s. 230. 
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neumožňuje sledovať horizontálnu čiaru úniku, bude riešenie v inej schéme priestorového 

rozpínania. Podobne ako v Robertovi Zuccovi i v Návratu do pouště bude týmto východiskom 

a riešením priestorovej stiesnenosti únik vertikálny, ktorý s v hre typickým ironickým 

zveličením realizuje Eduard, syn Matildy:  

Pokud je tohle všechno pravda, tak kdybych vyskočil do vzduchu a Země by pokračovala 

ve svém pohybu prostorem, vyskočím-li do vzduchu a setrvám ve výskoku pouhé dvě 

vteřiny, měl bych spadnout na místo vzdálené odtud tisíc čtyři sta kilometrů, Země se 

ode mne vzdálí šílenou rychlostí, unikne mi a já uniknu jí. Není důvod, aby to 

nefungovalo, výpočty jsou správné, vědci mají pravdu. Starost mi dělá jenom to, že 

pokud vím, nikoho přede mnou ještě nenapadlo, aby to zkusil. Ale bude to zřejmě tím, 

že ostatní se drží příliš u Země, zřejmě nikdo nestojí o to, aby se ocitl bůhvíkde 

v prostoru; obyvatelé této planety se jí drží rukama nohama a zuby nehty, aby od ní 

neodpadli a ona od nich. […] Já bych si přál, aby Země letěla ještě rychleji, připadá mi 

nějaká ochablá, nějaká pomalá a loudavá. Ale pro začátek to stačí; až se přenesu 

vzduchem pár milionů kilometrů odsud, bude mi už líp. Nenápadně zvedám kotvy. 

Doufám, že nedám špatný příklad. Byla by to velká katastrofa, kdyby se planeta vylidnila, 

a ještě větší, kdyby se vesmírný prostor zalidnil. Každopádně to zkusím; nemám co 

ztratit. Dvě vteřiny ve vzduchu a všechno bude v pořádku. Myslím, že to vyjde. Dám na 

vědce, důvěřuju jim. Doufám, že jsem na nějaký zákon nezapomněl. To poznám. 

(Rozběhne se, skočí a zmizí v prostoru.)48 

Permanentná deteritorializácia Koltèsovych postáv teda ústi v definitívne opustenie 

priestoru, sprevádzané transformáciou behu v akýsi let. To, čo postava z Tu noc těsně před 

lesy evokuje zatiaľ len verbálne, je uskutočnené Édouardom a Zuccom. V Robertovi Zuccovi 

navyše toto vzlietnutie vrcholí akousi apoteózou nielen Zucca ako hrdinu dotýkajúceho sa 

slnka a jeho žiare, ale predovšetkým z toho vyplývajúcej slobody pohybu. O tomto svedčí 

i veta, ktorú skutočný vrah Succo vyslovil v obkľúčení pri zatýkaní, odpovedajúc na otázky 

novinárov, a ktorá musela Koltèsa nesporne nadchnúť. Cituje ju v rozhovore s Klausom 

Gronauom a Sabine Seifertovou v Die Tageszeitung z roku 1988: „Keď pomyslím na to, že by 

                                                           
48 KOLTÈS, Bernard-Marie. Návrat do pouště. Prel. Kateřina Lukešová. In Bernard-Marie Koltès. Hry. Op. cit., s. 
190. 
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som mohol schmatnúť päť dozorcov a rozdrviť ich. Neurobím to, a to len preto, že môj jediný 

sen je sloboda bežať ulicou.“49 

Krok a znehybnenie 

Materializáciou pohybu postavy v priestore a na scéne je krok a pomyselná stopa, 

ktorú postavy týmto pohybom za sebou zanechávajú. Výsledná stopa postáv Koltèsových 

hier nebude priamočiara. Bude naopak odrážať mnohé vybočenia kroku v priebehu chôdze, 

napovedajúce o blúdení, ktoré nepozná svoj cieľ. Vytrvalý pohyb a vyznačovaním línie kroku 

v priestore tvoria leitmotív dramatického deja.50 

Najzákladnejším scénickým prejavom pohybového nadania postáv je krok. Postavy sa 

na scéne objavujú v momente, keď kráčajú. Odkiaľ na scénu prichádzajú ani kam budú 

v nasledujúcom okamihu smerovať, nie je v prítomnú chvíľu tak dôležité ako práve 

prebiehajúce kráčanie. K osobitej pozornosti k významu kráčania pri inscenovaní svojich hier 

nabáda i sám Koltès. V dodatku k hreZápadní přístaviště píše:  

Tak například první scéna Moniky a Kocha ve tmě dostane skutečný smysl, pokud se 

soustředíme na to, abychom ukázali dvě osoby, které se pokoušejí chodit po kluzké 

zemi.51 [...] Pokud se má škrtat, nemá to být nutně v dlouhých monolozích. Bylo by 

pochopitelně možné si říci: na začátku monologu je Charles tady, na konci tam, pokusme 

se ho tedy co nejrychleji dostat z jednoho bodu do druhého. To je ale špatná rozvaha, 

protože Charles, který nepřichází odnikud a nejde nikam, si každopádně dá na čas, a 

když mu v tom zabráníme, zabráníme mu prostě existovat; a na Charlesovi je k vidění 

právě čas, který si dopřeje, aby došel z jednoho místa na druhé, a způsob, jakým to 

udělá.  

Ze stejných důvodů se nesmí v první scéně Kocha, Charlese a Abada na molu šetřit kroky, 

které musí Charles udělat mezi Kochem a Abadem, mezi Abadem a Kochem.52 

                                                           
49„Quand je pense que je pourrais prendre cinq gardiens dans la mains et les écraser. Je ne le fais pas, 
uniquement parce que mon seul rêve, c’est la liberté de courir dans la rue.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part 
de ma vie. Op. cit., s. 145. 
50SARRAZAC, Jean-Pierre. Le Pas. Europe. Bernard-Marie Koltès. Paris, nov.-déc. 1997, s. 39. 
51 KOLTÈS, Bernard-Marie. K inscenování Západního přístaviště. In KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. 
Op. cit., s. 122. 
52 Ibid., s. 123. 



31 

Zameranie sa na prítomný moment kráčania vyplýva celkom samozrejme z povahy 

divadelnej reprezentácie a v prípade Koltèsovych postáv znamená premenu neustáleho 

kráčania v prekračovanie na mieste. Ako Koltès poznamenáva, „film a román cestujú, divadlo 

spočíva celou našou váhou na zemi“53. Je to váha zastaveného času, ktorá ťaží divadelnú 

prítomnosť ako závažie nezvratne k zemi. V nevyhnutnej prítomnosti divadelnej scény, ktorá 

vylučuje sledovanie akejkoľvek naratívnej línie chôdze, bude postava pred divákom 

v zastavení, ktoré divadlo vyžaduje, len staticky prekračovať na mieste.  

Tento pohyb nepohyb kdesi na rozhraní medzi závratným behom a totálnou 

paralýzou pripomenie Zenónov paradox s letiacim šípom, ktorý je v každom momente svojho 

letu vo svojej podstate nehybný.54 Prítomný okamih trvalo znehybňuje zdanlivý let a delí ho 

v nekonečné množstvo úsekov možnosti realizácie pohybu, ktorá však zaniká v momente jej 

vzniku. Let šípu takisto ako pohyb postavy Koltèsových hier je navždy nemožný.  

V hreTu noc těsně před lesy dochádza k pohybovému ustrnutiu hneď v úvode hry. 

Hlavná postava vysiela svoj odkaz smerom k neznámemu adresátovi, ktorého práve vidí 

zahýbať za roh, zrejme ulice. Neznámy chodec je teda priam na dosah ruky a jeho 

prítomnosť je zrakom hlavnej postavy ešte zreteľne vnímaná. Napriek tomu však 

vyprávačom vysielaný odkaz ostane jednostranným tokom slov bez komunikačnej odozvy 

a samotný vyprávač nemá možnosť žiadnej akcie. Pred divákom odohrávajúca sa situácia 

spolu s hlavnou postavou na scéne ustrnú v nehybnosti, ktorá sa rovná nekonečnosti vekov. 

Druhá postava, ktorá práve zahla za roh a ktorej prítomnosť možno predpokladať len na 

základe apelu hlavnej postavy, tak zároveň je i nie je na scéne. Ostane tu v nekonečne 

trvajúcom zastavení okamihu, a zároveň je nenávratne preč, na scéne za rohom. Neznámeho 

chodca divák v priebehu celej hry neuvidí, ale po celý čas bude tušiť jeho blízkosť. Táto od 

začiatku rozporuplná prítomnosť neznámeho adresáta tak ostane otáznou až do konca hry.  

Hlavná postava v situácii znehybnie pod zhmotnenou váhou zastaveného času, ktorú 

musí odrazu niesť. Trajektória jej pohybu je sprvu nakreslená relatívne jasne, schádza dole 

medzi ľudí, ktorí sú označení ako „ti dole, ten houf pitomců“55. A hoci na scéne nie je 

prítomný nikto okrem hlavnej postavy, zmieňovaný húf zaľudňuje celý okolitý priestor 

                                                           
53 „le cinéma et le roman voyagent, le théâtre pèse de tout notre poids sur le sol“. Citované podľa: SARRAZAC, 
Jean-Pierre. Op. cit., s. 38. 
54SARRAZAC, Jean-Pierre. Op. cit., s. 38. 
55KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 6. 
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kaviarní a ulíc. Po zostúpení dolu sa však pohyb postavy mení na už zmieňované bezcieľne 

blúdenie. Potĺka sa po „svinské čvrti“56 večer za zvláštneho umelého osvetlenia.  Pred tým, 

ako znehybnie vo chvíli pokusu o oslovenie neznámeho, ktorý práve nenávratne zmizol za 

rohom, je jej pohyb behom, na prvý pohľad bezcieľnym, zato však neúnavným. „Prostě jsem 

běžel, běžel a běžel, abych se tentokrát, až zahnu za roh, neoctl v ulici, kde se po tobě slehla 

zem“57. Divák má tak zrazu pocit, že i tento relatívne statický výjav odohrávajúci sa na scéne 

po tomto zľahnutí zeme je pokračovaním, respektíve len iným vyjadrením toho istého. 

Podobne ako v prípade Zenonovho letiaceho šípu pozoruje nezastaviteľný beh postavy, ktorý 

je v každej svojej fáze v podstate nehybný. Samotné závratné tempo behu a potreba uniknúť 

z priestoru však po celý čas, napriek zastaveniua zdanlivej statickosti, ostanú zachované 

a premietajú sa do naliehavosti preslovu postavy. V neprerušenom monológu postavy 

neustále evokujúcom roh ulice cítime jeho frenetický beh za neznámym kráčajúcim. Beh 

postavy sa však zdá byť bez možnosti dosiahnutia svojho cieľa, bez tohoto rohu ulice, ku 

ktorému neomylne smeruje. A tak ako je nemožné dôjsť až na roh ulice, ani naliehavý 

monológ neuľahčí približovanie k unikajúcemu. Je tu len pre to, aby vyplnil neprekonateľnú 

vzdialenosť a aby vytvoril ilúziu blízkosti.  

Pohyb večne unikajúcich nomádov Koltèsových hier je tak povahe paradoxu letiaceho 

Zenónovho šípu veľmi podobný. V závratnej rýchlosti priamo sledujú líniu letu, v priebehu 

ktorého neustále opúšťajú miesto a neustále v tomto pohybe vznikajú. Za sebou zanechávajú 

stopy trajektórií tohoto neúnavného pohybu. A priestor samotný je konštruovaný krížením 

týchto početných línií úniku v sieti, do ktorej sa zaplieta postava blúdiaca priestorom. Na 

scéne, ktorej vlastný priestor je jedným z uzlov tejto spleti, pozorujeme v prítomnom 

okamihu márne úsilie postavy vymaniť sa z pevných väzieb zmagnetizovaných línií. Nakoniec 

sme však svedkom jej ustrnutia a bezmocného prešľapovania na mieste. Každý pohyb, každý 

vstup či výstup z tohto poľa je totiž pre postavu nemožný, každý pokus o vykročenie smerom 

napred či vzad alebo do strany je v tejto hustej spleti línií bez úspechu a mení sa v dlhé 

nehybné čakanie.  

Pohybové ustrnutie podstupujú hneď v úvodnej scéne i postavy z hry Západní 

přístaviště. Najprv doslova vrážajú do „múru temnoty“: „A co teď? Kam? Kudy? Jak? 

Proboha! Tudy? Tady je zeď, dál to nejde. To dokonce není ani zeď, to není vůbec nic. [...] 

                                                           
56Ibid., s. 7. 
57KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 7. 
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nevím, kam mám jít, proboha!“58 Múr spolu s prázdnotou neznámeho tmavého priestoru 

bráni postavám vykročiť a pohybovať sa. Monika tak varuje Kocha: „Nechoďte dál, Maurici, 

klouže to tam a vy máte jenom polobotky. [...] Tohle není svět živých“59. A Koch usúdi: „na 

chození tady nemám vhodnou obuv“60. Pierre Sarrazac v tejto súvislosti radikalizuje 

interpretáciu paralýzy postáv a hovorí o akomsi „zničotnení“, ktoré postihuje časť ľudstva 

v Koltèsovej dramaturgii. V momente, keď postavy vstupujú na neistú pôdu priestoru 

opustených hangárov či zabudnutých štvrtí, prázdnota priestoru ich v pohltí v ne-existencii, 

až sa ich nechá strátiť sa úplne61. Chvejúce sa telá znehybnených postáv neprestajne 

prešľapujúcich na mieste v pokuse stúpiť na prah iného života, tak postupne miznú 

a následkom pohltenia priestorom zanikajú62.  

Neustála pohybová aktivita Koltèsovych postav tak v sebe nesie paradox bezmocnej 

nehybnosti a zániku, ktorý je zrejmý jedine vtedy, keď zasadíme pohyb do priestoru. Spolu 

s Pierrom Sarrazacom sa tak môžeme pýtať, či v prípade Koltèsových postáv nesledujeme 

dlhý nehybný pád či snáď dlhé nehybné stúpanie k nebesiam týchto vo svojej podstate 

ikarovských bytostí, v ktorých sa čas a priestor nachádzajú koncentrované v tej miere, že 

tvoria ťažisko neznesiteľnejšie ako všetka váha sveta63. 

Prázdnota a hľadanie 

 

Koltèsove postavy majú sklon chovať sa v priestore, akoby tento bol pre nich 

väzením, z ktorého je potrebné vymaniť sa alebo aspoň usilovať o to. Zásadným pre 

chápanie úlohy priestoru nebude rozdiel medzi dramatickým priestorom otvoreným a 

uzavretým, pretože oba sú nakoniec vnímané ako priestory úniku. Bude to naopak to, čo 

tieto dva rozdielne typy priestorov majú snáď jediné spoločné, nedostatok. Obom im chýba 

element, ktorý by existenciu postavy zviazal s priestorom, v ktorom sa táto vyskytuje. Ani 

jeden z priestorov nenapĺňa nič, čo by postavám umožnilo osvojiť si ho zmyslovo alebo 

pamäťou. V postave tak ani nemôže vzbudiť prirodzenú potrebu zmocniť sa priestoru, čím jej 

                                                           
58 KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. Op. cit., s. 70. 
59 Ibid., s. 72. 
60 Ibid., s. 72. 
61 Pre zničotnenie Sarrazac používa výraz „néantisation“. SARRAZAC, Jean-Pierre. Op. cit., s. 37. 
62 Ibid., s. 37. 
63 Ibid., s. 39. 
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v podstate znemožní obývať ho. Uzatvorený priestor svojou povahou vylučuje možnosti 

iných priestorov a potrebný element spojenia postavy s priestorom v ňom samotnom 

nemusí byť vôbec obsiahnutý. V prípade Koltèsových hier uzavretému priestoru tento 

skutočne väčšinou chýba. Otvorený priestor zas nespočetnými možnosťami robí prítomnosť 

oného elementu menej viditeľnou a jeho identifikáciu menej jednoduchou; ten môže byť 

čímkoľvek a skrývať sa kdekoľvek. Tento podstatný moment v povahe priestoru Koltèsových 

hier určuje i zásadnú charakteristiku postáv. Tieto blúdia priestorom a nedokážu sa ho 

zmocniť a tým ho uspôsobiť k vymedzeniu vlastnej existencie v jeho rámci, pretože nie sú 

schopné stotožniť sa s miestom, kde sa pohybujú, inak povedané, toto miesto je im 

odcudzené.  

Absencia blízkeho ale zároveň znamená potrebu nájsť alebo aspoň nahradiť ono 

chýbajúce a postavu teda bude v rovnakej miere charakterizovať z toho vyplývajúce 

hľadačské úsilie. V priestore samotnom je konkretizované fyzicky už zmieňovaným 

nekľudným pohybom postavy. Postava akoby stále nemohla nájsť to, čo neustále hľadá. 

Nástojčivé hľadanie je ale o to bezradnejšie, že priestor v tomto pátraní postave neponúka 

žiadne indície. Niet tu pevného bodu, ktorý by postave uľahčil orientáciu v priestore 

a smerovanie pohybu v ňom. Tá je tak odsúdená neprestajne blúdiť a nekonečne zakúšať 

priestor a vlastné miesto v ňom. 

Koltèsova postava vpisujúca nekonečným únikom svoje hľadanie do nekonečného 

priestoru je tak vyjadrením Pascalovho konceptu neúmernosti človeka hľadajúceho odpoveď 

na otázku: „Čím je člověk v nekonečnu?“64 

Vzhledem k nekonečnu nicotou, vzhledem k nicotě veškerenstvem, je středem mezi 

ničím a vším. Je-li nekonečně vzdálen toho, aby pochopil krajnosti, jsou před ním i cíl 

a princip beznadějně zahaleny neproniknutelným tajemstvím.65 […] 

Takový je náš krajní stav. A v tom je původ toho, že nejsme schopni bezpečného vědění 

stejně jako čiré nevědomosti. Plujeme širým prostředkem ustavičně nejistí a zmítaní, 

hnáni od kraje ke kraji; každý cíl, k němuž jsme se hodlali upnout a najít na něm pevnou 

oporu, se posouvá a uhýbá nám, a jestliže za ním jdeme, vymyká se nám, uklouzává, bez 

                                                           
64 PASCAL, Blaise. Myšlenky. Prel. Miloslav Žilina. Praha: Mladá fronta, 2000, s. 69. 
65 Ibidem, s. 70. 
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ustání prchá; nic pro nás nezůstává v klidu. Tento stav je pro nás přirozený, a přesto je 

v krajním protikladu k našemu sklonu. Hoříme touhou najít pevnou podlahu a konečnou 

trvalou základnu, na níž bychom vystavěli věž pnoucí se k nekonečnu; jenže základ se 

pokaždé zbortí a země se rozevře nad propastmi. Nehledejme žádnou spolehlivost a 

stálost; náš rozum je neustále zrazován vratkostí jevů; nic nemůže upevnit konečnost 

mezi dvěma nekonečny, které ji obklopují a prchají před ní.66 

Podobne tak Koltèsove postavy „hnané od kraja ku kraju“ priestoru neprestávajú 

neúnavne hľadať, pretože v prázdnom priestore sa rodí túžba po chýbajúcom a práve táto 

ženie postavy ono chýbajúce nájsť. Toto zatiaľ nie je presne definované, ale potreba naplniť 

túžbu po ňom predstavuje pre postavu nevyhnutnosť, javí sa ako imperatív bytia postavy na 

scéne.  

