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Abstrakt 

Hlavním tématem této diplomové práce je autoadaptace, specifický typ adaptace, 

při kterém je autor původního a nově vzniklého díla totožný. Ve své praktické 

části se diplomová práce zabývá teorií autoadaptace na analýze textů 

francouzské spisovatelky Marguerite Durasové, pro niž bylo přepisování integrální 

součástí tvorby. Práce se soustředí na motivickou, ale také strukturální 

komparaci divadelních her La Musicy s La Musicou podruhé, románů Milence s 

Milencem ze severní Číny a hry Les Viaducs de la Seine-et-Oise s románem a 

divadelní hrou Anglická milenka. Adaptace v sobě často zahrnuje i proces 

žánrové transformace, proto jsou vybrané texty dramatické, ale také prozaické. 

Práce se tak dotýká i otázky žánrových posunů a samotné hranice jednotlivých 

žánrů.  

 

Abstract 

This diploma thesis is devoted to the autoadaptation, that is specific type of 

adaptation, where the original and present work share the same author. In the 

practical part of the thesis, the theory of autoadaptation is studied by the 

analysis of Marguerite Duras's writings, for who the autoadaptation was the 

essential part of her work. We focus on the thematical as well as structural 

comparation of several versions of La Musica, L'Amant, L'Amante anglaise. Given 

the topic of adaptation, we choose these works that go beyond the genre of 

drama. Hence, this thesis also touches upon the question of the genre 

transformation and genre's intrinsic definition. 
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1 „Moře, široširé moře, prostě bez příměru.“ 

Marguerite Durasová se narodila roku 1914 v Kočinčíně1, kde prožila 

období svého dětství a dospívání. K prožitkům z kolonií se ve svých knihách, 

které jsou částečně autobiografické, opakovaně navrací. Klíčová témata 

ovlivněná tímto obdobím jsou neúspěch matky na zaplavených plantážích (román 

Hráz proti Pacifiku, drama Kino Ráj a Zuzana Andlerová, motiv se objevuje i v 

románech Milenec a Milenec ze severní Číny), milostný vztah s bohatým Číňanem 

(romány Milenec a Milenec ze Severní Číny) a tyranie staršího bratra (romány 

Milenec, Milenec ze Severní Číny, drama Kino Ráj). Přepisování vlastních děl, ať 

už v rámci jednoho nebo více žánrů, se stává charakteristickým rysem 

durasovského psaní.  

Je léto půl jedenácté večer je útlý román, který se mi před několika lety 

dostal do rukou. Při čtení se mi vybavovaly sugestivní obrazy Marguerite 

Durasové; horký letní den uprostřed hotelu, zakázaná milenecká vášeň nebo 

sebevražda. Tato témata jsem potom nacházela v každé další knize od této 

autorky, jejíž způsob psaní mě postupně uhranul. 

Po přečtení prvního románu jsem se pustila do patrně nejznámějšího díla 

Durasové, Milence. Ten mě zaujal nejen příběhem, ale také netradiční formou 

vyprávění. Román nebují metaforami, přesto místy působí až básnickým 

dojmem, neboť autorka v něm střídá krátké strohé věty s dlouhými souvětími 

naplněnými obraznými pojmenováními. Prostřednictvím popisných a reflexivních 

pasáží Durasová odhaluje nitro patnáctileté dívky z chudé Indočíny, ovšem očima 

vypravěčky, starší ženy, která na své mládí vzpomíná. Poetika slov by se opět 

dala přirovnat k obrazům, protože Durasové psaní má silně vizuální charakter. 

Popisy místností, postav, vztahů a dialogy malovala Durasová vždy svými sytými 

barvami. Na paletě měla namíchaná témata, která vrstvila jedno přes druhé, až 

se všechna prolnula v nekonečném opakujícím se obraze. Dívka na parníku, muž 

v luxusním autě, vášeň v nuzném pokoji v čínské čtvrti, internát a krásná 

spolužačka Helena Lagonellová, matčiny kolonie zaplavené oceánem. Všechno 

existovalo vedle sebe a znovu se zjevovalo v nekonečné vzpomínce autorky na 

její první vášnivý vztah.  

Nedlouho po přečtení Milence jsem se začala zabývat Durasové eseji, které 

jsou vydané pod názvy Psát, Hmatatelný život a Tím končím. V knize Psát 

                                       
1 Dnes oblast Vietnamu.  
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Durasová popisovala svůj dům v Neauphle, v němž prožívala samotu ze psaní. 