Pohyb prázdnym priestorom sa tak mení v nezastaviteľný beh večne blúdiacej 

postavy poháňanej nedostatkom odpovedí. Samotná reakcia únikom predstavuje iba 

náhradu chýbajúcich odpovedí a riešení. Zároveň však nič neumožňuje domnievať sa, že 

nejaké z riešení budú existovať mimo opúšťaný priestor. Koltèssa možnosti situovať niečo 

z diania mimo rámca priestoru scény zámerne vyhýba67:    

Riešenia sa vždy objavujú tak, akokoby sa museli odohrávať mimo dosiek, ako 

v klasicistickom divadle. [...] A výzvou divadla sa stáva: opustiť dosky za nájdením 

skutočného života. Samozrejme, ja vôbec neviem, či pravý život niekde existuje a či sa 

postavy po konečnom opustení scény neocitnú na inej scéne, v inom divadle a tak ďalej. 

A toto je možno tá zásadná otázka, ktorá umožňuje divadlu pretrvať.68 

Keďže odcudzené miesto a nenaplnený priestor sotva ponúknu uspokojivé odpovede 

na toto hľadanie, jednou z možností bude sústrediť úsilie na vyplnenie (identifikačného) 

prázdna iným miestom, tým, ktoré vzniká imagináciou. Túžba tak následne nadobúda 

                                                           
66 Ibid., s. 73. 
67 UBERSFELD, Anne. Op. Cit., s.115. 
68 „Les solutions apparaissent toujours comme devant se jouer hors du plateau comme dans le théâtre 
classique [...] Et l’enjeu du théâtre devient : quitter le plateau pour retrouver la vraie vie. Étant bien entendu 
que je ne sais pas du tout si la vraie vie existe quelque part et si, quittant finalement la scène, les personnages 
ne se retrouvent pas sur une autre scène, dans un autre théâtre, et ainsi de suite. C’est peut-être cette 
question essentielle, qui permet au théâtre de durer.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Un hangar à l’ouest. Op. cit., s. 
119-120. Preklad: autorka diplomovej práce. 
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podobu hľadania iného miesta, akéhosi vysnívaného miesta inde. Konkrétne miesto 

existencie postáv predpokladá teda v reči postáv vždy nejaké iné miesto69.  

V hre Tu noc těsně před lesy postava, ktorá sama seba označuje ako cudzinca,  

bezprostredne nereflektuje miesto, kde sa nachádza, okolitý priestor jej naopak slúži 

k evokácií priestoru imaginárneho.70 Priestor i čas znehybnievajú v nekonečne prítomného 

momentu a slúžia ako platforma pre imagináciu. Jej objekt tu predstavuje hľadanie miesta 

„inde“, ktorým bude najprv izba na kúsok noci:  

hledám pokoj na kousek noci, protože o svůj jsem přišel: chtěl jsem požádat tebe, hned 

jak jsem tě uviděl na rohu ulice, za nic na světe bych o to nepožádal žádného z těch 

pitomců , se kterými jsem se coural sem a tam, i když se jim nepodobám (musí to být 

vidět), ale coural jsem se s nimi ze spousty důvodů a pořád jsem držel v tajnosti tu 

polovinu hledající pokoj, kde bych nemusel pořád zakopávat o nějakého pitomce, ani 

skrývat, že jsem cizinec, ani mluvit o móde, o politice, o platech a o jídle, všichni ti pitomí 

Francouzi, stejné ksichty a stejné starosti, dokonce i v dešti pořád melou o jídle, drží se 

zády k větru a pořád melou o jídle, a já jsem přikyvoval, abych byl později volný a mohl 

běžet, běžet a běžet, já, který nejím, nejím nic, den ode dne jsem lehčí a lehčí, necpu se, 

abych mohl, tajně hledat to, co hledám71 

Postava teda uteká a s naliehavosťou hľadá niečo, čo nazýva izbou. Izba tu však skôr 

zastupuje všetky možné podoby túženého ako konkrétne označenie predmetu túžby. Tento 

sa totiž v celej hre javí ako nejasný a postava v hľadaní naplnenia svojej túžby neprestáva 

hľadať i samotnú jej podstatu a tým pomenovanie predmetu túžby samotného. I samotná 

reč postavy hľadá v nezastaviteľnom prúde slov a prostredníctvom premenlivého 

označovania hľadaného predmetu konkretizáciu toho, po čom túži.  

Miesta „inde“ sú metaforou či projekciou túžby, ktorá sa javí ako hnacia sila konania 

postavy, tým nevyčerpatelnejšia, čím menej je možné dospieť k jej naplneniu. O tom 

nasvedčujú i ostatné „inde“, miesta odkazujúce k minulému, obrazy minulej nenaplnenej 

túžby. Jedným z nich je i most, na ktorom večer postava stretla záhadnú neznámu mamu, 

                                                           
69 UBERSFELD, Anne. Op. Cit., s. 111. 
70Ubersfeld, s. 111. 
71KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 12. 
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a ktorá „zmizela a já jsem se nehýbal a nechal ji zmizet“72 a potom celý deň „běhal jako 

šílenec.“73 A „prohledal jsem všechny mosty, běhal jsem od jednoho k druhému, každou noc 

několikrát, mostů je tam jednatřicet, kanály nepočítám […] a dál jsem prohledával mosty, 

mostů je tam jednatřicet, kanály nepočítám, a už jsem ji nikdy nenašel“.74 

Hľadanie postavy vyznačujúce sa naliehavosťou a typickým nekľudným pohybom 

sa mení v beh za tým, čo neustále uniká, čo nie je možné chytiť, pretože zatiaľ čo postava je 

prítomná tu, ono hľadané je inde, a ostáva tak nedosiahnuteľné. Až sa však tento beh 

zastaví, napätie pominie. Už nebude viac nutné „potĺkať sa po cudzích štvrtiach“ a vytrvávať 

v neúnavnom hľadaní75:   

vypadnout odsud (jenom vědět, kam jít), být v nějakém pokoji, brácho, kde by se dalo 

povídat, potřebuji ti něco říct a tady to nedokážu, muselo by to být někde jinde, kolem 

ani živá duše, žádné potíže s penězi a žádný svinský déšť, v klidu, něco jako když člověk 

sedí v trávě nebo tak a nic nemusí, před sebou spoustu času a stín stromů, a pak řeknu: 

tady jsem doma, je mi tu dobře, lehnu si a nazdar76 

Lenže i toto zastavenie behu, ktoré by prerušilo hľadanie, sa odohráva len na úrovni 

predstáv postavy a k jeho realizácii nikdy nedochádza. Svojím imaginárnym charakterom 

ostáva iba ďalším z  prejavov túžby. Avšak viac ako dosiahnutie cieľa a naplnenie túžby 

predstavuje postavou popisované zastavenie behu samovoľné uhasenie túžby. Nájsť nejaké 

miesto „inde“ teda znamená uniknúť nenásytnosti túžby a obrazom tohto miesta sa v tomto 

prípade stáva izba. Postave sa ale na toto miesto nedarí dostať a tak evokácia izby ostáva iba 

bolestným hľadaním nedosiahnuteľného, snom utíšenia túžby pre toho, kto sa ženie za jej 

predmetom77. Paradoxne teda, jednou z túžob postavy je zbaviť sa túžby samotnej.  

 V Robertovi Zuccovi predstavuje hľadané miesto „inde“ motív Afriky. Zucco počas 

svojho úteku mestom opakovane evokuje obraz vzdialeného vysnívaného kontinentu: „Znám 

tam různá místa, třeba hory tak vysoké, že tam v jednom kuse sněží. Nikdo neví, že v Africe 

sněží. Tohle já mám ze všeho na světě nejradši: africký sníh, který padá na zamrzlá jezera. 

                                                           
72KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 12.  
73 Ibid., s. 13. 
74 Ibid., s. 13.  
75 SÉBASTIEN, Marie-Paule. Bernard-Marie Koltès et l’espace théâtral. Paris: L’Harmattan, 2001, s. 144.  
76KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 15. 
77 SÉBASTIEN, Marie-Paule. Op. cit., s. 145. 
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[...] Taky jsou tam bílí nosorožci, kteří táhnou v tom sněhu přes jezero.“78 A volanie po Afrike 

zaznieva ešte raz v Zuccovom odkaze do hluchého slúchadla telefónu, v zúfalom a 

beznádejnom výkriku do prázdna: „Chci do Afriky, za sněhem. Musím pryč, protože brzy 

umřu.“79 

Afrika a jej prekvapivé spojenie so snehom je metaforou priestoru voľnosti. Sneh je 

poukazom na to, že Afrika je v skutočnosti miestom bielym, teda priestorom nekonečne 

otvoreným do svetla. Zucco tak sníva o priestore, ktorý je slobodný, voľný, nekonečný ako 

oceán, prirodzený priestor, teda priestor znamenajúci to, čo znamenala Príroda pre 

romantikov, priestor ktorý bude opakom mesta. Zucco túži po priestore absolútnej 

slobody.80 

Túžba po tomto mieste „inde“ je ale dopredu odsúdená byť prežívaná len ako túžba. 

Priestor mesta nie je slobodný a nekonečne otvorený ako ten africký a blúdenie v ňom Zucca 

nikdy nedovedie k dosiahnutiu cieľa. Beh postavy naopak vyčerpá možnosti priestoru mesta 

a, vrátiac postavu do väzenia, cyklicky sa uzatvorí v mieste začiatku úniku.  

 

Vykorenenie a domov 

Koltèsove postavy blúdia priestorom po akejsi priestorovej priamke či krivke, ktorej 

začiatok i koniec ležia v nedohľadne nekonečného priestoru. Ich pobyt v danú chvíľu na 

danom mieste sa zdá byť náhodný, primárne podmienený len túžbou pohybovať sa. Postava 

akoby putovala odnikiaľ nikam, voľne križuje priestor a za jej momentálnu prítomnosť tu 

a teraz vďačíme len tomu faktu, že jej pohybová trajektória práve preťala ono miesto. Toto 

zdanlivo nemotivované kráčanie sa však dotýka základných otázok identity postavy a povahy 

jej túžby.  

Už zmieňovaná neschopnosť zmocňovať sa priestoru a obývať ho súvisí 

s vykorenením postáv, respektíve s nemožnosťou nejaké korene do priestoru zapustiť. Koltès 

sám vnímanie témy vykorenenia ako jednej z kľúčových charakteristík svojej tvorby 

potvrdzuje v rozhovore s Alainom Priqueom, kde na postreh ohľadne svojho sklonu k 

                                                           
78 KOLTÈS, Bernard-Marie. Roberto Zucco. Op. cit., s. 203-204. 
79 KOLTÈS, Bernard-Marie. Roberto Zucco. Op. cit., s. 212.  
80 SÉBASTIEN, Marie-Paule. Op. cit., s. 55-56. 
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nastolovaniu  otázky vykorenenia reaguje: „Nemôžeme hovoriť o príbehu, ktorý nebude 

referovať o nejakom vykorenení.“81 

Téma hľadania a zároveň nemožnosti nájdenia toho, čo by postavu pevnejšie zviazalo 

s miestom, sa objavuje už v hre Tu noc těsně před lesy. Postava tu užíva označenie „domov“ 

pre hotel, v ktorom momentálne prebýva. Tento chcený „domov“ má skoro všetky atribúty 

domova reálneho, postava je schopná identifikovať sa s týmto miestomako s domovom a 

v reči si toto obydlie privlastňuje prostredníctvom opakovania zámena „môj“. Domov 

evokovaný postavou pôsobí ale akosi nedôveryhodne, maskujúc tak skôr túžbu po ozajstnom 

domove. Postava koniec koncov tento domov momentálne aktívne neobýva, práve naopak, 

behom ulicou sa od neho vzďaľuje a len prostredníctvom slov vyvoláva jeho imaginárny 

obraz:  

já totiž žiju skoro odjakživa v hotelu, ze zvyku říkám „doma“, ale je to hotel, jenže dneska 

večer to tam nejde, i když jinak jsem v hotelu doma, vejdu do hotelového pokoje 

a okamžitě se v něm zabydlím, jako bych byl opravdu doma, takový starý zvyk, stačí pár 

drobností, a hned to vypadá, jako by ten pokoj byl odjakživa můj, jako by to byl můj 

obvyklý pokoj, se mnou tu bydlí všechny moje zvyky82 

Koltès sa k objasneniu témy koreňov a domova ešte raz vracia v rozhovore Colette 

Godardovou v Le Monde v roku 1986, tentoraz v súvislosti s hrou Návrat do pouště. Problém 

vykorenenia a domova stavia do inej interpretačnej roviny:  

Moje postavy sú stratení malomeštiaci, nie sú odporní. Nie sú vykorenení. Neexistujú 

korene. Všade sa nájdu miesta, kde sa v určitom momente cítime dobre vo svojej koži. 

Stalo sa mi, že som sa cítil ako doma na opačnom konci sveta, v krajinách, ktorých rečou 

nehovorím. Naopak v Metách, mojom rodnom meste, som vždy nemilosrdne odsunutý. 

Moje korene sú na spojnici medzi francúzštinou a blues.83 

                                                           
81 „On ne peut pas parler d’histoire qui ne rende pas compte d’un déracinement.“KOLTÈS, Bernard-Marie. Une 
part de ma vie. Op. cit., s. 29-30. 
82KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 6. 
83„Mes personnages sont des petits bourgeois perdus, ils ne sont pas sordides. Ils ne sont pas déracinés. Les 
racines, ça n’existe pas. Il existe n’importe où des endroits, à un moment donné, on s’y trouve bien dans sa 
peau. Il m’est arrivé de me sentir chez moi au bout du monde, dans des pays dont je ne parle pas la langue. En 
revanche, à Metz, ma ville natale, je suis toujours impitoyablement décalé. Mes racines, elles sont au point de 
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V hre Návrat do pouště  na pozadí tragikomických rodinných drám pripomínajúcich 

divadlo bulváru nadobúda téma vykorenenia a hľadania domova nový výraz. Ako o tom 

pomerne jednoznačným spôsobom vypovedá samotný názov, riešenia vykorenenia a otázky 

domova bude hľadané v návrate. Tento má hneď niekoľko rovín. Situovaním deja hry do 

malého mesta vo východnom Francúzsku, sotva nepripomínajúcom Mety, sa autor sám 

vracia k svojmu rodnému mestu, a tým ku svojim koreňom, lepšie povedané, snaží sa s nimi 

vyrovnať. Z prostredia okraja spoločnosti bohato zastúpeného v predošlých hrách, Koltès 

vracia dianie do srdca Francúzska.  

Postava Matildy sa po príklade hrdinov antickej mytológie vracia tam, kam sa vrátiť 

už nikdy nemala. Jej hľadanie domova a pevného bodu v priestore sú čiastočne totožné 

s úsilím postavy z hry Tu noc těsně před lesy, večne utekajúcej a hnanej túžbou po tom, čo 

označuje ako domov.84 Lenže zatiaľčo táto nekľudne blúdi priestorom z miesta na miesto a 

jej pohyb sa dá charakterizovať ako odstredivý, Matildin návrat predstavuje pohyb opačný, 

koncentrický, sústredený na jeden pevný bod v priestore. Tento bod má byť rozpamätaním 

sa na korene, návratom k nim a domov.  

Z názvu však okrem témy návratu vyplýva i istý rozporný moment. Matilda sa vracia 

domov do Francúzska, napred ale musí opustiť Alžírsko a jeho púšť. Názov hry však v sebe 

spája miesto odchodu s miestom návratu v jedno. Identita domova je tak od začiatku hry 

predmetom znejasňovania. Miesto, odkiaľ Matilda pochádza a kam sa po rokoch vracia, 

bude len zdanlivým domovom. Niet tam koreňov a preto je miesto len prázdnou púšťou, kde 

nie je možné zotrvať.  

Návrat ku koreňom tak ostáva ostáva nakoniec len ilúziou. Túžba po nájdení domova, 

podobne ako všetky iné zmieňované príklady hľadania miesta „inde“ v Koltèsových hrách, sa 

nikdy nebude realizovať vo svojom naplnení. Matilda v Metách neostáva a balí kufre (ktoré 

ani nikdy nevybalila) a záver hry necháva tušiť chvatný jej a Adrianov chvatný únik z mesta.  

Postavy Koltèsovej dramaturgie sa teda vyznačujú istou konštantou v pohybovom 

konaní. Charakterizuje ich nezastaviteľný únik. Tento pohyb je však možné koncipovať 

a následne vnímať len v rámci priestoru, do ktorého sa vpisuje a práve preto Koltès venuje 

                                                                                                                                                                                     
jonction entre la langue française et le blues.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part de ma vie. Op. cit., s. 70. 
Preklad: autorka diplomovej práce.  
84 JOBERTOVÁ, Daniela. Znovuzrození dramatika: Život a tvorba Bernarda-Marie Koltèse. Op. cit., s. 261. 
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jeho konštruukcii mimoriadnu pozornosť. Výsledná expresívnosť priestoru v Koltèsových 

hrách spočíva v tom, že v divákovi respektíve čitateľovi vyvoláva príznačný a známy pocit 

odcudzenia a čohosi blízkeho zároveň. Priestor, ktorý sa vyznačuje predovšetkým vysokou 

mierou abstrakcie a všeobecnosti, umožní divákovi sledovať pohyb a dá vyniknúť 

podstatnému, zdanlivo bezcieľnemu potĺkaniu sa. Neznámy kráčajúci tu uniká z miesta na 

miesto, smeruje z neznáma do neznáma a priestor ho nabáda toto pohybové kontinuum 

neprerušovať. Priestor je prázdny, stiesňuje kráčajúceho svojou uzavrenosťou ale i svojou 

otvorenosťou a nikdy neponúkne uspokojivé riešenie, ktoré by prinútilo kráčajúceho zastaviť 

sa. Nekonečný únik priestorom je tak synonymom hľadania toho, čo zatiaľ nie je presne 

pomenované, čo ale bude odpoveďou na nedostatok.  
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VZŤAHY 

 

Interakcie v priestore 

 

Priestor sveta Koltèsových hier je dejiskom nepretržitého pohybu. Postavy ho križujú 

stíhané nástojčivosťou skrytej túžby a nepokojom hľadania niečoho, čo v ňom práve nie je 

a čo je možno inde, na inom mieste, na inej scéne. Smerovanie za týmto hľadaným sa však 

nedeje ako radostné bezstarostné objavovanie nepoznaného.Priestor totiž svojou 

mnohotvárnosťou predstavuje vo vzťahu k postave vždy len exterioritu, ktorá ju vystavuje 

svojej odlišnosti.Z tohto vyplývajúci moment je tak skôr ako nekomplikovaným 

prekonávaním rozdielností, bolestnoukonfrontáciou vzájomne nezlučiteľných prvkov a 

dynamika vytvárania vzťahov tak bude spočívať v uskutočnovaní zápasov, ktoré prináša 

každá vzájomná zrážka spoločným priestorom pohybujúcich sa nerovnakýchentít. 