Jedním z nejvýraznějších obrazů knihy je umírající moucha. Durasová celou 

hodinu pozorovala, jak se hmyzí tělo zmítá ve smrtelné agónii, a toto sledování 

se pro ni stalo natolik fascinující, že nedokázala myslet na nic jiného.  

“Smrt jedné mouchy je smrt. Smrt, jež prostupuje k jistému konci světa, 

která rozšiřuje pole posledního spánku. Vidíme umírat psa, vidíme umírat koně, 

něco řekneme, například chudák ubohé zvíře… Ale když umírá moucha, 

neřekneme nic, nic nezaznamenáme.”2 

Durasové psaní a prožívání je jen jednou stranou téže mince. Pro autorku 

neexistovaly příběhy, které by byly méně pravdivé, než sama skutečnost. Možná 

pro ni byla skutečnost dokonce méně hmatatelná než literatura, zvláště 

v obdobích, kdy byla závislá na alkoholu.  

V doslovech knih, ale také ve vzpomínkách dalších osobností se 

zobrazovala Durasová jako nekompromisní, ale fascinující žena celý život 

obletovaná mladšími milenci. Svůj malý vzrůst maskovala tím, že nosila pořád 

stejné šaty, jak prozradila v rozhovoru.3 Durasová dokázala uhranout pravdivou 

výpovědí o lidských vztazích, aniž by musela být ve svých knihách příliš patetická 

nebo naopak strohá a necitelná. Ovšem nejvíce mě na jejím díle zaujalo to, že 

působí dojmem návaznosti, neustálé snahy dopovědět v další verzi nebo dalším 

díle to, co postava nestihla říct, nebo si zatím ještě neuvědomovala. Tato obsese 

tématy a psaním, dalo by se říci až paličatá snaha domoci se pravdy, je Durasové 

největším závažím a zároveň nejpoutavějším rysem.  

Přemýšlením a opakovaným čtením jednotlivých textů jsem se nořila 

hluboko do myšlenek této fascinující osobnosti a nacházela v románech stejně 

jako v divadelních hrách fragmenty obrazů. Nakonec jsem se stala posedlá 

Durasové letním večerem naplněným vzpomínáním na minulost, která je tu stále 

s námi jako obrovský balvan uprostřed moře a nikdo neví, kde se tu vzala, ačkoli 

vyčnívá nade vše a nelze s ní nikam pohnout. Koneckonců je to právě sama 

Durasová, která psaním vzpomíná, prožívá a znovu upřesňuje své vzpomínání ve 

zdánlivě nikde nekončící smyčce.  

Inspirací pro téma mi bylo nejen zaujetí Marguerite Durasovou, ale také 

několik workshopů a seminářů, jež na fakultě proběhly v posledních dvou letech. 

                                       
2 DURAS, Marguerite. Psát. Přeložila Anna Kareninová. Praha: Arbor vitae, 2002. S. 37 

3 Lidé si pak všimnuli pouze těch šatů a ne jejího vzrůstu. 
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Adaptace s profesorem Davidem Drábkem mě loňský rok přivedla k myšlence 

uvažovat o neustálém přepisování vlastního díla jako o obsesivním jednání 

autora. Nakonec jsem sice psychologickou dimenzi v diplomové práci neřešila, 

ale publikované rozhovory s autorkou mi pomohly objasnit některé spojitosti 

nejen mezi variacemi jednotlivých děl, ale mezi všemi texty vzájemně. Týdenní 

workshop s francouzským profesorem Patricem Pavisem mi otevřel jiný pohled 

na problematiku. Přestože metoda zkoumání adaptace jako specifického druhu 

scénování v prostoru také nebyla pro práci stěžejní, Pavisův přístup zarhnoval 

některé přínosné postupy, jako například opakované čtení, detailní zkoumání 

opakujících se částí textu a rytmických kvalit díla. Velkou inspirací mi byly 

semináře profesora Pavla Janouška na téma dramatizací prozaických textů, kde 

jsme se setkali s různými možnostmi, jak texty adaptovat pro divadlo.  
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2 Východiska analýzy 

V této práci se budu zabývat problematikou autoadaptace, specifického 

typu adaptace, u níž je autor původního a nově vzniklého díla totožný. Na 

základě analýzy textů francouzské spisovatelky Marguerite Durasové se pokusím 

odpovědět na otázku, zda jsou jednotlivé verze adaptacemi nebo přepisy téhož 

díla. Může se však tak výrazný posun, jakým prošla například La musica z první 

verze z šedesátých let k La Musice podruhé, již Durasová napsala o dvacet let 

později, přirovnat k přepisu? Pokusím se na analýze jazykových, formálních a 

tematických posunů zkoumat, zda je možné mluvit v případě Durasové o 

specifickém typu adaptace vlastního díla, autoadaptaci, namísto běžně užívaného 

označování druhá nebo třetí verze téhož díla.   