Každá jednotlivá přirozenost usiluje o sobě vlastní charakteristický tvar a toto úsilí se 

děje v zápase s ostatními přirozenostmi a s vazbami všech vztahů ve světěm, tedy 

v zápase s nutností vnějších omezení. Ta vnější omezení jsou však nutná a neměnná jen 

v něčem a jen z určitého hlediska a v určitých souvislostech. Zápas každé přirozenosti o 

své místo na světě tedy není jenom šťouchání se sousedy o kousek místa, ale mnohem 

zásadnejší je hledáním místa ve vztazích světa, v jistém smyslu dokonce alespoň zčásti 

tvorba takového vlastního místa na světě; hledání "niky" jejím tvořením.85 

                                                           
85KRATOCHVÍL, Zdeněk. Filosofie živé přírody-2.část. [online]. [cit.2010-12-22].Dostupné z: 
<http://glosy.info/texty/filosofie-zive-prirody-2-cast/3>. 
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Hľadanie a utváranie priestorovej a vzťahovej identity prostredníctvom stretu s tým, 

čo je pre prirodzenosť exterioritu, teda s tým, čo je jej vonkajšie, predstavuje skúsenosť 

sveta. Z povahy situácie vyplýva, že táto skúsenosť pre prirodzenosť nikdy nie je 

harmonickou udalosťou, a to práve preto, žeje stretom, zavadením o niečo iné, čo s ňounie 

je totožné a ako také je jej cudzie. Tieto konflikty, ktoré nutnevznikajú v rámci sústavného 

pohybu prirodzeností, tak vytvárajú samotný priestor a štruktúrujú premenlivú sieť rýchlo sa 

meniacich vzťahov. I Koltèsova postava v hľadaní a vymedzovaní svojho miesta v priestore, 

ktorý pomáha utvárať, naráža na inú postavu a tým vytvára vzťah. Keďže však stretnutie 

postáv znamená stret dvoch nesúrodých elementov priestoru, bude Koltèsom táto udalosť 

vykreslená vo svojej konfrontačnej vyhranenosti.  

Postavy zapĺňajú priestor nekľudným pohybom a v určitom momente dochádza k ich 

vzájomnej interakcii. Tánebude len letmým dotykom rozhrania dvoch prirodzeností, 

priateľským stretnutím, ale skôr čelnou zrážkou dvoch rútiacich sa telies, ktoré neovratný 

náraz vychýlil z pôvodnej dráhy pohybu. A každé takého stretnutie postáv Koltèsových hier 

nesie v sebe fatálnosť tohto nárazu, tak, ako hovorí Dealer v hre V samotě bavlníkových polí: 

„vy jste na mě pohlédl a já jsem váš pohled zachytil nebo naopak, a tím pádem se z původně 

absolutní čáry, po níž jste se pohyboval, stala čára relativní a komplexní, ani rovná, ani 

zakřivená, nýbrž osudová.“86 

Postavy do seba neustále narážajú a línie ich vzájomných kolízií sa krížia vytvárajúc 

tak sieť vzťahov, napätých a nestálych, odrážajúcich premenlinosť dynamiky pohybového 

nadania večne hľadajúcich hrdinov Koltèsových hier. Skúsenosť stretnutia je však 

nevyhnutnou súčasťou hľadania vo vzťahoch sveta, ktoré nakoniec predstavuje menej 

priamočiare smerovanie k poznaniu hľadaného ako blúdenie v nepoznanom inom. Klient v 

hre V samotě bavlníkových polí stretnutím s Dealerom zakúsi toto polapenie sieťou 

neznámeho: „a přímka, která mne měla vést od jednoho jasného bodu k jinému jasnému 

bodu, je kvůli vám celá zprohýbaná a stává se z ní temný labyrint na temném území, kde 

jsem zabloudil.“87 

Čo je teda temným labyrintom stretnutia s neznámym druhým? A čo prináša 

osudovou zrážkou spôsobené pretnutie smerov blúdiacich postáv Koltèsovych hier 

                                                           
86KOLTÈS, Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 135. 
87 Ibid., s.136. 
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v kontexte ich vlastného hľadania? Môže byť stretnutie s druhým odpoveďou na samotné 

hľadanie zatiaľ nie celom zrejmého objektu túžby?  

Výmena a obchod 

Koltès vo svojich hrách nechávapostavy najprv do seba takpovediac vraziť. Moment 

tohto náhodného zrazenia je vlastným začiaktom vzniku vzájomného pôsobenia, ktoré sa 

v priebehu hry postupne rôzne premieňa.Toto je princíp, na ktorom Koltèsov rozohráva 

vzťahy postáv a ktorýdiváka navedie okrem otázky vyústenia interakcie postáv,k zásadnému 

problému toho, čo v rámci tejto zúčastnené strany môžu jedna druhej odovzdať, respektíve 

či ono odovzdané môže byť práve to hľadané atúžené. V snahe poukázať práve na toto 

hľadisko vo vývoji vzťahov, Koltès tieto zbavuje nánosov citovostia celú svoju pozornosť tak 

vo svojich hrách sústreduje na to, čo bude v tejto intencii možné chápať ako samotné jadro 

utvárania relácií a čobudeme môcť súhrnne označiť slovom výmena. V jednom z rozhovorov, 

kde sa Koltès vyjadruje k problematike vzťahov postáv vo svojich hrách, autor objasňuje 

princíp ich fungovania a nutnosť ich chápanie v súvislosti s výmenou nasledovne :  

[...] nemôžem povedať, že sa viac vkladám do jednej alebo do druhej [postavy]. Naopak 

do typu vzťahov, aký medzi sebou majú, áno. Áno, to je to, čo ma zaujíma. A to vždy. 

Nikdy som nemal rád príbehy o láske. To o mnohom nevypovedá. Neverím na milostný 

vzťah ako taký. Je to výmysel romantikov [...] Pokiaľ chcete obsiahnuť vzťahy medzi 

dvoma postavami tým, že poviete : to je láska, bodka, už o tom viac nehovoríme... to je 

vec, voči ktorej som sa vždy búril. [...] Čo to teda obsahuje, slovo láska ? Obsahuje to 

všetko a nič! Podiaľ chceme vyprávať spôsobom trochu subtilnejším, musíme tak urobiť 

inou cestou. Zdá sa mi, že deal je spôsob predsa lenvznešený. Tak toto, to skutočne 

obsahuje všetko ostatné.88 

Koltèsov výrok necháva vytušiť nielen celkovú špecifickosť v spôsobe nazerania 

vzťahov, ale najmä osobitý akcent, ktorý budekladený na princíp výmeny v ich formovaní. 
                                                           
88 „je ne peux pas dire que je m’investis plus dans l’un ou dans l’autre. Mais par contre, dans le type de 
rapports qu’ils ont entre eux, oui.  Oui, c’est ce qui m’intéresse. Mais ça, toujours. / Je n’ai jamais aimé les 
histoires d’amour. Ça ne raconte pas beaucoup de choses. Je ne crois pas au rapport amoureux en soi. C’est 
une invention des romantiques […]. Si vous voulez recouvrir les rapports entre deux personnages en disant : 
c’est de l’amour, point, et on n’en parle plus… c’est un truc qui m’a toujours révolté. [ …] Ça recouvre quoi, le 
mot « amour », alors ? Ça recouvre tout, ça recouvre rien ! Si on veut raconter d’une manière un peu plus fine 
quand même, on est obligé de prendre d’autres chemins. Je trouve que le deal, c’est quand même un moyen 
sublime. Alors ça, ça recouvre vraiment le reste !“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part de ma vie. Op. cit., s. 76. 
Preklad: autorka diplomovej práce. 
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Výmena totiž predstavuje základnú riadiacu schému v autorovom postupe pri zobrazovaní 

vzájomných interakcií postáv. Primárnym faktoromv tomto vzorci sú tamer výlučne hmotné 

statky, nezriedka peniaze.Pôjde teda, podľa slov samotného autora, o deal, o skutočný 

obchod, kde v širšom slova zmysle každá zo strán investuje predmet určitej hodnoty 

a výmenou požaduje predmet vyvažujúci hodnotu vlastného vkladu. Táto pomerne banálna 

rovnica obchodu je základným kameňom budovania vzťahov Kotlesových hier.  

Postavy vystavené vzájomnej konfrontácií sa do situácie výmeny dostávajú pomerne 

rýchlo a skoro automaticky. Výmena je uprednostňovanou, ak nie práve preto, že jedinou, 

formou komunikácie, a tak komunikovať bude znamená predovšetkým vymieňať. Keďže 

práve obchod má byť oným univerzálnym motorom chodu dorozumievania sa postáv, Koltès 

neváha jehofungovaniepodrobovať skúške posúvaním do hraničných polôh. Jediným limitom 

obchodu sa však javí byť len samotný princíp výmeny; každý jej účastník v nej niečo dáva 

a výmenou za to dostáva niečo iné. Vymieňaným predmetom sa ale môže 

staťčokoľvek.V Koltèsových hrách sastávajúvšetky veci patriace do sféry ľudskej skúsenosti 

istým spôsobom obchodovateľné. Logike trhu, ktorý redukuje veci na komodity, podliehajú 

iexitujúce vzťahy. Postavy sa aktívne podieľajú na jeho chode, kalkujujú, vymieňajú, 

jednoducho neustále obchodujú. Platí tu, že nič nikdy nie je poskytnuté zadarmo a 

podmienkou každej obchodnej transakcie je peňažná či iná materiálna protihodnota jej 

predmetu. Vo svete dealuKoltèsových hier je hodnota každej jeho súčastiobjektívne 

merateľná a konvertovateľná na hodnotu monetárnu. Táto skutočnosť zaraďuje všetky veci 

do jednej kategórie, kde jediným porovnávacím kritériom je materiálna hodnota.Koltèsov 

radikalizmus vo vnímaní fungovania vzťahov sa premieta a v obmieňanej podobe vracia vo 

všetkých jeho hrách. Koltèsov obraz vzťahového mechanizmu a jeho hybnej sily je kritický 

aodráža predovšetkým istú degeneráciu vzťahov západnej spoločnosti.  

Tendenciu pre celú nasledujúcu tvorbu určív tomto smere Koltès v hre Tu noc tesně 

před lesy. Vytvára tu základný vzorecvýmeny, do ktorého obsadzuje jej aktérov 

v minimálnom nevyhnutnom počte dvoch. Podmienkou výmennej rovnice bude vzájomné 

vymieňanie tovarov; jedna strana predáva a tá druhá predávané kupuje.A každý mysliteľný 

dôvod spôsobujúci, že predávajúci a nakupujúci sa ocitli a zotrvávajúv situácii vzájomnej 

komunikácie, bude zároveň predpokladaťmožnosťobchodu. 
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V hre tak oslovuje rozprávač, predávajúci, neznámeho za rohom miznúceho a v snahe 

naviazať komunikáciu mu musí čosi výmenou ponúknuť a predať. V prívale slov, ktorými ho 

po neprestáva zahŕňať, však ostáva nejasné, čo má tentopredmet obchodu predstavovať. 

Mohol by ním byť akýsi nápad (idée), ktorý rozprávač niekoľkokrát zmieňuje,a ktorý, zdá 

sa,by rád neznámemu vyjavil.No naliehavosť, s akou pokračuje v neprerušovanom 

komunikačnom toku,mu bráni tento nápadzreteľne artikulovať. Rozprávač sa tak pokúša po 

celý čas predať vlastnú výzvu ku komunikácii adresovanú neznámenu a výmenou za to žiada 

jej prijatie, inými slovami, pozornosť oslovovaného.  

Situácia výmeny je rámcom hry hneď od začiatku. Paradox ale spočíva v tom, že ešte 

pred tým, ako sa rozprávač odhodlá oslovenému „predať“ svoj apel, pýta si od neho oheň 

a zdôrazňuje, že o výmenu tu nepôjde. On sám totiž nič nechce a preto ani nič neponúka : 

„kámo! abych si troufl tě oslovit: hele kámo, nemáš oheň, nic po tobě nechci, kámo (...) 

zastav se, nic po tobě nechci, ani oheň, ani cigaretu, kámo, ani peníze.“89 

Podobný dramaturgický rozvrh s podobne tajomným predmetom výmeny v jeho 

centre bude využitý i v hre V samotě bavlníkových polí.Objekt dealu tu vďaka svojej 

abstraktnosti, neuchopiteľnosti a mnohoznačnosti alúzií tvorí kľúčový motív hry. Priebeh 

náhodného stretnutia dvoch postáv pripomína akúsi komunikačnú hru, cieľom ktorej je 

nevysloviť to, o čo v nej po celý čas ide. Táto záhadná výmena zamlčiavaného je hneď 

v úvode, ešte pred samotným začiatkom hry, Koltèsom charakterizovaná pomerne 

konkrétne: 

„Deal“ je obchodní transakce týkající se zakázaného nebo přísně kontrolovaného zboží, 

uzavíraná mezi dodavatelem a žadatelem na místech neutrálních, neurčitých a 

k takovému účelu neurčených, a to tichým srozuměním, zavedenými znameními či 

dvojsmyslnou domluvou, aby se omezilo riziko zrady nebo podvodu spojené 

s podobnými operacemi, a také v každou denní a noční dobu, nezávisle na řádných 

otvíracích hodinách registrovaných obchodních míst, ponejvíce však po jejich uzavření. 90 

                                                           
89 „que j’ose t’aborder : camarade, donne-moi du feu, ce qui ne te coûtera rien, camarade […] cela ne te 
coûtera rien de t’être arrêté, ni feu, ni cigarette, camarade, ni argent“. KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně 
před lesy. Op. cit., s. 7. 
90KOLTÈS, Bernard-Marie.V samotě bavlníkovýchpolí.Op. cit.Hry, s. 132. 
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V hre Západní přístavištěuž nie je predmetom obchodu nepomenovaná vec, ktorej 

identitaostáva len domnienkou. Práve naopak, vymieňanú vec je možné presne pomenovať, 

dokonca je týchto v rámci ustavične prebiehajúcich výmien v hre zastúpených hneď 

niekoľko. Už tu niet tajuplnej vágnosti a všetky veci podieľajúce sa na vytváraní obrazu 

skutočnosti vykazujúrovnakú mieru banálnosti. Práve preto sa môže stať predmetom 

obchodu čokoľvek alebo ktokoľvek, dokonca i život a smrť, tak, ako ich tu do výmeny ponúka 

Koch. Kľúče od auta, okolo ktorých sa točí celávýmenná špirálahry, zasz tohto dôvodu môžu 

vo „fifty fifty“ výmene medzi Fakom a Charlesom predstavovaťprotihodnotuza panenstvo 

Charlesovej sestry Claire. Motív kľúčov ako banálneho prvku reality kontrastujúceho 

v nerovnej výmene sa objavuje ešte raz v podobne absurdnom obraze v hre Robero Zucco. 

Vrah Zucco tu výmenou za kľúče ponúka to, čo sám nevlastní, cudzí život. K realizácii 

navrhovaného dealu ale nedochádza, pretože druhá strana na neho nepristúpi.Dáma 

Zuccovej požiadavke nevyhovie a nevydaním kľúčovZuccovi zároveň vydáva svojho syna 

smrti.  

 

Negatív výmeny 

Nezdravý proces prerastanie vzťahov očakávaniami finančných a materiálnych výhod 

autor rád odhaľuje s ironicko-tragickým zveličením,zvýraznenýmnavyše jeho konfrontáciou 

siným, západnému ponímaniu neznámym, modelom. Tento nový vzor, ktorý autor najprv 

stavia do kontrastu s úpadkovým modelom západným, aby v ňom následne hľadal možnosť 

akejsi obrodnej sily, bude môcť mať pôvod jedine vonku, teda mimo západnú tradíciu. A 

vKoltèsových hrách ho bude symbolizovať prítomnosť africká.  

Prvýkrát sa s ňou stretneme v hre Boj černocha se psy v postave afrického 

domorodcaAlburyho prichádzajúceho do tábora staveniska pre telo svojho mŕtveho brata. 

Dôvod jeho náhleho objavenia sa na tomto mieste ako i jeho opakovaných návratov je 

prostý a rovnako tak je i jeho jasne artikulovaná požiadavka, s ktorou sa obracia na 

zamestnancov staveniska. Alburyho reč nezahmlievajú nevyslovené postranné kalkuly a 

jednoznačnosť motívu jeho príchodu sa premietne do priamočiarosti jeho konania. Telo 

mŕtveho brata, Alburyho krv, patrí rodine a preto je potrebné získať ho späť a rodine vrátiť.  

Ako komunikačný protipól Alburyho tu vystupuje Horn, ktorý naopak z hľadiska 

Koltèsovej typológie predstavuje komunikačnú schému západného typu. Kurputnosti, s akou 
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sa snaží donútiť Albouryho súhlasiť s obchodom, ho však privádza i samotná situácia nútiaca 

ho vyčerpať všetky možnosti odvrátiť Alburyho od zámeru získať telo. Komunikácia založená 

na nekompatibilite využitých dorozumievacích spôsobov jej účastníkov ústi do fatálneho 

stretu. Albury nepristúpuje na výmenu, pretože predávaná komodita chýba. Horn však 

naopak neprestáva s pokusmi o vyjednávanie podmienok obchodu, pretože telo, hoci 

neprítomné, sa môže stať predmetom obchodu rovnako ako akákoľvek iná vec a takisto je 

ako čokoľvek iné kompenzovateľné peňažne: „Přesně tak jim to vyřiďte; na tom hlavně 

záleží. Sto padesát dolarů jim zavře zobák. Na ostatním jim tolik nezáleží, dejte na mně. Tělo, 

cha, tělo!“91 

V každej Koltèsovej hre je aspoň čímsi zastúpený africký element. Koltès ním 

poukazuje na odlišnosť, naznačujúc, že práve táto odlišnosť alebo skôr náš vzťah k nejmôže 

byť konštruktívny.92 Francúzsko a všeobecne celá západná civilizácia majú byť z marazmu, 

v ktorom zaviazli, vytrhnuté práve prostredníctvom vzťahu k tomu, čo je od nich rozdielne 

a prostredníctvom plodného pôsobenia týchto rozdielností. Mlčanlivá prítomnosť postáv 

Afričanov v Kotesových hrách tak vytvára kladný kontrast k negatívam francúzskeho 

charakteru a predovšetkým vystupujem ako vitálny element.  

Abad má černou kůži a to bezpomínečne; že není žádný důvod, aby ji měl, a proto ji tak 

bezpodmínečně má [...] Abad odmítá mluvit s kýmkoli kromě Charlese; a to ještě šetří 

slovy a šeptá mi do ucha. Neudělal jsem z něho němého proto, že to bylo jednodušší, i 

když to skutočně jednodušší bylo, ale protože to bylo nevyhnutelné. Abad není uvnitř 

postava „v negativu“; to hra je negativ Abada.93 

V hre Návrat do pouště vtelí autor svoju víziu obrody západného úpadku a 

znovuzrodenia sveta do čierneho parašitistu, ktorý nečakane spadne z neba ocitajúc sa tak 

na verande Mathildinho a Adrianovho domu. Vojak, ktorý scénu opúšťa so slovami: „Moje 

poslání je válka a jen ven smrti můžu najít spočinutí“94, sa napokon stáva zakladateľom novej 

generácie, ktorej poslaním bude prebudiť mesto z jeho zakliatia. Metafora smrti a nového 

života sa objavuje i v hre Západní přístaviště, kde tichá a v závere vražedná prítomnosť 

                                                           
91KOLTÈS, Bernard-Marie. Boj černocha se psy. Op. cit., s. 32. 
92UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 142. 
93KOLTÈS, Bernard-Marie. K inscenování Západního přístaviště. In KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. 
Op. cit., s. 122. 
94KOLTÈS, Bernard-Marie. Návrat do pouště. Op. cit., s. 178. 
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Abada odbremeňuje Kocha od vlastnej existencie a zároveň oslobodzuje svet od Kochovej 

prítomnosti, ktorá tu zastupuje obraz skorumpovanosti západnej spoločnosti. 