Pro svou práci jsem vybrala sedm textů. V první kapitole se zaměřím na 

dvojici divadelních her La musicu a její přepracování v La Musicu podruhé. Ve 

druhé kapitole se zabývám komparací románů Milenec a Milenec ze severní Číny. 

Ve třetí, poslední analýze se podívám na triptych textů, divadelní hru Les Viaducs 

de la Seine-et-Oise, její adaptaci do podoby románu Anglická milenka a následné 

přepracování do divadelní hry Anglická milenka. 

Adaptace se neomezuje pouze na dramatické texty; jak následně popíši, 

v průběhu první poloviny dvacátého století dochází ke stále většímu prolínání 

žánrů. Výběr analyzovaných děl odpovídá žánrové šíři tak, aby mohly být 

zkoumány různé formální a strukturální znaky jednotlivých literárních druhů. 

Vzhledem k tomu se také zabývám úhlem pohledu čtenáře i v případě 

divadelních her, záměrně se soustředím na jejich literární kvality, aby mohly být 

srovnávané s ostatními texty. Přesto jejich dramatický potenciál nezůstává 

v práci zcela opomenutý, protože se objeví především v závěrečné komparativní 

kapitole, kde se mimo jiné podívám na možnosti slovního jednání specifického 

durasovského dialogu. 

2.1 Subjektivizace dramatu 

Na dílech Durasové můžeme sledovat prolínání žánrů, jev, který se začíná 

projevovat od počátku dvacátého století. Pavel Janoušek tento posun v literatuře, 

především v dramatu, popisuje ve své knize Rozměry dramatu jako 

subjektivizaci, tedy zasahování interního autorského subjektu do dramatu. České 

drama už nemusí být podřízené účelu národní reprezentace (jako bylo po většinu 

devatenáctého století) a začínají se na něj klást jiné, často společensko-politické 
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nároky. Na počátku století se tak dostává do krize, protože staré drama už 

nedostačuje a nové zatím ještě nevzniklo. V boji za nové drama se proti sobě 

staví zastánci absolutního aristotelského dramatu proti těm, kteří obhajují 

relativní, subjektivizované drama. Systém norem absolutního dramatu 

nevycházel pouze z Aristotelovo Poetiky, ale posléze byl v devatenáctém století 

ovlivněný dalšími teoretickými spisy, především Freytagovou Technikou dramatu. 

Jeho snahou bylo na jevišti zobrazovat co nejpřesněji realitu.  

„Základním rysem tohoto dramatu, jež si našlo i svou divadelní formu 

v tzv. kukátkovém divadelním prostoru, je zájem o uchopení objektivně 

existujících mezilidských vztahů v jejich konkrétnosti a totalitě jejich iluzivním 

předvedením pomocí dialogické mezilidské akce.“4 

Drama tohoto typu formuluje Otokar Hostinský ve stati Epos a drama jako 

nejobjektivnější žánr, protože v něm vystupují pouze jednající osoby. Dramatik 

se snaží sám sebe v dramatu nezobrazovat a myšlenky vložit do úst jednajících 

osob. Takové drama musí být kauzální, jedna událost v něm vyvolává druhou 

v časové následnosti, z čehož plyne i vznik tří jednot (místa, času a děje), které 

formuloval již francouzský klasicismus. Právě jejich porušování totiž vede 

k rozbití iluze a narušení kauzální následnosti. Námět absolutního dramatu by 

měl být maximálně konfliktní, aby na jeho podkladě v omezeném časovém úseku 

bylo možné zobrazit obecnější sdělení o světě5.  

Protože však na počátku dvacátého století došlo k rozbití jednotného řádu 

světa, který byl založený na náboženském nadosobním systému hodnot, nutně 

se změnil i pohled na drama. Tragédie už nemůže stavět na protikladu hodnot 

individua proti pevnému řádu, protože ten přestává existovat. Perspektiva 

vnímání světa se proměňuje a do popředí se dostává subjekt a jeho jedinečnost. 