 

Bratský ideál 

To, čo okrem zásadnej nemožnosti osvojiť si spôsob komunikácie podľa západného 

modelu robí Alburyho v Boji černocha se psy odlišným a čo ho súčasne núti nájsť telo 

mŕtveho brata, je práve ono silné puto, ktoré sa vymyká z rámca dočasných vzťahov 

utváraných momentov výmeny. Sú spojení bratským zväzkom, absolútnym 

a bezpodmienečným, trvalejším a silnejším ako akýkoľvek iný vzťah. S výnimkou hier Tu noc 

těsně před lesy a V samotě bavlníkových polí má v Koltèsovej tvorbetéma súrodeneckého 

vzťahumimoriadne bohaté zastúpenie. Koltès ho zbavuje zbytočnej sentimentality, ktorá by 

mohla odkazovať k autorom odmietanejtéme lásky, a napriek vecnosti výsledného 

zobrazenia sa mu darí vytvoriť model najsilnejšieho ľudského zväzku. Možno práve preto 

vždy, keď sa v jeho dielach objavuje náznak citu podobného láske, bude to vo vzťahu medzi 

súrodencami, tak ako v prípade Claire a Charlesa z hry Západní přístaviště alebo Brata 

a Sestry Dievčaťa z hryRoberto Zucco či Matildy a Adriana z Návratu do pouště. Ako obraz 

vzťahovej neredukovateľnosti a takisto trvácnosti a nerozviazateľnosti puta môže byť bratský 

vzťah i vzťahom mimo rámca predurčenia pokrvným zväzkom. Tento typ fungovania vzťahov 

po vzore modelu bratského nájdeme v hre Západní přístaviště:  

Najdôležitejší je však, myslím si, vzťah medzi troma mladými: Charlesom, Fakom 

a Abadom. Vzťah, ktorý je zároveň veľmi bežný a dosť komplexný, tri osoby spojené 

nejasným putom, traja „bratia“ (ako sa hovorí o gangstroch, že sú „bratia“), niečo, čo je 

úplne mimo oblasti citov, vzťah, ktorý môže existovať medzi osobami, ktoré sú si 

navzájom nevyhnutne potrebné, ako ozubené kolesá stroja, v každom prípade niečo, čo, 

myslím,  nemohlo byť vyprávané pred storočím, niečo, čo je z našej doby.95 

                                                           
95 „Mais le plus important, je crois, c’est la relation entre les trois jeunes : Charles, Fak et Abad ; un rapport à la 
fois très courant et assez complexe ; trois personnages liées par un lien obscur, trois « frères » (comme on dit 
des gangsters qu’ils sont « frères »), quelque chose qui est à la fois au-delà et en deçà des sentiments, le 
rapport qu’il peut y avoir entre des personnes qui sont indispensables l’une à l’autre, comme les rouages d’une 
machine ; quelque chose, en tous les cas, que je crois qu’on ne pouvait pas raconter il y a un siècle, quelque 
chose de notre époque.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part de ma vie. Op. cit., s. 63. Preklad: autorka 
diplomovej práce. 
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Celé Koltèsovo dielo dýcha utópiou bratského ideálu vo vzťahoch. Podľa slov 

autorovho brata Françoisa, kládol sám Koltèsna medziľudské vzťahy extrémne nároky a nič 

na svete nebolo pre neho dôležitejšie ako bratia. Z predstavy bratského ideálu vytvoril Koltès 

základ svojho diela. Vzťah bratský, ten pokrvný alebo ten, ktorý je založený na vlastnom 

afektívnom výbere, oddelenom od klamlivých citov milostných, je jediný 

podstatný.A súčasne tento vzťah v vzájomne spája postavy tým, čo autor nikdy nepomenuje 

a čo tieto vytrvalo hľadajú. Keby sme chceli hovoriť o láske v Koltèsovej tvorbe, bola by to 

najskôrpráve táto relácia, ktorúby sme označilizalásku. Vzťah bratský, ktorý Koltèsa natoľko 

fascinoval, že nenapísal dielo, kde by nebola aspoň jedna zmienka o bratovi či sestre, svedčí 

o tom, že medzi ľuďmi existuje i skutočný a hlboký vzťah, ktorý je nediskutovateľný a ktorý 

nemožno označiť a uchopiť inak ako slovom „brat“.96 

„Provizórnou výhodou slova « brat » pred každým iným slovom označujúcim to, čo 

niekoho s niekým spája je to, že je zbavený všetkej sentimentality a všetkej afektivity, 

alebo je v každom prípademožného toho jednoducho zbaviť. Môže byť tvrdé, agresívne, 

fatálne, povedané takmer s ľútosťou. A potom naznačuje nezvratnosť a krv (nie krv rodín 

a rás, tú, ktorá je ticho uzavretá v tele a ktorá nemá viac zmyslu ani farby ani ceny ako 

žalúdok alebo miecha, ale tá , čo schne na chodníkoch).“97 

Túžba 

 

Navonok sa vzťahy medzi Koltèsovými postavami javia ako výmena či obchod. 

Postavy komunikujú a to, ako bolo v predošlej kapitole načrtnuté,znamená predovšetkým 

vymienať, inými slovami, dať niečo a za svoj vklad niečo iné komenzáciou získať. Výsledkom 

výmeny by teda celkom očakávateľne mala byť obojstranná satisfakciu. Takémuto priebehu 

však musí predchádzať ešte jeden zásadný moment. Postavy nepristupujú na výmenu 

náhodne, ale naopak s predstavounadobnudnutia toho, čo získať chcú. Výmena je teda 

                                                           
96 UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 148. 
97 „L’avantage provisoire du mot « frère » sur tout autre mot désignant ce qui lie quelqu’un à quelqu’un, c’est 
qu’il est dépourvu de toute sentimentalité, de toute affectivité ; ou, en tous les cas, on peut facilement l’en 
débarrasser. Il peut être dur, agressif, fatal, presque dit avec regret. Et puis il suggère l’irréversibilité et le sang 
(pas le sang des familles ou des races, celui qui est tranquillement enfermé dans le corps et qui n’a pas plus de 
sens ni de couleur ni de prix que l’estomac ou la moelle épinière, mais celui qui sèche sur le trottoir.“KOLTÈS, 
Bernard-Marie.Prologue et autres textes. Paris: Les Éditions de Minuit, 1991, s. 121. Preklad: autorka 
diplomovej práce. 
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aktom motivovaným a Koltès kladie svojím ustavičným znejasňovanímotázku na pohnútkydo 

nej vstupujúcich postáv.Koltèsovým zámerom však nie je predložiť psychologický portrét 

účastníkov výmeny. Okrem základnéhonevyhnutného určenia postavy väčšinou ani 

nevybavuje žiadnou inou charakterovou špecifikáciou. Úmyslom je nechať aktérovmedzi 

sebou reagovať a sledovať, ako sa proces ich stretnutia bude vyvíjať vo svojej 

nepredvídateľnosti a bez očakávaní plynúcich z predeterminačných skreslení. Nič totiž nie je 

zaujímavejšie ako práve samotný priebeh výmeny, ktorá sama odhaľuje mechanizmus svojho 

skutočného fungovania.  

Napriek tomu, že vnútorná motivácia postáv ostávazahalená obrazom výmeny, sotva 

možno za týmto nejaké nepredpokladať. Nevyslovenémotívy konania postáv podieľajúcich 

sa na výmenev divákovi umocňujú zvedavosť po zistení toho, aké tieto v skutočnosti sú. 

Vzťahy vznikajúce medzi postavami sú poznačené nejednoznačnosťou skrytých implikácií 

a obsahujúnetušenú komplexosť. Podľa Emmanuela Lévinasa totiž „vztah k jinému není 

idylickým a harmonickým vztahem jednoty ani sympatií, jíž se dokážeme vmyslit do jeho 

situace, takže mu přiznáme, jakkoli stojí mimo nás, že se nám podobá; vztah k jinému je 

vztahem k Mysteriu.“98 

Usmernením v hľadaní odpovede na to, aká je motivácia konania postáv a aká je 

povaha Lévinasovho Mystéria bude túžba, ono ťažko uchopiteľné naliehavé 

pnutie,ktoréKoltèsovho hrdinu predtým hnalo priestorom, až kým ho nezastaví náhodné 

stretnutie s druhým. Ani v tomto stretnutí však túžba neprestáva pôsobiť a situácia výmeny 

núti vzájomne túžby konfrontovať. Niekto bude chcieť niečo predať a výmenou za to niečo 

iné dostať a niekto zas predávané získať. Pre Koltèsove postavy je tak charakteristické práve 

to, že sa v každom momente pokúšajú artikulovať svoju túžbu a celé ich bytie je tak vo 

svojej podstate pokusom vyjadriť ono ťažko artikulovateľné.Vo svojej potencialite a vo 

svojich najrozmanitejších podobách, je táto téma autorom skloňovaná v takmer každej 

z jeho hier. Ako motivácia konania však túžba ostáva nie menej tajomná ako to, čoho má byť 

odpoveďou. Zásadná otázka totiž smeruje k poznaniu toho, čo je predmetom tejto túžby 

motivujúcej činy postáv a súčasne charakterizujúcej ich vzťahy. 

                                                           
98 LÉVINAS, Emmanuel. Čas a jiné/Le Temps et l’autre. Prel. Zdeněk Hrbata. Praha: Dauphin, 1997, s.  115. 
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Cesty lásky 

Keď označíme túžbu zahlavnú tému Koltèsovej tvorby, je potrebné si súčasne 

pripomenúť, že autor ju v nijakom prípade nespája s tému lásky, a to práva pre 

nebezpečenstvo nevedomého automativkého sklonu vidieť v nich určitú vzájomnú súvislosť. 

Koltès sa viackrát v rozhovoroch usilujeobjasniť, že láska nie je to, čo je potrebné vidieťvo 

vzťahoch postáv na scéne. Ako zdôrazňuje: „Znamenalo by to v každom prípade balanizovať 

vzťahy, keby sme hovorili o láske. Vždy som si hovoril, že nikdy nebudem vyprávať o láske 

ako takej. Pre mňa je to úplná abstrakcia, je to najpovrchnejšie a najvágnešie slovo, aké 

poznám.“99 Na otázku Alaina Priquea v rozhovore pre Théâtre en Europe z roku 1986 

týkajúcu sa neustálych výmien medzi hrdinami hry Západní přístaviště a tiež skutočnosti, že 

v hre sa stáva predmetom obchodu takmer všetko, Koltès reaguje upozornením na 

komplexnosť vzťahov a odmietnutím ich doslovnosti a hľadania univerzálne platných 

citových rozvrhov v nich: 

Citmi sa občas zaoberáme tak, ako sa zaoberala doba pred vynálezom vedypobybom, 

s vysvetlením typu: plameň stúpa a kameň padá. S večnými citmi je to trochu ako 

s večnými zákonmi v mechanike: sú to provizórne hlúposti. / Teda, samozrejme, v tejto 

hre sa ocitáme iba pred scénami obchodu, výmeny, kšeftovania; a ja myslím, že  je 

potrebné usilovať sa pochopiť o aký typ kšektovania ide a o čo v ňom bezprostredne 

pôjde, než sa budeme domnievať, že je iba zdaním. / Môžeme samozrejme povedať – a 

kvôli inscenovaniu je snáď i potrebné to povedať – že Monika miluje Kocha, že Claire 

miluje Charlesa, že Charles a Abad... Neviem. Možno. V každom prípade ale viem, že je 

omyl/faux myslieť si, že milostné formulácie sú vynechané, alebo skryté, alebo 

prekrútené. V tom, čo spája Charlesa a Abada a čo privádza jedného doslova ponúknuť 

smrť tomu druhému, nie je žiadne „milujem ťa“ kdesi za tým. Ostatne, komplexné 

situácie takmer nikdyneskrývajú nejaké „milujem ťa“, skôr tie „milujem ťa“ maskujú 

komplikované situácie; Monika je toho jedným príkladom.100 

                                                           
99 „Ce serait, en tout cas, banaliser ces relations que de parler d’amour. Je me suis toujours dit que je ne 
parlerais jamais de l’amour en tant que tel ; pour moi, c’est une abstraction totale ; c’est le mot le plus 
superficiel et le plus vague que je connaisse.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part de ma vie. Op. cit., s. 64. 
Preklad: autorka diplomovej práce. 
100 „On traite parfois les sentiments comme on traitait le mouvement à l’ère pré-scientifique, avec une 
explication du genre : la flamme monte et la pierre tombe. Les sentiments éternels, c’est un peu comme les lois 
éternelles en mécanique : des conneries provisoires. / Alors, bien sûr, dans cette pièce, on ne se trouve que 
devant des scènes de commerce, d’échange, de trafic ; et je crois qu’il faut tâcher de comprendre de quel type 
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V Dodatku k hre Západní přístaviště obsahujúcom inscenačné pokyny nájdeme 

v závere komentár k vzťahom postáv, nabádajúci režiséra k opatrnosti pred skĺznutím 

k sentimentalite: „Mějme za to, že láska, vášeň, něha a ja nevím co ještě si najdou cestu 

samy; když se jimi chceme příliš zabývat, vždy je zmenšíme a zesměšníme.“101 A v ďalšom 

z početných vyjadrení k téme lásky v Koltèsovom diele nachádzame obdobné stanovisko 

negujúce význam lásky pre interpretáciu vzťahov medzi postavami:  

Režisér, ktorý by zhrnul moju hru ako «Ten miluje toho» nepochopil nič. Milovať je 

slovo, ktoré je najviac zbavené zmyslu ako také, aké vôbec poznám, pretože zahŕňa také 

rozpätie postojov, že absolútne nič neznamená. Vo fikcii je slovo «láska» vždy lacným 

vysvetlením pre hercov a režisérov. Je to vec, ktorú som ja osobne úplne evakuoval, 

nemám vôbec chuť hovoriť o láske, kašlem na to! V mojich hrách si ide láska svojou 

vlastnou cestou, bude vždy tam, kde ju najmenej čakáme, nie je to na mne, aby som 

o tom hovoril.102 

V predošlých dvoch Koltèsových vyjadreniach na tému lásky však vnímame istý 

rozporný moment. Z lásky nič neostalo, pretože autor ju vytesnil z okruhu vlastnej skúsenosti 

i skúsenosti sveta postáv svojich hier, na druhej strane si však samotná láska ide svojou 

vlastnou cestou, potichu a potajme prechádza okolo neidentifikovaná. Z tohto paradoxného 

označenia nezaznieva ani tak popretie toho, čo pojem pomenováva; ono pomenovávane ale 

žiadne známe meno nemá. Koltès je rezervovaný vočisamotnému slovu láska a takisto voči 

možnosti niečo ním označiť; tento sprofanovaný termín totiž nenávratne splošťuje 

rozmanitosť vzťahov. Láska bola vysídlená, uprázdnila svoje miesto, a preto už nie je tam, 

                                                                                                                                                                                     
de trafic il s’agit, et quels en sont les enjeux immédiats, avant de supposer qu’il n’est qu’une apparence. / On 
peut dire, bien sûr – et sans doute faut-il le dire pour jouer la pièce – que Monique aime Koch, que Claire aime 
Charles, que Charles aime Abad… Je ne sais pas. Peut-être. Mais, en tous les cas, je sais qu’il est faux de penser 
que des formulations amoureuses sont omises, ou cachées, ou contournées. Dans ce qui lie Charles et Abad et 
qui conduit l’un à littéralement offrir la mort à l’autre, il n’y a aucun « je t’aime » par en-dessous. D’ailleurs, ce 
ne sont pratiquement jamais les situations complexes qui dissimulent des « je t’aime » ; ce sont plutôt les « je 
t’aime » qui dissimulent les situations compliquées ; Monique en est un exemple.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une 
part de ma vie. Op. cit., s. 54. Preklad: autorka diplomovej práce. 
101KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. Op. cit, s. 124. 
102 „Un metteur en scène qui résumerait ma pièce : «Un tel aime un tel» n’aurait rien compris. Aimer, c’est le 
mot le plus dénué de sens que je connaisse en tant que tel, parce que ça recouvre un tel éventail d’attitudes 
qu’il ne veut absolument rien dire. Dans la fiction, le mot «amour» est toujours une explication facile pour les 
acteurs et les metteurs en scène. C’est une chose que j’ai quant à moi totalement évacuée, je n’ai aucune envie 
de parler de l’amour, je m’en fous ! L’amour fait son chemin tout seul dans mes pièces, il sera toujours là où on 
l’attend le moins, ce n’est pas à moi d’en parler.“ Citované podľa: UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 119. Preklad: 
autorka diplomovej práce. 
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kde zvyklosť chce, aby bola hľadaná. Je vždy inde, tam, kde ju hľadať nebudeme. Anne 

Ubersfeldová v tejto súvislosti navrhuje označiť to, čo by nemalo byť pomenované ako láska, 

slovom pudy (pulsion).103Z tohto hľadiska je možné lásku vnímať ako nevypovedanú 

skutočnosť, prítomnújedinečným spôsobom, ktorým si skryte razí svoju cestu. A sila 

Koltèsových hier spočíva v nemalej miere práve v tom, že necháva rozohrávať vzťahy 

postáv v celej škále tejtonejednoznačnosti a neredukovateľnosti a miesto ich 

pomenovaniaukazuje interakciou postáv fungovanie ľudských pohnútok vo svojom 

vzájomnom nesúhlase a v  relativite predvídateľnosti tohto fungovania.104 

Láska podľa tradičnej predstavy o túžbe, vášni, náklonnosti a cite sa tak v Koltèsovom 

diele objavuje pomerne zriedkavo a pokiaľ sa objaví, tak len vtedy, keď je potrebné vyvrátiť 

jej existenciu alebo aspoň poukázať na irelevanciu tohto konceptu.105 V Samote bavlníkových 

polí zaznieva krátka zmienka o láske najprv z úst Dealera : „samá pokora a láska, ale je to jen 

zdání“106 a v samotnom závere zaznie kategorické Klientovo : „Láska neexistuje. Láska 

neexistuje.“107 Akoby jedine toto absolútne popretie bolo oprávnené nakoniec pomenovať 

to, čo bolo tak dlho zamlčiavané a predpokladané na pozadí výmeny a čo je týmto 

definitívne vylúčené ako nemožné.108 

V samote bavlníkových polí. Lacan a túžba v zrkadle psychoanalýzy. 

Je to teda nepomenovaná túžba a nie láska, okolo ktorej Koltès vystavia výmenu 

a ktorá divákovi kladie otázku svojho bližšiehourčenia. Ak je vo väčšine prípadov Koltèsových 

hier spoločným menovateľom každého obrazu výmeny, v hre V samotě bavlníkových polí 

vystupuje z úzadia nevypovedanej motivácie do popredia ako ústrednátéma a stáva sa 

v rámci prebiehajúcej výmeny predmetom úvahy jej účastníkov. O tom, že je skutočným 

centrálnym bodom celej hry nasvedčuje početný výskyt samotného substantívatúžba 

(désir)i suverénny spôsob, akým substatívum vo svojich s jej jeho nadšeným záujmom pre 

teoretické výdobytky psychoanalýzy a predovšetkým prepríspevokJacquesaLacana.109 Nie je 

oprávnené nazdávať sa, že by bol Koltès stúpencom tohto v tom čase veľmi populárneho 

prúdu, Lacanove názory a postupy boli naopak Koltèsovi skôr neznáme. Pozorovavná 

                                                           
103 Ibid., s. 132. 
104 UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 132. 
105 JOB, André. Koltès.La rhétorique vive. Paris: Hermann, 2009, s. 87. 
106KOLTÈS, Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 146. 
107 Ibid., s. 147. 
108 JOB, André. Op. cit., s. 87.  
109 Ibid., s. 88.  
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spojitosť sa javí viac ako výsledok nezámerný a nevedomý, vyplývajúci z využitia obdobných 

náhľadov štruktúry fungovania duševného diania. Hlbinné psychické procesy tak možno 

identifikovaním paralel v Lacanovej analýze a Koltèsovej tvorbe chápať v širšom zmysle a 

transponovať ich do obecnejšej a univerzálne platnejšej roviny.  