Relativnost světa se potom prohlubuje po první světové válce a napříč 

společností panuje skepse, která se reflektuje během války a v době 

                                       
4 JANOUŠEK, Pavel. Rozměry dramatu: autorský subjekt a vývojové proměny poetiky 

českého meziválečného dramatu. Praha: Panorama, 1989. S. 20 

5 Na tento typ dramatu navazovaly ve dvacátých letech pokusy o tragédii, například 

Konrádova Širočina, ve které se dá vysledovat klasické členění na expozici, kolizi, krizi a 

katastrofu. Měšťanská dívka Marie se vdá za tesaře Josefa, ovšem soužití je nerovné a 

dívka poté, co širočinou (sekyrou) Josef rozseká její klavír, utíká k rodičům. Následně 

učiní pokus se k Josefovi vrátit, pozná jeho přátele, ale jejich vzájemná nesmiřitelnost 

vede k tomu, že ji Josef širočinou zabíjí. Postavy mají mezi sebou sociální a politický 

konflikt, který je dovede k tragickému konci. Drama však již v době svého vzniku vyznělo 

spíše groteskně, než tragicky a vypovídá tak o tom, že tento typ absolutního dramatu byl 

již ve dvacátých letech pro soudobou společnost nepřijatelný. Více uvádí Janoušek 

v Rozměrech dramatu.  
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meziválečné. Umělci se snaží odpovědět na otázku, zda je stále možné tvořit, a 

jestli existuje pouze jeden způsob, jak se uměním vyjádřit. Dadaisté dokonce 

vyhlašují konec umění.6 

Postupná subjektivizace způsobuje, že se drama přibližuje ostatním 

literárním žánrům, které byly svou mírou subjektivity proti dramatu vymezené 

(lyrika nejsubjektivnější, epika méně subjektivní a drama objektivní). Dochází 

k prolínání žánrů, do dramatu se dostávají prvky epické7 i lyrické. Vzniká 

dokonce proud lyrických her, které se dají přirovnat k impresionismu ve 

výtvarném umění. Soustředí se například na prožitek neopakovatelného 

okamžiku, na přírodní scenérie letního večera na vesnici, kde se odehrává citové 

vzplanutí postav (hry Fráni Šrámka). Čím dál tím větší subjektivizací Janoušek 

vysvětluje obrovský nárůst dramatizací epické literatury ve dvacátých letech a 

tendence avantgardy.8 

2.2 Nový román 

Subjektivizace se v dramatu projevuje verbalizací, „ztrátou vnitřní 

dramatické nutnosti ze slovního jednání“9, a zesílením důležitosti slov oproti 

jednání. V dramatu se objevuje tematizace autorského subjektu, například 

v podobě postavy vypravěče nebo scénami divadla na divadle. V padesátých 

letech se ve Francii začíná prosazovat nový román, v němž proces subjektivizace 

vrcholí. Alain Robbe-Grillet, jeden z hlavních představitelů tohoto směru, píše 

román Žárlivost, v němž sledujeme očima pozorovatele setkání jeho ženy se 

sousedem. Příběh postrádá časovou, či dějovou posloupnost a svou formou 

navozuje pocit žárlivosti. Sledujeme subjektivní pocity vypravěče, podobně jako 

například v lyrické básni. Robbe-Grillet je také první, kdo teoreticky popíše ve 

svých esejích Za nový román, jakými změnami soudobá literatura prochází. 

Zabývá se hodnocením základních literárních kategorií. Kritizuje například 

klasického románového hrdinu, který je výjimečný, ale zároveň do velké míry 

odpovídá určitému obecnému typu, aby se s ním čtenář mohl snadno 

                                       
6 Nejde samozřejmě ani o první ani o poslední pokus programově vyhlásit konec umění, 

již od Hegela panuje tendence prohlásit umění za neschopné vývoje a tudíž uzavřené. Ale 

šok, který přinesla první světová válka, byl tak obrovský, že se tato otázka stala pro 

umělce opět aktuální.   
7 Výrazným způsobem subjektivizaci, která probíhá u herce, popsal Bertolt Brecht. Herec 

se už nesnaží splynout s postavou, ale naopak od ní odstupuje a komentuje její jednání.  
8 Například lyrická dramata Fráni Šrámka, veršované hry Vítězslava Nezvala nebo režijní 

práce E. F. Buriana. 

9 JANOUŠEK, cit. 3. S. 67 
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identifikovat. Robbe-Grillet se staví proti tomu chápat román jako žánr o příběhu 

postav rozličných charakterů. Nepřijímá názor určité části kritiků, kteří svůj 

výklad o literárním díle končí právě popisem příběhu a charakterů. Příběh 

samotný by neměl být spontánní a pravděpodobný, ale naopak vyfabulovaný a 

bez předcházejícího vzoru. 

„Dobře vyprávět znamená tedy připodobnit to, co se píše, 

prefabrikovaným schématům, jimž lidé přivykli, tj. hotové představě, kterou mají 

o skutečnosti.“10 

Stejně jako Janoušek píše o absolutním dramatu, Robbe-Grillet konstatuje, 

že vrchol románu takového typu (tedy ukazující řád a případně vzpouru 

jednotlivce proti tomuto řádu) nastal v devatenáctém století. Nicméně na 

počátku dvacátého století skončily jistoty společnosti a víra v univerzální svět. 

Robbe-Grillet nepopírá existenci příběhu v moderních románech, ovšem děj se v 

nich rozpadá do menších celků, často si jednotlivé textové pasáže protiřečí a 

vytváří se z nich spíše mozaika než jednolitý příběh. Proto velký důraz klade na 

neoddělitelnost formy od obsahu a důležitost formální stránky díla. 

„Mluvit o obsahu románu jako o čemsi nezávislém na své formě, znamená 

totéž jako škrtnout celý žánr literatury z oblasti umění. Neboť umělecké dílo 

neobsahuje v přísném smyslu termínu nic (jako například krabička může nebo 

také nemusí skrývat ve svém vnitřku nějaký podivný předmět.)“11 

Robbe-Grillet si uvědomuje, že obsah uměleckého díla vychází právě 

z formy a sám se nedá definovat. Kdybychom například vzali Markétu Lazarovou 

od Vladislava Vančury a převedli jeho slovník a větnou stavbu do současné 

češtiny, kniha by ztratila svůj význam. Zbyl by z ní pouze příběh, který by však 

bez své formy postrádal hluboký smysl.12 

Tendence propojování žánrů jsou patrné i u dalších autorů této doby, 

například u Roberta Pingeta, který v šedesátých letech píše čtyři dramata na 

podkladě vlastních povídek. V Neodeslaném dopise (Lettre morte) čerpá ze své 

dřívější povídky Le Fiston a zabývá se komplikovaným vztahem otce k synovi, 

                                       
10 ROBBE-GRILLET, Alain. Za nový román. Přeložil Petr Pujman. Praha: Odeon, 1970. S. 

23 
11 Ibid. S. 34 
12 Ve svých esejích se Robbe-Grillet vyjadřuje kriticky jednak k formalismu (který 

pouhým přebíráním formy bez jakéhokoli tvůrčího aktu zabíjí celé dílo), ale také 

k socialistickému realismu, který zvýrazňováním politického tématu naopak formální 

stránku díla podceňuje a upadá do stereotypních vzorců, jež postrádají umělecké 

hodnoty.  
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který ho opustil. Protože se Pinget také pohyboval kolem skupiny nového 

románu, můžeme i v jeho dílech spatřovat jisté podobnosti s dílem Durasové: 

například vypravěč je v jeho románech pouhým komentátorem a do děje 

nezasahuje; podobně funguje Vyšetřovatel v Durasové Anglické milence.  

Další osobnost spjatá s novým románem je dramatička a teoretička 

Nathalie Sarrautová. Nový román označuje ve svých esejích jako obrat proti 

vyčpělému psychologickému románu devatenáctého století.13 Upozorňuje na 

prolínání žánrů, na tendence pronikání dialogu do románu a na důležitost síly 

slova jako „účinné zbraně pro páchání nesčetných drobných zločinů.“14  

„Dialog, jenž se v moderním románu stále víc snaží obsadit místo uvolněné 

dějem, přizpůsobuje se však nesnadno formám předpisovaným tradičním 

románem.“15 

Román podle Sarrautové musí projít zásadními změnami (podobně jako 

drama procesem subjektivizace) a to především formálními. Postupně by mělo 

dojít ke zrušení uvozování přímé řeči, zkracování dlouhých odstavců anebo 

naopak k jejich propojování do větších celků. Sarrautová zastává názor, že 

psychologie postav je zastaralá. Z postav čtenář vnímá jen tolik, kolik mu 

vypravěč ukáže, často jde pouze o fragmenty, podobně jako u děje příběhu. 