Najnázornejšou a najdôslednejšou demonštráciou paralely v prístupe Koltèsa 

a Lacana je hra V samotě bavníkových polí, ktorá pozoruhodným spôsobom reflektuje 

mnohé z problematiky túžby a Druhého tak, ako k nej pristúpila psychoanalýza na čele s 

Lacanom. V texte hry sa okrem samotného takmer nadužívaného slova túžba (désir) objavujú 

z Lacanovho slovníka i iné kľúčové termíny súviciace s túžbou. S výnimkou potreby (besoin), 

ktorá je zrejme až príliž biologicky konotovaná,nájdeme v texte všetky ostatné zásadné 

termíny a k tomu viažúce sa koncepty. To, čo Lacan dáva do úzkej súvislosti so zrodom túžby, 

a síce nedostatok (manque),je tu pri každej pri každej narážke na spomienku (souvenir)dlho 

len nevysloveným predpokladom.  Konečné vyrieknutie zatajovaného tak v záverezaznieva 

o to mohutnejšie o čo bolo po celý čas odďalované110: „A pokud se nakonec v tuto hodinu 

prázdnoty rozhodnou hovořit o tom, co není na dosah, o minulosti, o snu, o strádání (...).“111 

Posledným článkom zapadajúcim do reťazca túžby a ktorý je potrebné zmieniť, je 

žiadosť(demande).112 

V texte opäť nenájdeme doslovnú narážku na žiadosť. Ak Koltès zámerne nepoužije 

slovopotreba (besoin) pre jeho spojitosť s fyziologickými javmi, podobne tak sa i dôsledne 

vyhýba slovužiadosť (demande) v akejkoľvek jeho substantívnej forme, tento raz tak možno 

práve kvôli prílišnej afinite termínu s lexikomz psychoanalýzy. Nebráni mu to však miesto 

tohto substatíva hojne užívať príslušný slovesný tvar demander, v  jednej z posledných replík 

dokonca jedinečne zdôrazneného v rytmickej sekvencii z úst Dealera113: „Proč vlastně to, oč 

v tuto noční hodinu pomyslně a nehmatatelně žádate a oč byste někoho jiného klidně 

požádal, proč jste o to nepožádal mě?“114 

Ale čo má byť ono „to“, čo nedostáva pomenovanie a o čo má Klient Dealera žiadať? 

Optikou psychoanalýzy je odpoveď vo svojej finálnej nepresnosti v podstate jasná 

a prostázároveň, je ním objekt túžby (l’objet du désir). Prostredníctvom záhadného obchodu 

                                                           
110 JOB, André. Op. cit., s. 88. 
111KOLTÈS, Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 144. 
112 JOB, André. Op. cit., s. 88. 
113 Ibid., s. 89. 
114KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s.  147. 
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postáv nám ho autor priližuje vo svojej neuchopiteľnosti, podrobuje ho kladeniu otázky 

identity, tá jeho sa však skryvá za svojimi neustále premieňajúcimi sa podobami, miriádou 

efemérnych zábleskov skutočnosti, unikajúc tak navždy akémukoľvek uchopeniu v stálosti 

charakteru. Ostáva tak len nekonkrétnou možnosťou.   

V nestálosti a premenlivosti, nie v definitívnostiprocesov, odhaľuje Koltès túžbu 

rozvíjaním jej metaforicko-abstraktného aspektu. K tomu využíva nezvyklé spojenie jazyka 

17. storočia s konceptualizujúcejším použitím jazyka 20. storočia, pozoruhodne účinného vo 

vytváraní obrazu túžby a jej objektu ako dynamického procesu hľadania pomenovania 

predmetu, ktorý na seba berie v každom momente inú podobu a javí sa tak ako 

nekonkretizovateľný. Predmet túžby (l’objet du désir) osciluje medzi abstrakciou 

a konkretizáciou, erotizáciou a idealizáciou, trivialiou a zobecnením115 : „každý z nich má jak 

touhu, tak i předmět touhy, každý je zároveň prohlubeň i výčnělek“116.  

Metafora dvojitej hry túžbu zobrazuje v zmysle lacanovskom ako defilé 

signifikantu117. Raz je ňou túžba stotožnená so substanciou : „počkám si, až vám poteče po 

bradě“118hovorí Dealer Klientovi a ten mu zas na to odpovedá : „nechci, aby se má touha 

rozlévala pro nic za nic jako krev po neznámé zemi.“119 Inokedy zas metafora poukazuje na 

plasticitu skrývajúcej sa túžby. Túžba vystupuje ako prítomnosť z pozadia absencie. A 

metafora ju má spredmetniť, lenže vtedy, keď túžba nalieha – a nikdy nenalieha viac ako 

vtedy, keď nemôže povedať svoje meno – sa prieči akémukoľvek skonkrétneniu.Túžba vždy 

prekračuje rámec akejkoľvek formulovateľnej žiadosti, na čo poukazuje prvá Klientova 

reakcia, obdarovaná neobvyklou prudkosťou120 :  

A pokud jde o to, po čem já toužím – kdyby existovala nějaká touha, na kterou bych si 

tady, za soumraku, obklopen mručením zvířat, z nichž není vidět ani kus ocasu, dokázal 

vzpomenout, tedy kromě té velice určité touhy připravit vás o pokoru a přimět vás, 

abyste mě neobdařoval arongancí, protože pro aroganci mám sice jistou slabost, ale 

pokoru nenávidím jak u sebe, tak u druhých, a takový obchod se mi nelíbí – to, po čem 

bych toužil, byste vy určitě neměl. Má touha, pokud snad nějakou mám a pokud bych 

                                                           
115 JOB, André. Op. cit, s. 89-90. 
116KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 133 
117 JOB, André. Op. cit, s. 90. 
118KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 138. 
119Ibid., s. 139. 
120 JOB, André. Op. cit, s. 90. 
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vám ji projevil, by vám spálila tvář, s výkřikem byste odtáhl ruce a utekl do tmy jako pes, 

který uhání tak, že z něj nezahlédnete ani kus ocasu.121 

Klientovom presvedčenie, že Dealer mu nemôže ponúknuť túžený predmet, pretože 

ho určite v ponuke nemá, nás privedie k otázke, prečo je pre subjekt tak dôležité vytvoriť si 

vytvoriť si neuspokojenú túžbu (désir insatisfait).122Diskvalifikácia reči Dealera, ktorý sotva 

prehovoril, naberá agresívne obrátky z toho dôvodu, že je nevyhnutné, aby Klientova túžba 

nebola úplne polapená rečou Dealera a situuje ju tak za hranice akejkoľvek 

žiadosti.123K ďalšej obdobnej reakcii dochádza, keď Dealer Klientovi odmietajúcemu 

pociťovanie túžby navrhuje: „já bych vám stejně teoreticky doporučil, abyste se neunavoval 

ještě víc a vypůjčil si touhu někoho jiného. [...] seberte první touhu, která se přimotá, a bude 

to. Třeba potěšíte a uspokojíte to, co se ráno probouzí vedle vás, v peřinách, roztomilou 

snoubenku“124. Klient opätovne zdôrazňuje bezpodmienečný charakter túžby a rázne sa 

ohradzujúc proti jej balanalizácii a možnosti jej výpožičania odmieta Dealerov návrh: 

„Pravidlo, které si to žádá, je vaše pravidlo, a já se mu nepodřídím.[...]Neprobouzím se totiž 

ráno a nespím v peřinách.“125 V tejto Klientom podčiarknutej absolútnosti túžby sa objavuje 

ďalší z problematických aspektov fungovania túžby. Túžba nie je obyčajnou potrebou, 

pretože žiadosť potrebu napred oddeľuje a v túžbe následne vždy postuluje čosi, čo 

prekračuje uspokojenie každého typu. Túžba tak má byť prejavom toho, čo nie je 

redukovateľné na žiadnu potrebu.126 

Túžba, nech je akákoľvek, v čistom stave túžby, je niečo, čo vytrhnuté z územia 

potrebynaberá tvar absolútnej podmienky vo vzťahu k Druhému. Je to okraj, výsledok 

odčítania, ak to tak môžeme povedať, požiadavky potreby vo vzťahu k žiadosti lásky. 

Opačne sa túžba bude prezentovať ako to, čo v žiadosti láskyvzdoruje každej redukcii na 

                                                           
121KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 134. 
122 JOB, André. Op. cit, s. 91. 
123 Ibid., s. 91. 
124KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 143. 
125Ibid., s. 143. 
126 JOB, André. Op. cit., s. 92. 
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potrebu, pretože v skutočnosti neuspokojí nič iného okrem seba samej, to znamená 

túžby ako absolútnej podmienky.127 

A je to práve v tejto absolútnej podmienke túžby, kde pramení všetká odmietaná 

túžba, ale súčasne tiež oveľa všeobecnejšie, nemožnosť formulovať túžbu.128 

Odmietnutie zo strany Klienta prichádza vo výmene ako prvé. Výmena je následne 

štrukturovaná opakovanými Klientovými vyjadreniami odmietnutia („nie“), pred ktorým sú 

Dealerove ponuky („áno“).Výmena je teda zvádzaním, v ktorom kokotérii „nie“ predchádza 

vždy„áno“. Keď sa však popri Klientovom bezpodmienečnom „nie“ zameriame na charakter 

Dealeroveho „áno“, zisťujeme, že jeho ponuka nie je v ničom menej bezpodmienečná129: 

Áno, mám to, budu to mít, měl jsem to, a budu to mít znovu, nikdy jsem to neměl, ale 

seženu vám to. A kdyby mi někdo rěkl: dejme tomu, že kdosi má nějakou touhu, přizná 

to a vy nemáte nic na její uspokojení? – já na to, mám to, co ji uspokojí; a dotyčný znovu: 

ale představte si, že to nemáte? – i když si představím, stejně to mám.130 

Túžba a žiadosť lásky 

Dealerovu horlivú reč a nástojčivé presviedčanie je možné prirovnať k milostnému 

vyznaniu. V tomto svetle tak budeme môcť vzťahy vidieť ako prejavy Lacanom formulovanej 

žiadosti lásky. Je to práve táto žiadosť, ktorá motivuje Dealerovo neodbytnévolanie po 

odpovedi druhého. Rovnako tak je možné nájsť ju v jadre všetkých Koltèsových hier. 

Sprevádza vždy stretnutie s neznámym druhým, ktorý jenáhlym zjavením analiehavou 

prítomnosťou, a ktorý ostáva otázkou, vzťahom k onomu Lévinasovmu Mystériu. Z jeho 

filozofie prípomína toto stretnutie s druhým ešte iný myšlienkový koncept; Lévinasovetický 

imperatívv stretnutí s tvárou.Ja tu stupuje do vzťahu s druhým bez toho, aby ono Ja bolo 

týmto druhým pohltené: 

                                                           
127 „Le désir, quel qu’il soit, à l’état de pur désir, est quelque chose qui, arraché au terrain des besoins, prend 
forme de condition absolue par rapport à l’Autre. C’est la marge, le résultat de la soustraction si l’on peut dire, 
de l’exigence du besoin par rapport à la demande d’amour. Inversement, le désir va se présenter comme ce 
qui, dans la demande d’amour, est rebelle à toute réduction à un besoin, parce qu’en réalité cela ne satisfait 
rien d’autre que soi-même, c’est-à-dire le désir comme condition absolue.“ LACAN, Jacques. Le Séminaire. Livre 
V. Les formations de l’inconscient, Paris: Seuil, 1998, p. 382. Citované podľa: JOB, André. Op. cit., s. 93. Preklad: 
autorka diplomovej práce. 
128 JOB, André. Op. cit., s. 93. 
129 Ibid., s. 93. 
130KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 138. 
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Tato situace, kdy se událost přihází subjektu, kderý ji nebere na sebe, který vůči ní nic 

nezmůže, kdy však subjekt přece jen určitým způsobem stojí tváří v tvář události, 

znamená vztah k druhému, značí tvář druhému, setkání s obličejem, který současně dává 

i zcizuje druhého. To jiné, které subjekt „bere na sebe“ – to je druhý.131 

Druhý je teda mystériom a tvárou, ktorá je sama o sebe imperatívom. V Koltèsovom 

diele sa prítomnosť druhého stáva nevyhnutná, je epifániou, novým zjaveným poznaním, 

objektom, ktorému postava adresuje zvolanie túžby či žiadosti. Druhý je totiž Lacanov veľký 

Druhý, transcendentálne miesto túžby, ku ktorému sa nemožno priblížiť na základe 

identifikácie, pretože je miestom radikálnej inakosti. 

Druhý jakožto úhrn signigikantů (le trésor du signifiant) a jejich účinků tedy rovněž 

představuje místo, do něhož se nutně staví a na něž se nutně odvolává promluva 

subjektu, ale také je to prostor, ve kterém se subjekt konstituuje jako sekundární 

instance, charakterizovaná svou závislostí na signifikantu.132 

Koltèsova postava tak pristupuje k druhému, ku ktorému ju v momente oslovenia 

na začiatku výmeny neviaže žiadne predefinované puto. Druhý tu vystupuje ako nepoznaný 

iný, adresát žiadostilásky vysielanej náhodným oslovujúcim.  

V hre Tu noc těsně před lesy nalieha vyprávač na siluetu neznámeho za rohom 

unikajúceho a jeho neprerušený prúd reči je čakaním odpovede na apel – žiadosť lásky – 

ktorý k druhému po celý čas vysiela: 

běžím a už sám sebe necítím, hledám uprostřed tohoto blázince něco jako trávu, 

holubičky vzlétají nad lesem a vojáci po nich střílejí, somráci žebrají, oháknuti týpci 

deratizují, běžím, běžím, zdá se mi o tajném zpěvu Arabů mezi sebou, kamarádi, najdu tě 

a držím tě za paži, tolik toužím po tom pokoji a jsem určitě promočený, mama, mama, 

mama, nic neříkej, nehýbej se, dívám se na tebe, miluju tě, kamaráde, hledal jsem tady 

v tomto bordelu  něco jako anděla, a ty jsi tu, miluju tě, a to ostatní, pivo, samé pivo, a 

                                                           
131 LÉVINAS, Emmanuel. Op. cit., s. 123. 
132 FULKA, Josef. Psychoanalýza a francouzské myšlení. Praha: Hermann & synové, 2008, s.  128. 
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pořád nevím, jak to říct, takový blázinec, takový bordel, kamaráde, a pak pořád jen prší a 

prší a prší.133 

V hre Boj černocha se psy zas Leona prichádza do Afriky za svojím manželom, aby 

nakoniec paradoxne svoju žiadosť lásky smerovala na druhého, na neznámeho, na objekt, 

ktorý je jej poznaniu v momente adresovania požiadavky lásky vzdialený: 

Ó černá, ty barvo mých snů a mé lásky! Přísahám: až půjdeš odsud půjdu s tebou; až 

řekneš: tady je můj dům, já řeknu: tady je můj dům? Tvým bratrům budu říkat: bratři, 

tvě matce: matko? Tvá vesnice bude mou vesnicí, tvůj jazyk mým jazykem, tvý půda mou 

půdou, a přísahám, že tě budu následovat i ve spánku, i ve smrti.134 

Ironické echo tohto Leoninho vyznania lásky až za hrob nájdeme aj v Samotě 

bavlníkových polí, kde Dealer v závere hovorí: „Kdybyste se dal na útěk, běžel bych za vámi. 

Kdybyste pod mými ranami padl, čekal bych vedle vás, až se proberete. A kdybyste se 

rozhodl, že se neproberete, zůstal bych u vás, ve vašem spánku, ve vašem bezvědomí a ještě 

dál.“135 

Neznámemu druhému vysiela svoju žiadosť lásky i Dievča v hre Roberto Zucco, keď sa 

ňou v momente jeho zatknutia obracia na Zucca: 

Hledala jsem tě, Roberto, hledala jsem tě, zradila jsem tě a plakala jsem, plakala jsem, až 

se ze mě stal docela maličký ostrov uprostřed moře a každou chvíly mě zaplaví poslesní 

vlny. Trpěla jsem tolik, že by to utrpení mohlo zasypat všechny propasti světa a přetékat 

ze všech sopek. Chci s tebou zůstat, Roberto; chci dávat pozor na každý úder tvého 

srdce, na každý tvůj dech; s přitisknutým uchem budu poslouchat chod tvého těla, budu 

dohlížet na tvé tělo, jako machanik dohlíží na stroj. Uchovám všechna tvoje tajemství; 

budu tvůj kufr na tajnosti, batoh, kam uložíě svoje tajemství. Budu hlídat tvoje zbraně a 

                                                           
133KOLTÈS, Bernard-Marie. Tu noc těsně před lesy. Op. cit., s. 19. 
134KOLTÈS, Bernard-Marie. Boj černocha se psy. Op. cit., s. 59. 
135KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 147.  
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chránit je od rzi. Ty budeš můj agent a moje tajemství a já budu na tvých cestách tvoje 

zavazadlo, tvůj nosič a tvoje láska.136 

V hre Západní přístaviště adresuje požiadavku lásky Claire svojmu bratovi Charlesovi: 

Co kdybych ti řekla, že tě můžu milovat tak, jat tě nikdy nikdo milovat nedokážě, 

Charlie?Já tě můžu milovat, ať je den nebo noc, v zimě nebo v létě, jakkoli a kdekoli, tady 

nebo jinde. Co kdybych ti řekla, že tě miluju tak, Charlie, že je to v tvým zájmu, abych tě 

tak milovala, dál a dál tak, jak tě nikdo nikdy, Charlie, milovat nedokáže? 137 

V tomto prípade pozorujeme, že adresát žiadosti láskynie jepostave neznámaosoba 

a zmena vo vyzneníapelu tu spočíva práve v tomto; súrodenecký zväzok Claire a Charlesa je 

svojou povahou opakom chvíľkových vzťahov vznikajúcich náhodným stretnutím. 

I tátoskutočnosť zrejme poznamená ďalší priebeh výmeny postáv a spôsobí, že odozva na 

Clairinu požiadavku bude totožná s tými, ktoré pozorujeme i v predošlých prípadoch 

žiadostícielených na neznámeho. 

Požiadavka lásky, tak ako sa objavuje v uvedených príkladoch, je bez ohľadu na 

spôsobom jej prijatia adresátom vždy: 

absolútnou požiadavkou, požiadavkou, ktorá symbolizuje Druhého ako takého, odlišuje 

teda Druhého ako reálny objekt, schopný poskytnúť takéto uspokojenie, od Druhého 

ako symbolického objektu, ktorý dáva alebo odmieta prítomnosť alebo absenciu a ktorý 

je matricou, kde sa budú kryštalizovať tieto základné vzťahy, ktoré sú na horizonte 

každej požiadavky, láska, nenávisť a nevedomosť.138 

                                                           
136KOLTÈS, Bernard-Marie. Roberto Zucco. Op. cit., s. 228. 
137KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. Op. cit., s. 120. 
138 „La demande d’amour, demande absolue, demande qui symbolise l’Autre comme tel, distingue donc l’Autre 
comme objet réel, capable de donner telle satisfaction, de l’Autre en tant qu’objet symbolique qui donne ou 
qui refuse la présence ou l’absence est qui est la matrice où vont se cristalliser ces rapports fonciers qui sont à 
l’horizon de toute demande, l’amour, la haine et l’ignorance“ LACAN, Jacques. Le Séminaire. Livre V. Les 
formations de l’inconscient, s. 499. Citované podľa: UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 149. Preklad: autorka 
diplomovej práce. 
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Žiadosť lásky tak predstavuje chcenie mocnejšie ako túžba a výmenou za odpoveď na 

ňu má byť druhému ponúknuta práve láska.139 A láska podľa Lacana znamená dávať to, čo 

nemáme (falus) niekomu, kto tým nie je. Túto schému výmeny riadi starý princíp daru 

a protidaru alebo presnejšie princíp nič nie je zadarmo/nič nie je za nič (rien pour rien).140 

Nič nie je zadarmo(rien pour rien) je princíp výmeny. Tento vzorec, podobne ako všetky, 

kde sa objavuje nejednoznačné nič, sa zdá byť samotným vzorcom zisku, ale je zároveň 

vzorcom čistej nepodmienenosti. V dare lásky je niečo, čo sa dáva zadarmo a čo nemôže 

byť ničím iným ako tým nič. Inak povedané, to, čo z toho robí dar, je to, že subjekt dáva 

niečo bezplatným spôsobom, a predsa za tým, čo dáva je všetko, čo mu chýba, to 

znamená, že subjekt obetujeaž za hranicu toho, čo má. Toto platí i pre primitívny dar, 

aký sa odohráva  na začiatku ľudských výmen vo forme potlače.(...)Prestavme si subjekt, 

ktorý oplýva všetkými bohatstvami, subjekt, ktorý má vrchol všetkého, čo je môžno mať. 