Proces prolínání žánrů funguje obousměrně, stejně jako divadelní postupy 

pronikají do románu, objevuje se vyprávění v dramatu.  

  

                                       
13 „A podle všeho nejen romanopisec již téměř nevěří svým postavám, nýbrž ani čtenáři 

se nedaří, aby jim věřil. A tak vidíme, že románová postava, zbavená této dvojí opory – 

autorovy i čtenářovy víry, jež ji podpírala a držela pěkně zpříma, nesouc na svých 

širokých plecích veškerou váhu příběhu, kolísá a že se hroutí.“ SARRAUTE, Nathalie. Věk 

podezírání: esej o románu. Praha: Odeon, 1967. S. 29 
14 Ibid. S. 51 

15 Ibid. S. 52 
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3 Terminologie 

3.1 Definování adaptace 

Pro následující analýzu bude přínosné podívat se na terminologii, se kterou 

budu operovat. Abychom se mohli zabývat autoadaptací, bude nejdříve nutné 

definovat si adaptaci a její specifika. 

Adaptace je pojem velmi široký, pokud o něm uvažujeme jako o přenosu 

formálních, motivických a tematických prvků z jednoho média do druhého nebo 

z jednoho žánru do jiného. V souvislosti s adaptací se objevují další příbuzné 

pojmy, jako je překlad, dramatizace nebo parafráze. Adaptace kromě toho, že se 

pohybuje na poli různých médií (její záběr sahá až k videohrám a komiksům), 

tak zasahuje do všech uměleckých druhů; v její souvislosti se můžeme bavit 

například o převodu textů do filmů, tedy z jednoho systému znaků do zcela 

jiného systému obrazů. Zároveň však může být přenosem v rámci jednoho 

média, tedy například převodem z textu do textu. Linda Hutcheon zkoumá ve své 

knize Theory of Adaptation pojem adaptace ve dvojitém smyslu, jako proces i 

výsledný produkt. Adaptace je konkrétní proces převádění formálních nebo 

tematických struktur, například přenos znaků z textu do filmového kódu, ale i 

produkt, tedy film vzniklý na podkladě textu. 

„Přestože pojem adaptace se zdá být srozumitelný, je ve skutečnosti velmi 

těžké ho alespoň částečně definovat, jak jsme viděli, částečně protože, že 

používáme stejné slovo pro proces i pro produkt. Adaptaci ve smyslu produktu 

můžeme formálně definovat, ale máme-li ji chápat jako proces – tvorby a její 

recepce –, musíme zvážit i její další aspekty.“16 

Některé teorie se snaží adaptaci vymezit tím, že ji staví proti překladu 

nebo parafrázi. Vilnius Dunod ve své stati píše, že termín adaptace v moderním 

významu vzniká právě z potřeby odlišit věrný překlad od volného převodu 

předlohy.17 S překladem má adaptace společnou práci s původním textem, z nějž 

vychází, u obou je tudíž proces nejdříve interpretační, posléze tvůrčí.18 Je jisté, 

                                       
16 HUTCHEON, Linda. A theory of adaptation. New York: Routledge, 2006. S. 15 (Překlad 

Karolína Bathory) 

17 DUNOD, Vilnius. Adaptation. Dostupné z: 

https://filr.amu.cz/ssf/s/readFile/folderEntry/3848336/8a8181f55ed54132015f4904d480

2a6b/1508762170000/last/Adaptation%20Vilnius%20Dunod%20english%201.pdf, s. 1 
18 „Na rozdíl od původního díla není překlad umělecký fakt samostatný, chce být 

reprodukcí cizího díla a právě vztah k předloze je jeho nejpodstatnějším rysem. Právě 

proto, že překlad hodnotíme ve vztahu k originálu, je pro nás u tohoto typu literatury tak 
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že překlad i adaptace mají úzký vztah k původnímu, originálnímu dílu. Stejně 

jako se teorie adaptace pohybuje na pomezí různých vědeckých oborů (divadelní 

věda se zabývá dramatizací, filmová scénáři, rozhlasová texty, jež vznikly na 

podkladě jiných děl), tak se i teorie překladu rozpíná mezi lingvistické, filozofické 