Tak teda dar pochádzajúci od neho by v žiadnom prípade nemal hodnotu znamenia 

lásky. Veriaci si predstavujú, že môžu milovať Boha, pretože Boh má obsahovať  totálnu 

úplnosť, vrchol bytia. Ak je ale toto uznanie voči bohu, ktorý  by bol všetkým, mysliteľné 

len vďaka tomu, že za každou vierou je vždy čosi, čo tu ostáva – tejto bytosti, ktorá má 

byť myslená ako všetko, chýba bezpochyby to hlavné v bytí, tedaexistencia.“141 

Nedostatok a spomienka 

Tento dar lásky, ktorý je centrálnym bodom výmeny a v ktorom má podľa Lacana 

subjekt dávať to, čo nemá, nás vracia späť k nedostatku (manque), k jeho súvisu 

s minulosťou a so spomienkou a k jeho miestu vo  vzťahu k túžbe.142 Už v prvej Klientovej 

                                                           
139 UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 149. 
140 JOB, André. Op. cit., s. 94. 
141 „Le rien pour rien est le principe de l’échange. Cette formule, comme toute formule où intervient le rien 
ambigu, paraît être la formule même de l‘intérêt , mais elle est aussi la formule da la pure gratuité. Dans le don 
d’amour, quelque chose este donné pour rien, et qui ne peut être que rien. Autrement dit, ce qui fait le don, 
c’est qu’un sujet donne quelque chose de façon gratuite, pour autant que derrière ce qu’il donnne il y a tout ce 
qui lui manque, c’est que le sujet sacrifie au-delà de ce qu’il a. Il en va d’ailleurs ainsi du don primitif tel qu’il 
s’exerce effectivement à l’origine des échanges humains sous la forme du potlatch. (...) Supposons un sujet 
chargé de tous les biens possibles, de toutes les richesses, un sujet qui ait le combe possible de tout ce que l’on 
peut avoir. Eh bien, un don venant de lui n’aurait aucunement la valeur d’un signe d’amour. Les croyants 
s’imaginent pouvoir aimer Dieu parce que Dieu est censé détenir une plénitude totale, un combe d’être. Mais 
si cette reconnaissance à l’égard d’un dieu qui serait tout est seulement pensable, c’est qu’au fond de toute 
croyance, il y a tout de même ce quelque chose qui reste là – cet être qui est censé être pensé comme un tout, 
il lui manque sans aucun doute le principal dans l’être, c’est-à-dire l’existence. “ LACAN, Jacques. Le Séminaire. 
Livre IV. La relation d’objet, Paris: Seuil, 1994, p. 382. Citované podľa: JOB, André. Op. cit., s. 94. Preklad: 
autorka diplomovej práce. 
142 JOB, André. Op. cit., s. 95. 
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replike je túžba nepriamo evokovaná vedno s jej nedostatkom a so spomienkou: „kdyby 

existovala nějaká touha, na kterou bych si tady, za soumraku, obklopen mručním zvířat, 

z nichž není vidět ocasu, dokázal vzpomenout.“143 A v ďalšej zmienke zaznieva vyjadrenie 

nedostatku explicitnejšie: „Když se dívám na nebe, padá na mě stesk, zem mě rozesmutňuje, 

želet něčeho a uvědomovat si(se souvenir), že to nemám, je obojí stejně skličující.“144 

Smútok pozvoľna prichádza rozpamätaním sa na absenciu a vynorením sa neurčitej 

spomienky na skúsenosť so situáciou opačnou tej súčasnej, keď subjekt nedostatok 

nepociťoval. 

I toto nachádza svoju analógiu v Lacanovej teórii. Oná spomienka na uspokojenie 

pramení kdesi v dávno minulom, v detstve. Viaže sa k artikulovaniu prvých požiadaviek 

subjektu, keď dieťa plače v reakcii na pociťovanie hladu. Matka na túto požiadavku odpovie 

tým, že mu dá napiť. Za touto primitívnou požiadavkou uspokojenia však vystupuje fenomén 

typického významového rozdvojenia každej požiadavky.145Ponúkajúc dieťaťu prsník, reálny 

objekt, ktorý utíší hlad, dáva matka zároveň i objekt symbolický, ktorý znamená puto jej 

lásky a jej vlastné túžby. Problém vzniká vtedy, keď dieťa plačom neprejavuje hlad a domáha 

sa týmto sppôsobom len symbolického objektu, objektu lásky, zatiaľ čo matka tejto žiadosti 

porozumie opačne a odpovedá na ňu preto len na rovine ukojenia hladu. Snahou dieťaťa tak 

bude nájsť ten prvý pôvodný moment uspokojenia a plnosti, bez privácie či frustrácie. Prsník 

v tomto prípade vystupuje ako emblematický objekt.  

Pripomienkou tejto spomienky frustrácie z ranného detstva je i Dealerova zmienka 

o uspokojení túžby snúbenky, spojená s alúziou na radu svojej matky. V reakcii na to Klient 

prudko odporuje146: „Nechci, abychom nelezli smír v nepřítomnosti ženy, ani ve vzpomínce 

na tuto nepřítomnost, ani ve vzpomínce na cokoli jiného.“147 Ak spoločne s Lacanom 

pripustíme, „že objekt lásky je chytený, polapený, zadržaný v niečom, čo on sám, ako objekt, 

nemôže utíšiť, a síce v nostalgií, ktorá sa vzťahuje k vlastnému nedostatku objektu lásky“148, 

potom týmto odmietaním vychádza najavo neznesiteľné precitnutie z polapenia objektu 

                                                           
143KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 134. 
144Ibid., s. 136. 
145LACAN, Jacques. Séminaire du 2 juillet 1958. [online]. [cit.2010-12-18]. Dostupné z:  <http://www.ecole-
lacanienne.net/stenos/seminaireV/1958.07.02.pdf>. 
146 JOB, André. Op. cit., s. 96. 
147KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 143. 
148 „l’objet d’amour est pris, captivé, retenu dans quelque chose que lui-même, en tant qu’objet, n’arrive pas à 
éteindre,  à savoir une nostalgie qui se rapporte au propre manque de l’objet d’amour“. LACAN, Jacques. Le 
Séminaire. Livre IV. La relation d’objet. Paris: Seuil, 1994, p. 176. Citované podľa: JOB, André. Op. cit., s. 96. 
Preklad: autorka diplomovej práce. 
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a pripomenutie pravdy, že „láska je založená na skutočnosti, že subjekt sa dotýka 

nedostatku, ktorý je v objekte.“149 

Obava z uviaznutia v situácii podrobeného a bezradného objektu núti Klienta vzpierať 

sa tejto situácii a vytrvalo nepripúšťať túžbu či odmietať možnosťakúkoľvek túžbu 

formulovať. S podobným problémom sa ale stretávame i na strane Dealera, ktorý sa zas vo 

svojich abstraktných návrhoch zdráha ponuke dať meno a skonkrétniť ju tým. Ako nie bez 

výhražného tónu hovorí: „nejsem tu proto, abych (...) touhu donutil mít jméno, abych ji stáhl 

k zemi, dal jí tvar a váhu“150.  Toto vzájomné odmietanie pristúpiť na spoločný obraz túžby 

však predstavuje len dve strany rovnakej ťažkosti. Podľa Lacana totiž „žiadosť lásky je 

žiadosťou toho, čo subjekt prináša svojou holou odpoveďou na žiadosť.“151 Ľahká tautológia 

v tomto vzorci objasňuje blúdny kruh medzi Klientom a Dealerom prebiehajúcej výmeny 

i s jej vyústením v závere, ale predovšetkým nedáva za pravdu ani jednému z aktérov 

výmeny.  

Patová situácia ktorá nastáva v komunikácii túžby medzi tým, kto žiadosť vysiela a 

tým, kto má byť recipientom nachádza objasnenie u Lacana:„Druhý, ktorý má okrem iných i 

rozmer byť miestom, kde tento signifikant (falus)má svoj dosah.“152 Keď sa zameriame na 

skúsenosť dieťaťa pri vstupe do oeidipovskej fázy, pozorujeme, že vpísať sa do sveta 

signifiantu nie je samozrejmé a takisto nie je jednoduché vstúpiť do prúdu výmien. Keďže 

dieťa závisí na túžbe ženy, a táto túžba je presnejšie ono signifié práve tým, čo jej chýba, 

teda falus, dieťa si musí samo vytvoriť objekt, to znamená akceptovať, že jeho túžba je 

odcudzená a že sa stáva žiadosťou. Musí „sa zriecť svojho otca a svojej matky, to znamená 

objektov svojej pôvodnej túžby“153, nedostatkom čoho „v nich udržiava niečo, čo je omnoho 

viac ako ich hodnota, pretože hodnota je práve to, čo sa môže vymienať.“154 Môžeme sa 

                                                           
149 „l’amour est fondé sur le fait que le sujet s’adresse au manque qui est dans l’objet“ Ibid., s. 165., Citované 
podľa: JOB, André. Op. cit., s. 96.Preklad: autorka diplomovej práce. 
150KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 139. 
151 „La demande (d’amour) est demande de ce que le sujet apporte par sa pure et simple réponse à la 
demande.“ LACAN, Jacques. Le Séminaire. Livre V. Les formation de l’inconscient. Paris: Seuil, 1994, s. 381. 
Citované podľa: JOB, André. Op. cit., s. 97. Preklad: autorka diplomovej práce. 
152 „un Autre qui, entre autres dimensions, a celle d’être le lieu où ce signifiant [le phallus] a sa portée“. LACAN, 
Jacques. Le Séminaire. Livre V. Les formation de l’inconscient. Paris: Seuil, 1994, s. 381. Citované podľa: JOB, 
André. Op. cit.,  s. 97-98. Predklad: aurorka diplomovej práce. 
153 „renonce[r] à son père et à sa mère, c’est-à-dire aux objets primitifs de son désir“. LACAN, Jacques. Ibid., 

s. 270. Citované podľa: JOB, André. Op. cit.,  s. 98.Predklad: aurorka diplomovej práce. 
154 „il maintient en eux quelque chose qui est beaucoup plus que leur valeur, car la valeur est justement ce qui 
peut s’échanger.“ LACAN, Jacques. Ibid., s. 270. Citované podľa: JOB, André. Op. cit.,  s. 98.Predklad: aurorka 
diplomovej práce. 
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domnievať, že je to práve toto udržiavanie, rôzne vyjadrované, čo majú Klient a Dealer 

spoločné. Ak túžba zlyhá, je to aby sa vyjadrila ako žiadosť. Nedostatok sa tak zdá byť 

jediným objektom výmeny. V závere Klient vyjadruje prekvapenie voči Dealerom 

požadovanému dlhu:  

 

O co jste vlastně přišel, a co já jsem nezískal? Marně totiž pátrám v paměti, nezískal jsem 

nic. Jsem ochoten platit to, co věc stojí, ale neplatím za vítr, za tmu, ani za to nic, co je mezi 

námi. Jestli jste o něco přišel, jestli se váš majetek po setkání se mnou ztenčil, kam zmizelo 

to, co nám oběma schází? To mi řekněte? Ne, nebyl žádný požitek, nebude žádné placení.155 

 

Na replike je pozoruhodné to, že spojením pôžitku s nedostatkom vytvára syntézu 

sémantických a metaforických posunov a zaznamenáva tak posunutie definitívne, z objektu 

výmeny charakterizovaného svojou úžitkovou hodnotou k samotnej definícií zákona túžby 

tak, ako ho formuluje Lacan: „Všetko, čo prekračuje zákon a čo sa od neho oslobodzuje, je 

predmetom dlhu vo veľkej knihe dlhu. Každý výkon pôžitku obsahuje čosi, čo sa vpisuje do 

knihy dlhu v zákone.“156 

Je možné, že za všemohúcnosťou pripisovanou Druhému je práve ten posledný 

nedostatok – neznáme utrpenie (souffrance) – a práve v ňom spočíva jeho sila.157 Dealer 

u Klienta toto neznáme utrpenie vycíti: 

 

Nechci vás urazit, ale vy trpíte zimou, jako živá, ale napůl oškubaná slepice, jako slepice 

stižená prašivinou pelichavou, v přesném slova smyslu, která ji připraví o poslední pírko. 

Když jsem byl malý, běhal jsem za nimi po dvorku, chytal je a osahával, abych zjistil, z čiré 

zvědavosti, zda mají teplotu smrti, nebo života. Když jsem se vás dnes dotkl, cítil jsem chlad 

smrti, ale také utrpení z chladu, jakým trpí jen živí. Proto jsem vám podal své sako, abyste 

zakryl ramena, protože já zimou netrpím. Ani jsem jí nikdy netrpěl, až se pro mne stalo 

utrpením to, že jsem toto utrpení neznal, a jako dítěti se mi pad zdávala jenom jediný sen – 

jeden z těch snů, které neukazují k cíli, ale do dalšího vězení, které odpovídajé té chvíli, kdy 

                                                           
155KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 146. 
156 „Tout ce qui franchit la loi ou qui s’en affranchit fait l’objet d’une dette au grand livre de la dette. Tout 
exercice de la jouissance comporte quelque chose qui s’inscrit au Livre de la dette dans La loi“. LACAN, Jacques. 
Le séminaire, Livre VII. L’éthique de la psychanalyse, s. 208. Citované podľa: JOB, André. Op. cit., s. 105. 
Preklad: autorka diplomovej práce.  
157 JOB, André. Op. cit., s. 107. 
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si dítě všimne mříží svého prvního vězení, jakdo když syn otroka sní, že je synem pána – a 

tím snem bylo poznat sníh a mráz, poznat ten chlad, kterým vy trpíte.158 

 

A túžba sa viaže k tejto inakosti, k tomu, čím sa druhý odcudzuje, k jeho utrpeniu 

a konečne k intímnemu poznaniu tohto utrpenia. Hlboko vnútri trpí druhý nepriznaným 

nedostatkom, „chladom smrti“, ktorý je zrejmou metaforou nedostatku lásky. Dealer sa 

obracia ešte raz na Klienta slovami, za ktorými je potrebné najprv cez evokáciu obraz chladu 

oddeliť túžbu od obyčajnej potreby (couvrir son corps/couvrir vos épaules/le réchauffer), aby 

napokon vyjavili, že sú prejavom apelu lásky, ktorý týmto zasahuje nedostatok jestvujúci 

v objekte. A Dealer v tomto „vyznaní lásky“ prostredníctvom dotknutia sa nedostatku 

v Klientovi pokračuje a naväzuje na metaforickosť predošlého vyjadrenia, činiac tak však ešte 

záhadnejším spôsobom. Zmienky o oblečení, perí a sliepky totiž zjavne aludujú na nahotu 

esenciálnejšiu a otvárajú tak jeden z možných rozmerov nedostatku159: „Půjčil jsem vám 

sako, i když vím, že vám není zima jen na horní části těla, ale – neurazte se – odshora až dolů 

a možná i trochu dál [...] i když se může stát, že pak dárce zůstane docela nahý, odshora až 

dolů a možná i trochu dál.“160Čo si však máme predstaviť pod týmto zváštnym „ďalej“, ktoré 

v závere Dealerovej vety pôsobí trochu mimovoľnea s ohľadom na predtým zmienenú 

nahotu úplnú snáď i nadbytočne, a ktoré napriek možnej domnienke skôr ako k pohlaviu 

odkazuje k niečomu inému. Na obrazoch býva často znázornený závoj, ktorého účelom je 

zakryť to, čo musí ostať skryté, teda to, čo je nemysliteľné zobraziť. Avšak práve preto za 

závojom, ktorý má ono zobrazenie skrývať, nebude nič iné, len absencia tohoto zobrazenia. 

Rovnako sa i v prípade Dealerovho neurčitého označenia „ďalej“ sa môžeme nazdávať, že ide 

o to zakryť to, čo nemáme. Podľa Lacana je totiž za nahotou vždy nejaké „ďalej“, ktoré 

skrývame (phalus) a to presnejšie z toho dôvodu, že ho nemáme.161 

Strata a nedostatok sú inherentné láske a prispievajú k jej oživeniu. V stretnutí 

Dealera a Klienta je tento nedostatok spoločne evokovaný spolu s možnosťami vyplenia 

onoho prázdna.162 

                                                           
158KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 140. 
159 JOB, André. Op. cit., s. 108. 
160KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 141. 
161 JOB, André. Op. cit., s. 108. 
162 Ibid., s. 109. 
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Já však vím [...] že jak plyne čas strávený čekáním a zapomínaním, posedáváním o 

samotě, pohlaví muže se pomalu přemísťuje sem a tam, nezůstává ukryto na jednom 

určitém míste, a zjevuje se naopak tam, kde je nikdo nehledá; a že jakmile uplyne čas, 

kdy se muž naučil sedět a klidne spočívat ve své samotě, vůbec žádné pohlaví se už 

nepodobá žádnému jinému, úplně stejně jako se pohlaví samců nepodobá ženskému; a 

že v takových záležitostech nejde o žádné přestrojení, nýbrž o něžnou nerozhodnost 

věcí, tak jako roční mezidobí nejsou ani zima přestrojená za léto, ani léto za zimu.163 

Táto alegorická reč Klienta vypovedá o mnohom. Hoci obraz konotuje erektilný 

charakter orgánu, metonymicky svojím neurčitým smerovaním toto premiestňovanie sa 

pohlavia označuje skôr spôsob, akým si láska razí cestu, postupujúc novými zajatiami, kde sa 

stále znova odohráva otvorenie rozdvojeného, radostne zmäteného, subjektu.164

                                                           
163KOLTÈS,Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., s. 140. 
164 JOB, André. Op. cit., s. 109. 
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Zlyhanie túžby 

 

Postavy Koltèsových hier teda obýva akási zvnútornená esenciálna túžba, 

neuchopiteľná a neoznačujúca, naliehavejšia ale to viac, že pôsobí zo samej podstaty bytia. 

Postavy tak na tieto vnútorné signály reagujú hľadaním toho, čo by túžbu uspokojilo. Ono 

nepretržité hľadanie postáv prebieha v priestore, v kontakte s týmto a to znamená 

s predmetmi, ktoré ho utvárajú. Tento proces reťazenia interakcií sa uskutočňuje 

prostredníctvom žiadosti, ktorú postava komunikuje druhémua na ktorú očakáva odpoveď. 

Tá najhlbšia túžba je artikulovaná v žiadosti lásky. Postava ju smeruje k druhému, ale 

odpoveď na hľadané neprichádza, druhý ostáva len nemým recipientom jemu 

nezrozumiteľného apelu. Neznámy chodec z hry Tu noc tesně před lesy nikdy nenechá počuť 

svoj hlas, Zucco, „sladký a milý“165 v obraze vybavenom spomienkou, už nikdy Dievčaťu 

neodpovie na jej žiadosť lásky, Charles zas neodpovedá svojej sestre Claire na jej „Já se 

nechci rozejít“166 a  Albury na Leonino vyznanie lásky reaguje tým, že jej napľuje do tváre.  