a literární vědy. Ovšem překlad zůstává také na pomezí aktu uměleckého a 

reprodukčního, neboť je daleko více než adaptace omezený jednak ideovým 

vyzněním díla, ale taktéž jeho jazykovou strukturou.19 

Iva Šulajová ve své stati Dramatizace jako teoretický problém dochází 

k názoru, že překlad od adaptace se odlišuje tím, že jeho základním úkolem je 

nahradit originál. Pokud do něj překladatel vnáší své myšlenky nebo dílo 

tematicky či formálně výrazně upravuje, mluvíme spíše o pochybení, jež odvádí 

pozornost od původního díla. U adaptací tomu tak být nemusí, a většinou ani 

není, protože pak by se jednalo o kopírování, což je z hlediska teorie překladu 

kategorie neadekvátní, jak píše Šulajová „…je patrné, že termín překlad, jehož 

funkcí je v zásadě substituovat originál, je zde poněkud zavádějící (implikuje 

totiž jakousi povinnou pietu k pretextu).“20 

Přestože je u adaptací závaznost k originálu čtenáři nebo diváky 

pociťovaná, jinak bychom nemohli mluvit o adaptaci, není jedinou kategorií, 

kterou nově vzniklé dílo posuzujeme, a většina teoretiků se domnívá, že je často 

i zbytečně přeceňovaná.21  

Pokud jde navíc o adaptaci z jednoho žánru do jiného (či z jednoho média 

do jiného), docházelo by k nutným změnám i v případě, že by se autor adaptace 

věrně držel předlohy, protože systém jednotlivých znaků je v různých 

uměleckých druzích a žánrech odlišný. Proto je adaptace definovaná právě tímto 

tematickým a formálním přenosem, ve kterém původní dílo zůstává 

rozpoznatelné, ale může se výrazným způsobem proměnit.  

  

                                                                                                                        
zajímavá cesta mezi východiskem a výsledkem tvůrčího postupu.“ LEVÝ, Jiří. Umění 

překladu. 4., upr. vyd. Praha: Apostrof, 2012. S. 21 
19 Jiří Levý se ve svém Umění překladu věnuje problematice překladu veršových struktur 

z jednoho jazyka do druhého.  
20 ŠULAJOVÁ, Iva. Příspěvky k teoretické problematice dramatizací in: Dramatizace české 

literární klasiky v devadesátých letech 20. století. Brno: Masarykova univerzita v Brně, 

2004. S. 166 
21 Takto o adaptacích uvažuje především Linda Hutcheon, která dokazuje, že věrnost 

originálu je kategorie zcela závislá na znalostech diváků a čtenářů.  
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3.2 Dramatizace jako specifický typ adaptace pro divadlo  

Takto vymezená je však adaptace téměř neuchopitelná, protože jí může 

být obrovské spektrum přenosů v rámci umění (adaptace mimo rámec umění je 

ještě hůře postižitelná a v rámci své práce se jí zabývat nebudu22). Právě proto 

se vědci z jednotlivých oborů snaží adaptaci vymezit podle různorodých kritérií. 

Prvním z nich je konkrétní typ převodu: například do podoby scénické vznikají 

dramatizace nebo filmové adaptace. Vzhledem k námi zkoumané látce se další 

teoretický rozbor bude upínat především k dramatizacím. Přestože se jedná o 

podoblast teorie adaptace, nevyhneme se ani zde jistému terminologickému 

rozštěpení a různému uchopení nejen pojmu, ale celé problematiky dramatizací.  

Pro mou práci bude stěžejní jejich vymezení Alešem Merenem v Nárysu 

teorie dramatizací literárních děl, a to právě proto, že jako dramatizaci chápe 

převod jakékoli látky (tedy i původně dramatické) do dramatu. Zcela jinak si 

pojem vymezuje Iva Šulajová, která se přiklání k názoru, že dramatizace 

nezahrnuje množinu divadelních her, jež byly přepsány do jiného divadelního 

tvaru.23 Podobně jako Šulajová ji chápe i Janoušek, ovšem s tím rozdílem, že 

zásadní charakter dramatizace spatřuje v její nedokončenosti a literární 

nesoběstačnosti, neboť její text nabývá svébytnosti až scénickým provedením. 

Přesto Janoušek přiznává některým dramatizacím literární kvality (jako příklad 

uvádí Nezvalovu Manon Lescaut), tento rys však není pro ně tak podstatný jako 

předurčenost ke scénickému ztvárnění, dramatizace je „mezistupněm mezi 

textem a jevištěm“24. Tento vztah mezi dramatizací a scénickým ztvárněním je 

zpětnovazebný, v některých případech může proces tvorby ovlivnit i výslednou 

podobu dramatizace.  