Nikto nikomu neodpovedá a žiadosť lásky nezachytená receptívnou sieťou druhého 

sa stráca ako výkrik kdesi v bezhraničnom prázdne. Keďže druhý neodpovedá, ostáva navždy 

nevyčerpaná a uviaznutá tichu nekonečna.  

Tieseň ale pramení práve z onoho ticha, z toho, že ten, čo žiada sa nedozvie, ako je 

jeho žiadosť prijímaná. Zdá sa, že dialektika túžby tu nefunguje celkom tak, ako nám to 

objasňuje Lacan. Túžba sa nejaví byť túžbou Druhého, pretože na jej artikuláciu v podobe 

žiadosti lásky niet žiadnej odozvy či reciprocity. Postava vysiela svoju žiadosť lásky, ale ten, 

ktorému je mu adresovaná necháva žiadateľa v nepoznaní toho, aká túžba prebýva v ňom 

samotnom.167 Ako hovorí Lacan: „Údel ľudského života spôsobuje, že tento je vsadený do 

podmienky reči, a že my sme Druhému podriadný podmienkou žiadosti, avšak bez toho, aby 

sme vedeli, čo pre neho naša žiadosť znamená.“168 

                                                           
165KOLTÈS, Bernard-Marie. Roberto Zucco. Op. cit., s. 215. 
166KOLTÈS, Bernard-Marie. Západní přístaviště. Op. cit., s. 83. 
167 UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 150. 
168 „La condition de la vie humaine fait que celle-ci est engagée dans la condition de la parole, et nous sommes 
soumis à l’Autre par la condition de la demande, mais sans savoir ce qu’est pour lui notre demande.“ LACAN, 
Jacques. Le Séminaire. Livre V. Les formations de l’inconscient, s. 476. Citované podľa: UBERSFELD, Anne. Op. 
cit., s. 150. Preklad: autorka diplomovej práce. 
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Dôvody tejto východiskovej nevedomosti formujúcej vzťahy s okolím nachádzame 

opäť v Lacanovom vysvetlení: „Je v ňom (Druhom) niečo, čo nepoznáme a čo nás oddeľuje 

od jeho odpovede na našu otázku. Nie je to nič iné ako to, čo nazývame jeho túžba.“169 

 

Rozdvojenie 

Aká zásadná je táto diferencia medzi túžbou subjektu a druhého a aké sú jej 

najkrajnejšie následy je najpríkladnejšie ukázané opäť v hre V samotě bavníkových polí. 

Klient sa tu podľa Ubersfeldovej svojím správaním približuje k tomu, čo Lacan radí medzi 

neurotické poruchy osoby obsedantnej.170 Dealerovo vystupovanie zas veľmi názorne 

demonštruje uz zmieňovaný Lacanov postulát túžby ako túžby Druhého. To, čo teda od 

Klienta Dealer naliehavo žiada, nie je ani nákup drogy ani tela, je to vyslovenie túžby, 

Klientovou túžbou je teda túžba Druhého. Dealer smeruje ku Klientovi svoju žiadosť lásky, 

Klient ale neodpovedá. Ako obsedantnému je mu znemožnené odpovedať; jeho žiadosť totiž 

„neguje element inakosti, ktorý obsahuje žiadosť lásky“171.  

Lacan ďalej objasňuje správanie obsedantného nasledujúcim spôsobom: 

„Obsedantný, keďže jeho základá túžba je smerovaná k túžbe ako takej [...] je náchylný 

mieriť k tomu, čo nazývame deštrukcia druhého“172. Túžba je však z definície túžbou 

druhého a zrušiť druhého teda poukazuje na logicky z tohto vyplývajúci paradoxný moment 

túžby obsedantného. Artikulácia jeho túžby totiž vedie k nečakanému efektu jej vlastného 

zrútenia. Pokiaľ niet Druhého, niet ani túžby Druhého a tým zároveň ani túžby ako takej. Čo 

je však potom možné ešte žiadať ? Obsedantný tak zaviazne v anticipácii nerealizovateľnosti 

vlastnej túžby tak ako Klient v nemožnosti ju pomenovať a vysloviť. Klient tak bude 

tvrdohlavo popierať pociťovanie akejkoľvek túžby, ale za týmto odmietaním bude existovať 

                                                           
169„Il y a en lui (l’Autre) quelque chose que nous connaissons pas et qui nous sépare de sa réponse à notre 
demande. Ce n’est pas autre chose que ce qui s’appelle son désir.“ LACAN, Jacques. Le Séminaire. Livre V. Les 
formations de l’inconscient, s. 494. Citované podľa: UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 150. Preklad: autorka 
diplomovej práce. 
170 UBERSFELD, Anne. Op. Cit., s. 150. 
171 Lacan V .400, cit podľa Ubersfeld s. 151 „nie l’élément de l’altérité qui est inclus dans la demande d’amour“. 
LACAN, Jacques. Le Séminaire. Livre V. Les formations de l’inconscient, s. 400. Citované podľa: UBERSFELD, 
Anne. Op. cit., s. 151. Preklad: autorka diplomovej práce.  
172 Lacan 402 V Ubersfeld 151 „L’obsessionnel, en tant que son désir fondamental est dirigé vers le désir 
comme tel (…) est porté à viser ce que nous appelons la destruction de l’autre“. LACAN, Jacques. Le Séminaire. 
Livre V. Les formations de l’inconscient, s. 402. Citované podľa:UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 151.  Preklad: 
autorka diplomovej práce.  
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túžba obsedantného, deštrukčná túžba zničenia Druhého.173 Od nebadaného naznačenia 

nevysloviteľného Klient nie je ďaleko: „Má touha, pokud snad nějakou mám a pokud bych 

vám ji projevil, by vám spálila tvář, s výkřikem byste odtáhl ruce a utekl do tmy jako pes, 

který uhání tak, že z něj nezahlédnete ani kus ocasu.“174 A ešte raz upozorňuje na to, že 

niečo napriek všetkému môže žiadať, ale nemôže naopak túto žiadosť vyjadriť: „Mějte se na 

pozoru před zákazníkem. Tváří se, že shání jednu věc, ale zatím chce jinou, aniž to prodejce 

tuší, a nakonec ji dostane.“175 

A práve tu je podľa Anne Ubersfeldovej možné vidieť krajnú žiadosť subjektu tak, ako 

ju navrhuje Lacan: „Na pozadí každej žiadosti obsedantného subjektu existuje akási základná 

forma, ktorá je práve najväčšou prekážkou v artikulácii túžby obsedantným subjektom. 

Skúsenosť nás učí označovať ju ako agresivitu, ktorá nás núti zobrať do úvahy to, čo možno 

nazvať ako želanie smrti.“176 A smrť je zastúpená v každej z Koltèsových hier. Lacanovo 

želanie smrti tak v nich rezonuje pozoruhodným spôsobom. Koltès ju stavia do susedstva 

lásky a túžby ako objekt hľadania, teda do základov ľudskej existencie: „Láska neexistuje. 

Láska neexistuje. Nemůžete zasáhnout nic, co už nebylo zasaženo, protože muž nejdřív 

umírá, pak hledá svou smrt a nakonec ji najde naprostou náhodou, na náhodné dráze od 

jednoho světla k jinému, a řekne si: takže to mělo být jen tohle.“177 

Nemožnosť poznať túžbu druhého tak postaví bariéru medzi subjektom – postavou –  

a druhým, ktorý týmto navždy ostane iným, vzdialeným, nepoznaným. Prečo je sa však táto 

beriéra, táto inakosť druhého neprekonateľnou prekážkou k jeho poznaniu? V tejto súvislosti 

je zaujímavé zmieniť ešte jeden iný z Lacanových teoretických konceptov, jeho zrkadlové 

štádium vývoja.  

Lacan naň upozorňuje ako na rané štádium vo vývoji dieťaťa nastávajúce ešte pred 

tým, ako si dieťa osvojí motorické a rečové funkcie a ktoré je formatívne pre funkciu Ja. 

Práve v tomto štádiu dochádza k prvej identifikácií Ja prostredníctvom osvojenia si vlastného 

                                                           
173 UBERSFELD, Anne. Op. Cit., s. 151. 
174KOLTÈS, Bernard-Marie. V samotě bavlníkových polí. Op. cit., s. 134. 
175 Ibid., s. 147. 
176 „Il y a une forme fondamentale que nous trouvons à l’horizon de toute demande du sujet obsessionnel et 
qui fait précisément le plus obstacle à l’articulation par lui de sa demande. C’est ce que l’expérience nous 
apprend à qualifier d’agressivité, et qui nous a porté à prendre en considération ce qu’on peut appeler le voeu 
de mort.“ LACAN, Jacques. Le Séminaire. Livre V. Les formations de l’inconscient, s. 494. Citované 
podľa:UBERSFELD, Anne. Op. cit., s. 151. Preklad: autorka diplomovej práce. 
177KOLTÈS, Bernard-Marie. V samotě bavlníkových polí. Op. cit., s. 147. 
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tela, uskutočňuje sa teda prvá integrácia tela do priestoru. Lacan toto štádium rozdeľuje na 

tri etapy. V tej prvej etape dieťa nerozlišuje svoj obraz od seba semého, formujúce sa Ja 

a druhý (autre) sú takto zameniteľné, to znamená nerozlíšiteľné. Z tohto dôvodu dieťa v tejto 

etape ešte nerozlišuje medzi ním samotným a okolitým svetom. Vynárajúce sa Ja subjektu 

zatiaľ stotožňuje okolitý svet s ním samotným. V tejto fáze neexistuje vedomie 

a predovšetkým neexistuje rozlíšenie medzi subjektom a objektom. Druhá etapa je 

začiatkom procesu identifikácie tým, že dieťa rozlíši medzi obrazom a realitou. A v 

záverečnej etape dieťa konečne rozpoznáva vlastný obraz ako obraz seba samého a zároveň 

iného. Rozpoznáva tak to, kde v skutočnosti nie je.  

Zrkadlové štádium je teda momentom separácie subjektu a objeku. Pôvodná jednota 

sa nenapraviteľne rozpadá a subjekt sa nadobudnutím vedomia ocitá oddelený od svojho 

objektu. Cenou za získané poznanie je samota subjektu. A aj keď sa jeho existencia realizuje 

prostredníctvom utvárania vzťahov s okolím, subjekt zostáva esenciálne sám, bez možnosti 

vymaniť sa z tohto stavu. Podľa Emmanuela Lévinase práve v tomto spočíva pálčivosť samoty 

subjektu:  

Jsme obklopeni bytostmi a věcmi, s nimiž udržujeme vztahy. S těmi druhými jsme 

zrakem, hmatem, sympatií, společnou prací. Všechny tyto vztahy jsou tranzitivní: 

dotýkám se předmětu, vidím Druhého. Avšak tím Druhým nejsem. Jsem zcela sám. Je to 

tedy bytí ve mně, fakt, že existuji, moje existování, které tvoří naprosto intranzitivní 

element, něco, co je bez intencionality, beze vztahu. Bytosti si mohou vyměnovat 

všechno kromě existování. V tom smyslu být znamená izolovat se existováním. [...]Právě 

existováním, nikoli nějakým obsahem, který by byl ve mně nesdělitelný, jsem bez dveří i 

oken. Je-li nesdělitelný, je to proto, co je ve mně nejprivátnější.178 

Rozchod subjektu a objektu je však kľúčovým momentom vo vzťahu ku 

konštituovaniu a fungovaniu mechanizmu túžby subjektu.Tak to pozorujeme i v Koltèsových 

hrách. Neprístupnosť druhého vyplývajúca z poznania jeho inakosti a  odopretie niekdajšej 

jednoty dávajú vzniknúť prvým túžbam subjektu a zároveň prvým požiadavkám, ktorými sa 

bude subjekt obracať na druhého a ktoré budú predstavovať vyjadrenie prechovávanej 

túžby. Krivku akcie postáv v Koltèsových hrách tak určuje sínusoida striedajúca stúpajúcu 

                                                           
178 LÉVINAS, Emmanuel, Op. cit., s. 35. 
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tendenciu k reciprocite vyzývajúcej požiadavky s klesajúcou tendenciou jej nezodpovedania, 

a to v nekonečnom opakovaní. Postavy konajú v začarovanom kruhu tejto výmeny, ktorá nie 

je výmenou. Neukojiteľnosť túžby a márne hľadanie odpovede však nie je bez svojho zmyslu 

v poriadku fungovania sveta a vzťahov v ňom. A nie sú preto ani zlyhaním postavy 

v začlenovaní sa do neho, práve naopak, pretože ako hovorí Koltès: „Zlyhanie, to neznamená 

neschopnosť uspokojiť túžbu, je to aspekt komplexnosti túžby, je to túžba, ktorá existuje 

sama o sebe.“179 

 

Samota 

Kráčajúci Koltèsových hier, ktorý nekľudne hľadá stratený objekt túžby, sa svojou 

samotou a prázdnym miestom po chýbajúcom statenom objekte podobajú Giacomettiho 

sochám kráčajúcich, ako ich v sugestívnom obraze popisuje Jean Genet. Každý osamelý 

chodec totiž predstavuje záhadu, ukrýva intímne tajomstvo, zvláštne zranenie, pre každého 

jedinečné a ktoré ostáva hlboko vnútri skryté a ostatnými nepoznané. Genet ďalej opisuje 

toto zvnútornené zranenie ako miesto, chránené útočisko, kde sa možno uchýliť do samoty 

chvíľkovej ale hlbokej, unikajúc tak pred okolitým svetom. A podobne ako Giacomettiho 

umenie odhaľuje toto tajné miesto, intímne zranenie, tak i Koltèsova tvorba istým spôsobom 

poukazuje na neviditeľné miesto, ktoré každá z postáv kdesi v sebe tají a ktoré je oným 

miestom chýbania. A konečne, Koltèsova postava má s tou Giacomettiho ešte jednu 

paralelu. Tou je práve križovanie priestorom, sústavné vzďaľovanie sa a približovanie, 

smerovanie za neznámym cieľom, nekonečné chodenie sme a tam, nepretržitý pohyb 

a predsa strnulá a suverénna nehybnosť.180 

                                                           
179 „L’échec, ce n’est pas l’impuissance à satisfaire un désir ; c’est un aspect de la complexité d’un désir ; c’est 
désir qui existe en soi.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Une part de ma vie. Op. cit., s. 53. Preklad: autorka diplomovej 
práce. 
180 „Il n’est pas à la beauté d’autre origine que la blessure, singulière, différente pour chacun, cachée ou visible, 
que tout homme garde en soi, qu’il préserve et où il se retire quand il veut quitter le monde pour une solitude 
temporaire mais profonde. Il y a donc loin de cet art à ce qu’on nomme le misérabilisme. L’art de Giacometti 
me semble vouloir découvrir cette blessure secrète de tout être et même de toute chose, afin qu’elle les 
illumine. [...] Elles me causent encore ce curieux sentiment : elles sont familières, elles marchent dans la rue. 
Or, elles sont au fond du temps, à l’origine de tout, elles n’en finissent pas d’approcher et de reculer, dans une 
immobilité souveraine. Que mon regard essaye de les apprivoiser, de les approcher et – mais sans fureur, sans 
colère ni foudres, simplement à cause d’une distance entre elles et moi que je n’avais pas remarquée tant elle 
était comprimée et réduite au point de les faire croire toutes proches – elles s’éloignent à perte de vue : c’est 
que cette distance entre elles et moi soudain s’est dépliée. Où vont-elles ? Encore que leur image reste visible ; 
où sont-elles ? [...] Leur beauté me paraît tenir dans cet incessant, ininterrompu va-et-vient de la distance la 
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V tomto ustavičnom pohybe manifestujú nevyčeprateľnosť túžby a súčasne i akýsi 

vzdor voči absolútnej podmienke, ktorú im nenaplniteľnosť túžby kladie a ktorej sa nechcú 

podrobiť. A nech je vedomie strateného akokoľvek jasné a nezahmlené ilúziou dočasných 

riešení či možnosťou získať ho späť, postavy nikdy neunaví pokračovať v hľadaní tohto 

strateného. Spomienka na to, keď stratené bolo s hľadajúcim jedno pôsobí ako silný motor 

konania postáv, nútiac ich k neustálym presunom, pretože ak ono stratené nie je práve tu, 

ešte stále môže  byť inde. Hľadajú ten najpôvodnejší vzťah, s ktorým sa človek rodí na svet, 

aby vzápätí pocítil jeho stratu a spretŕhanie, vzťah jednoty, kde druhý nie je svojou inakosťou 

odcudzený, ale kde s druhým splýva. Ona nenaplniteľná túžba, ktorá je skrytým hýbateľom 

ľudského konania a trvania jeho existencie, je túžba splynutia s druhým, v bezčasí 

a v absolútnosti tohto vzťahu. Uspokojiť túto túžbu znamená vytvoriť vzťah nezvratný 

a definitívny, ktorý bude oslobodením od samoty rozdvojenia. Ak je onou slastnou 

spomienkou nenávratne strateného prvého uspokojenia utíšenie kojencovho hladu 

maktiným prsníkom, tak onú blahú nevedomosť oprostenú od akýchkoľvek potrieb a túžob 

a jednotu s druhým ešte viac pripomína iná spomienka. Jej analógiu možno hľadať 

i v nasledujúcich Koltèsových riadkoch (neskôr sa k nim vracia ešte raz vo svojej próze 

Prológ), ktoré odhaľujú význam spomienky na prenatálny pobyt:  

Zo všetkých jazykov, ktorými sa hovorí, tam hore, takmer tak mnohých ako ľudí, je 

jeden, ktorý sa môže odlíšiť ako jazyk pôvodný, alebo najzákladnejší, alebo najpresnejší, 

alebo najlepšie porozumený alebo najmenej rozlúštiteľný ; v každom prípade ten jazyk, 

ktorý zmätenie rečí donúti človeka skôr či neskôr použiť, aby bol vypočutý ; pretože 

údery ruky na bongo iba pripomínajú údery srdca matky počúvané deveť mesiacov 

v tlmenom a tekutom kľude maternice ; sú v pamäti už pred každou myšliekou, každým 

dychom, každým pohybom, každou zložitosťou; obývajú územie každého človeka, ktorý 

kráča pomaly po bulvári, chránený kruhovým múrom svojej samoty ; a ak rebeli ukrytí 

v stromoch a šepotajúci, merajú dokonca i dych ostatných štvrtí a celého mesta, motory 

áut, hudbu z rádia, rozhovory v domoch, búrky a explózie hviezd.181 

                                                                                                                                                                                     
plus extrême à la plus proche familiarité : ce va-et-vient n’en finit pas et c’est de cette façon qu’on peut dire 
qu’elles sont en mouvement.“GENET, Jean. L’atelier d’Alberto Giacometti. In  Musée d’Art Moderne de la Ville 
de Paris, Paris : Musées, 1991, s. 426. 
181 „De toutes langues qui se parlent, là-haut, presque aussi nombreuses que les gens, il en est une qui peut se 
distinguer comme étant l’originelle, ou la plus élémentaire, ou la plus précise, ou la mieux comprise et la plus 
indéchiffrable ; celle en tous les cas que la confusion des langages contraint un jour ou l’autre un homme à 
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Ako však túto túžbu uskutočniť? Ako sa vrátiť do tohto stavu spokojnosti a úplnosti 

a znovurealizovať tento platónsky ideál večného splynutia s druhým, keď už vieme, že ono 

stratené bude už len navždy hľadaným a prenatálna fúzia len fatazmatickou predstavou? 

V jasnozrivosti poznania inakosti druhého a jeho túžby ostáva už iba posledná možnosť 

splynutia, ktorú v závere hry V samotě bavlníkových polí navrhuje Klient: „Až poteče krev, 

poteče na obou straných a nevyhnutelně nás spojí, jako dva Indiány uprostřed divokých 

zvířat, kteří u ohně mísí svou krev.“182 

                                                                                                                                                                                     
utiliser pour se faire entendre ; car les battements de la main sur le bongo ne font que se souvenir des 
battements du coeur de la mère, écoutés neuf mois dans l’assourdie et liquide tranquillité de l’utérus ; ils sont 
déjà dans la mémoire avant toute pensée, toute respiration, tout mouvement, toute complication ; ils habitent 
le territoire de chacun des hommes qui marche lentement sur le boulevard, protégé par le mur circulaire de sa 
solitude ; et ils mesurent même, comme des rebelles cachés dans les arbres et qui chuchotent, le souffle des 
autres quartiers et de toute la ville, moteurs de voitures, musiques des postes de radio, conversations dans les 
maisons, les orages et les explosions des étoiles.“ KOLTÈS, Bernard-Marie. Douze notes prises au nord. 
Magazine littéraire, 2001, n°398, s. 54. Preklad : autorka diplomovej práce.  
182KOLTÈS, Bernard-Marie. V samotě bavlníkovýchpolí. Op. cit., 147. 
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ZÁVER 

Cieľom tejto práce bolo postihnúť dramatickú tvorbu Bernarda-Marie Koltèsa vo 

svojej komplexnosti a zároveň poukázať na jej významovú jednotu. Prostredníctvom analýzy 

šiestich najvýznamnejších hier autora, Tu noc těsně před lesy, Boj černocha se psy, Západní 

přístaviště, V samotě bavlníkových polí, Návrat do pouště, Roberto Zucco, sme sa pokúsili 

vysledovať spoločnú tematickú líniu Koltèsovej tvorby, ktorá sa tiahne celým jeho dielom a 

s rôznymi nuansami zanecháva stopy v každej zo súboru šiestich rozoberaných hier. Metóda 

analýzy podľa vybranej interpretačnej osi nám umožnila zachytiť celkovú dynamiku 

Koltèsových hier a predovšetkým vytvoriť ucelený obraz o význame jeho diela. Týmto 

interpretačným ťažiskom bolo v prvom kroku sústredenie sa na priestorovej komponenty 

v dramaturgii autora. V tom nasledujúcom nám vyzdvihnuté charakteristiky priestorej 

koncepcie umožnili chápať povahu v priestore vznikajúcich javov, a to predovšetkým pohybu 

v pozorovanej príbuznosti jednotlivých pohybových prejavov postáv. Posledným krokom vo 

zvolenom postupe sme nadviazali na zistenia vyplývajúce zo skúmania priestoru a pohybu a 

identifikovali sme jadro tematického zamerania Koltèsovej tvorby, ktorým je túžba a 

hľadanie. K ich podstate a významu v tvorbe autora sme sa pokúsil priblížiť rôznymi 

náhľadmi, z ktorých nás však najviac svojimi interpretačnými možnosťami zaujal 

prístuppsychoanalytický.  

Priestor v Koltèsových hrách je výsledkom autorovho dôkladného rozvrhu 

priestorovej konštrukcie, ktorá vedie k vybaveniu priestoru kvalitami prispievajúcimi 

k základnej pohybovej tendencii postáv. Budúcu podobu priestor napred naznačí výber 

miesta. V Koltèsovej dramaturgii  miesto zohráva jedinečnú významovú rolu, o čom nás sám 

autor presviedča mierou pozornosti, ktorú venuje scénickým poznámkam, rovnako ako i 

svojimi komentármi k výberu miest zaznievajúcich v rozhovoroch. Koles dáva vo výbere 

miest svojich hier prednosť periférii, miestam opustným a vyľudneným, miestam 

anonymným a nekonkrétnym. Okrem vonkajšej podobnosti ich spája najmä to, že sú 

poustými pochybnými miestami plnými úzkosti a odcudzenia. 
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Miesto a jeho charakteristiky tak podmieňujú vznik konkrétnej priestorovej 

konštrukcie. V Koltèsových hrách nájdeme zastúpené najrôznejšie priestorové modely, od 

priestorov jednotných po fragmenatarizované, od zatvorených po otvorené, a takisto 

priestory kombinované a svojúčinok tak znásobujúce. Avšak i priestory vonkajšie, napriek 

svojej zdanlivejotvorenosti, môžu byť priestormi zadúšajúcimi. Prevažujúcim efektom 

priestorového pôsobenia v Koltèsových hrách bude práve táto tieseň. 

Vzájomný vzťah postavy k priestoru je poznačený napätím. Toto pramení zo 

skúsenosti priestoru ako stiesňujúceho a premieta sa do pohybovej aktivity postáv. Pohyb 

vychádza z priestoru a zároveň ho utvára. Postavy v ňom vytrvalo kráčajú, premiestňujú sa 

a bezcieľne blúdia. Priestor sa tak stáva špecifickým priestorom úniku, postavy ho neustále 

opúšťajú v nekonečnom pokuse vymaniť sa z jeho zajatia, avšak bez možnosti skutočne 

uniknúť. Svojou otvorenosťou, rovnako ako uzavretosťou, v postave vyvoláva potrebu 

neprerušovať niťpohybovej aktivity. 

Priestor Koltèsových hier je odcudzený a prázdny. Nemožno v ňom zastaviť, pretože 

v ňom niet žiadnej možnosti zakorenenia. Neponúka žiaden záchytný bod, ktorý by postave 

umožnil stotožniť sa s miestom a tým priestor skutočne obývať. Postava je preto nútená vo 

svojom pohybe pokračovať a unikať do priestoru iného, priestoru, ktorý sa objaví s ďalším 

únikom za scénou a kde bude možno nájdené to, čo je hľadané. V prázdnom priestore, ktorý 

neobsahuje nič len nedostatok, sa rodí túžba. Nekonečný únik postavy je obrazom jej 

pôsobenia, ktorým postavu ženie hľadať odpoveď na tento nedostatok.  

Večne hľadajúce postavy ovláda neuchopiteľná túžba a ich pohyb je prejavom jej 

pôsobenia. Odporuje každému spredmetneniu a pomenovaniu, ženie postavu hľadať 

predmet jej uspokojenia inde, v druhom. Priestor je tak v Koltesových hrách nevyhnutne 

miestom konfrontáciíneúnavne blúdiacich. Zo stretnutia, ku ktorému náhodným zrazením 

neznámych takto dochádza, vzniká vzťah založený na výmene a vychádzajúci zo skrytej túžby 

hľadajúcich. Ale ani výmena, kde jedna strana ponúka a druhá ponúkané nakupuje nakoniec 

napriek zdaniu účinnosti formy tejto komunikácie, neprináša postavám utíšenie túžby.Za 

obrazom výmeny sa totiž skrýva iný podprahový vzťahový mechanizmus. Podmieňuje ho 

hľadanie nepomenovaného predmetu túžby a táto pôsobí o to naliehavejšie, o čo je jej 

objekt neuchopiteľnejši.A práve v konfrontáciis druhým sa túžba mocne ozýva a domáha sa 

odpovede na svoje hľadanie. Objekt jej túžby totiž v túžbe druhého. Postava tak vysiela k 
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nemu žiadosť lásky, ale táto ostáva bez reciprocity. Túžba druhého totiž nie je zhodná s 

vlastnou túžbou postavya spôsobuje tým, že druhý i objekt túžby v ňombudú pre postavu 

navždy nedostupné. Túžba subjektu po jednote s objektom a súčasne poznanie, že subjekt 

jedefinitívne od svojho objektu oddelený, ponechávajú postavu osamelosti charakteristickej 

pre subjekt a večnému hľadaniu dávno stratenej túženej jednoty.  
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RÉSUMÉ 

Désir et quête dans l’œuvre de Bernard-Marie Koltès 

 

L'objectif de cette étude était de saisir l’œuvre dramatique de Bernarda-Marie Koltès 

dans sa complexité et de mettre en évidence une certaine unité de signification que celui-ci 

produit. A travers une analyse poussée des pièces majeures de l’auteur (La Nuit juste avant 

les forêts, Combat de Nègre et de Chiens, Quai Ouest, Dans la solitude des champs de coton, 

Le retour au désert et Roberto Zucco) nous avons tenté de dégager une constante 

thématique dans son travail dramatique. L’approche optée consiste à tracer le cheminement 

des thèmes principauxsaisisantla dynamique d’ensemble des pièces et contribuant ainsi 

à une interprétation de la portée de l’écriture dramatiquede Koltèstout en apportant une 

vue d’ensemble sur son travail. 

La méthode d'analyse selon l'axe d’interprétation thématique choisi nousa conduits à 

soutenir l’importance de l’espace et de la conception spatiale dans les pièce de Koltès.Le 

caractère de l’espace relatif à la conception très construite adoptée par l’auteur permet 

d’appréhender la nature des phénomènes émergents dans l’espaceet en particulier celle du 

mouvementdont une parenté de manifestation est observée chez les personnages. La 

dernière étape dans notre approche enchaîne sur les conslusions provenant de l’étude de 

l’espace et du mouvement. Celles-ci nous amènent à identifier les thèmes centraux de 

l’ensemble de l’œuvre de Koltès qui sont désir et recherche. Pour essayer de dire 

l’importance de la place qu’occupe et le désir et la recherche dans la signification de l’œuvre 

de Koltès, de nombreux outils d’interprétation et d’analyse peuvent être 

sollicités;l’approche psychanalitique nous semble néanmoins la plus féconde quant aux 

possibilités d’interprétation.  

L’espace théâtral dans les pièces de Koltès est le résultat d’une construction spatiale 

rigoureuse de l’auteur. Celle-ci mène Koltès à munir l’espace de qualités favorisant la 

déambulation comme trait caractéristique des personnages. La conception de l'espace sera 
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d’abord suggérée par le choix des lieux. Dans la dramaturgie de Koltès le lieu joue un rôle 

essentiel dans la signification et les didascalies soigneuses conçues par l’auteur pour décrire 

le lieu dans ses pièces de théâtre ainsi que le nombre de commentaires consacréslors de 

différents entretiens au choix du lieu dans son oeuvre en font preuve. Les lieux préférés de 

Koltèssont des endroitspériphériques, reculés, des lieux abandonnés, dépeuplés et 

dépourvus de tout élément vivant, déserts etlittéralement vides, des lieux anonymes et 

abstraits. Si, dans leur choix, ils se ressemblent par leur face extérieure, ils sont pareillement 

lieux contenant l’angoisse et l’alinéation.  

La structure spatiale particulière découle ainsi directement des caractéristiques du 

lieu. Selon ce dernier, l’espace dans les pièces de théâtre de Koltès est ouvert ou fermé, 

fragmentaire ou homogène relevant ainsi de différents modèles spatiaux que Koltès 

utilise.Toujours est-il que l’espace reste un espace asphyxiant, n’importe sesapparences 

extérieures. L’effet prédominantde cet espace sera donc l’angoisse qu’il cause. 

Les relations qui lient le personnage à l’espace qui l’entoure sont marquéespar 

latension. Cette dernière résulte de l’expérience vécu de l’espace en tant qu’angoissant et se 

projette dans le mouvement du personnage. L’espace contribue à l’apparition du 

mouvement de même que le mouvement aide à constuire l’espace. Cet espace théâtral est 

lieu d’une démbulation perpétuelle des personnages. Ils ne cessent demarcher, d’errer, de 

courir le monde, de se déplacer sans but. L’espace devient ainsi un espace de fuite que les 

personnagesn’arrêtent pas de quitter pour se retrouver par la suite dans un autre espace, 

répétant ainsi à l’infini cette même tentative de fuite. Multipliant leurs vaines évasions, les 

personnages ne parviennent pour autant à s’échapper à l’enfermement de l’espace.L’espace 

les condamne ainsi à une errance éternelle. Les personnages ne peuvent interrompre leur 

mouvement car il n’y a pas d’élément qui puisse les arrêter ou les ancrer dans cet espace et 

l’enrecinement n’est guère possible. L’espace n‘offre non plus de repère qui oriente le 

mouvement ou permette l’identification avec le lieu ou son habitation.  

Dans cet espace vide qui ne contient rien de plus le manque, le désir est né. Derrière 

la fuite vers de nouveaux espaces,il y a ce désir qui agit sur le personnage en le faisant 

poursuivre sa quête et partir d’ici vers un ailleurs. Le personnage espère donc trouver un 

remède à ce manque et savoir ce qu’est ce remède. 
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En se déplacant constamment dans l’espace, hanté par un puissant désir, le 

personnage bute contre un autre personnage. Cette rencontre fortuite se présente à 

première vue comme un échange ou comme un commerce lors de laquelle tout est 

susceptible de devenir l’objet de cet acte. Cherchant à satisfaire le désir, les personnages 

échangent, vendent et achètent dans un cadre strictement limité par les condition de 

commerce et par la situation même, ne permettant pas de qualifier les relations autrement 

que d‘échanges de commerce.  

Si, en parlant des relations entre les personnages de ses pièces, Koltèsest réticent à 

les caractérisations, il souligne toutefois l’importance de la suppression de l’amour dans 

l’interprétation de la signification. Son attitude paraît quelque peu paradoxale. L’amour 

étant nié, il n’est pas pour autant moins présent dans son ouvre. Le désir qui habite les 

personnages et qui les pousse à chercher son objet ainsi que son nom, engendre lors d’une 

rencotre avec l‘autreun appel que le personnage adresse à ce dernier, c’est-à-dire une 

demande d’amour. L’émetteur de la demande rencontre néanmoins quelques difficultés à 

l’articuler et à se faire entendre par le destinataire qui, de son côté, semble aphasique. Et 

cet appel mal prononcé reste par conséquent sans réponse.   

Car le désir du personnage est le désir de l’autre.Le désir sans nom de ce que l’on ne 

possède pas et que l’on voudrait échanger contre ce qui nous manque. Mais il y a également 

autre chose qui nous sépare de l’autre et de sa réponse  à notre demande et c’est son 

propre désir. Celui-ci est radicalement différent et s’oppose ainsi à notre désir.  

Le fait de savoir que le désir du personnage n’est pas identique au désir de l’autre 

plonge le personnage dans une solitude absolue,le condamnant à la recherche de la 

satisfaction de son désir insatiable etde l’unité perdue d’elle même avec son objet de désir, 

c’est-à-dire avec l’autre. Le désir et la quête dans l’oeuvre de Koltès révèlent doncun 

caractère universel de la condition humaine.  



81 

Túžba a hľadanie v tvorbe Bernarda-Marie Koltèsa 

 

 Táto práca sa pokúša prispieť kexistujúcim interpretačným možnostiam v prístupe k 

dramatickej tvorbe Bernarda-Marie Koltèsa, ktorá je už od autorovej smrti predmetom 

neutíchajúceho záujmu najširšieho publika.Jedným z dôvodov tohto fenomémuje i kapacita 

diela individuálne oslovovať a rezonovaťs najskrytejšími vnútornýmihnutiami človeka. 

Významným faktorom podieľajúcim sa na vzniku tohto účinku je tematická 

zameranieKoltèsovej tvorby. 

Predmetom našej pozornosti v tejto práci je práve skúmanietematickej konštanty, 

ktorú pozorujeme v Koltèsovej tvorbe.Najprv ju identifikujeme v motíve hľadania, ktorý 

charakterizuje každú z Koltèsových postáv. Hľadanie ako nekonkrétne napätie pôsobiace 

zvnútra zapríčiňuje nekľud, ktorý sa navonok  premieta do pohybového nadania. Postavy 

Koltèsovych hier tak väčšinou neprestajne kráčajú a nespokojne blúdia. Abybol ich nekľudný 

pohyb dostatočne zvýraznený, je potrebné obdariť dramatický priestor náležitými kvalitami. 

Nekonečný abstraktný priestor necháva vyniknúť nezastaviteľný pohyb ako i absenciu 

hľadaného. Nech je však priestor otvorený či uzavretý, Koltèsovi sa ho darí vybudovať tak, 

aby vytváral dojem stiesnenia. Postavy tak budú nútené ho opúšťať a neustále hľadať inde.  

S hľadanímkladie Koltèsova tvorba súčasne otázku predmetu hľadania. Táto je 

kľúčová a v súvislosti s ňou sa objavuje i druhá tematická konštanta Koltèsových hier, ktorou 

je túžba.K interpretácii tejto problematiky v Koltèsovom diele nám nemalou mierou poslúži 

psychoanalytický prístup, ktorý sa z tohto javiska javí byť najpregnantnejší. Večne hľadajúce 

postavy ovláda neuchopiteľná túžba a ich pohyb je prejavom jej pôsobenia. Odporuje 

každému spredmetneniu a pomenovaniu,ženie postavu hľadať predmet jej uspokojenia inde, 

v druhom. Túžba tak postavu vystavuje stretnutiu s druhým, s ktorým v snahe násť odpoveď 

na vlastné hľadanie,naväzuje vzťah založený na výmene. V nej konfrontuje vlastnú túžbu 

s túžbou druhého v ich absolútnej rozdielnosti. Poznanie, že túžba subjektu nie je túžbou 

druhého uvrhne subjekt do bezpodmienečnej samoty, ponechávajúc ho tak nenaplniteľnej 

túžbepo nájdení navždy stratenej jednoty. Túžba a hľadanie tak nadobúdajú v Koltèsovej 

tvorbe akýsi univerzálny charakter ľudského údelu.  
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Desire and quest in the work of Bernard-Marie Koltès 

 

This thesisaims to contribute to the existing interpretative possibilities of 

approaching the dramatical works by Bernard-Marie Koltès who has been since his death the 

subject of unceasing interest to the widest audience. One reason for this phenomenon is his 

capacity of individuallyaddressing and resonating with the most hidden internal movements 

of man, perceived in his work. An important factor involved in the creation of this effect is 

the thematic focus of Koltès’s work.The object of our attention in this paper isstudying of 

thematic constants arising in playwright's work. First, we identify one of these in the motif of 

quest that characterizes each of Koltès’s characters.  

Quest and certain vague strain operating from inside causes restlessness which 

apparently translates outwardly into motion endowment. Characters of Koltès’s plays would 

thus usually constantly go and wander in restlessness. In odrer to sufficiently higlight their 

restless movement, it is necessary to endow dramatic space adequate qualities. Abstract 

infinite space emphasizes an unstoppable movement as well as the absence of what is 

searched. No matter whether space is open or closed, Koltès builds it upthat itgivesan 

impression ofcramped space. Characters are constrained to leave the space and constantly 

look elsewhere. 

At the same time quest raises the question of identity ofthe object of quest. This one 

is crucial and in relation to it the second thematic constant of Koltès’s plays emergesbehind. 

And that is desire. Interpretation will be attempted by largely using psychoanalytic approach 

as thisone appears to be the most fruitful. Eternally questing charactersare ruled byt 

theirungraspable desire and their movement is manifestation of its operation. Desire cannot 

be named nor specified. It drives characters to look for the desired object elsewhere, in the 

other one and then to meet. Meeting him means creating a relationship based on exchange 

where its own desire meets the desire of the other one, both of them being thus confronted 

by their absolute differences. 

Knowing that the subject’s desire is not identical with the desire of the other one, 

plunges the subject into an unconditional solitude, leaving him longing for the fulfillment of 



83 

its unfulfilled desire and and for finding its lost unity. Desire and quest in Koltès’s work 

acquire hence an universal character of human lot.  
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