Merenus zkoumá problematiku dramatizací z hlediska žánrů. Dochází 

k poznatku, že vliv mezi jednotlivými žánry je oboustranný, do dramat pronikají 

epické prvky, ale také se pod vlivem dramatizací mění definování celého druhu 

dramatu.  

                                       
22 „Adaptace v nejširším slova smyslu znamená transkódování na úrovni umělecké i 

neumělecké (a to z hlediska předlohy i nového díla), které prostřednictvím nejrůznějších 

postupů směřuje k dosažení nejen estetického účinku na recipienty.“  SVOBODOVÁ, 

Hana. Dramatizace jako (sebe)vyjadřovací prostředek: k adaptační činnosti Pavla 

Kohouta. Brno, 2013. Diplomová práce. Masarykova univerzita. Filozofická fakulta. 

Katedra divadelních studií. Vedoucí práce: Mgr. Libor Vodička, Ph.D. 
23 „Dodejme ještě, že termín dramatizace chápeme v užším smyslu jako specifický pro 

transformaci původně nedramatického textu do dramatické, a tudíž automaticky i 

divadelní, struktury…“ ŠULAJOVÁ, cit. 20. S. 164 
24 JANOUŠEK, cit. 3. S. 171  
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„Ambivalence dramatizačního procesu se dá sledovat například ve vztahu 

mezi literárními druhy, a to především mezi epikou a dramatem. Na jednu stranu 

znamenají dramatizace jasný posun směrem od epické struktury k dramatické 

formě, ale na druhou stranu tento pohyb může vnášet do dramatu vysloveně 

epické prvky, které tak zpětně přispívají k epizaci dramatické struktury jakožto 

literárního druhu.“25  

Dramatizace se podílejí na proměně celého literárního druhu, a to podle 

Merena do takové míry, že v některých případech v nich jen těžko rozeznáme 

rozdíl mezi epikou a dramatem. Dramatizaci jako žánr definuje Merenus vztahem 

k předloze, jehož charakter je otevřený, podléhá pouze divadelnímu provozu a 

návaznosti na svou předlohu. Dramatizace se od jiných žánrů liší také tím, že na 

sebe nenavazují, ve smyslu tematických, či formálních odkazů na jiné 

dramatizace. Spojuje je právě výsledný tvar, který počítá se scénickým 

ztvárněním. Merenus rozlišuje dramatizace, které respektují žánr předlohy, a ty, 

jež ho proměňují. Zároveň však musíme vzít v úvahu, že dramatizace nevznikají 

ve stejné době, jako jejich originál. Někdy je může dělit i několik století, a 

protože v průběhu historie je žánrovost proměnlivá, prochází dramatizace dvojí 

transformací. Zároveň je však ovlivňuje divadelní tvar, ke kterému směřují, jenž 

s sebou nese změnu média: z textu do scénické podoby. 

„Podobu žánru dramatizací vlastně modeluje několik systémů současně. V 

prvé řadě jsou to díla, z nichž dramatizace vznikly a k nimž je váže velmi silná 

genetická intertextová vazba. Dále výsledný tvar dramatizací ovlivňuje existující 

žánry dramatu a divadelních inscenací, jejichž součástí se dramatizovaný text 

chce stát.“26 

Vidíme tedy, že dramatizace podléhají hned několika transformacím po 

sobě, což však nezmenšuje tvůrčí svobodu jejich autorů. Výsledné dílo se 

pohybuje na ose imitace-inovace podle cíle a schopností jeho autora. 

  

                                       
25 MERENUS, Aleš. Nárys teorie dramatizací literárních děl. Brno, 2012. Disertační práce. 

Masarykova univerzita. Filozofická fakulta. Ústav české literatury a knihovnictví. Vedoucí 

práce: prof. PhDr. Viktor Viktora, CSc. S. 12 

26 Ibid. S. 44 
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3.3 Dramatizační postupy v různých druzích umění 

Merenus definuje dramatizace v širokém významu včetně mimodivadelních 

konotací.27 Od těch já stejně jako výše u adaptací odstupuji a zabývám se dále 

pouze těmi uměleckými. Merenus je rozděluje do několika kategorií – 

dramatizace jako žánr a dílo, jako proces a jako postup.  

„Dramatizace je typ literárního nebo divadelního díla, které vzniklo z jiného 

(literárního) díla a tuto svou genezi přiznává tematizovaným odkazem na 

původního autora či původní dílo.“28 

Takto Merenus definuje žánr a dílo dramatizace, výrazně do popředí staví 

přiznaný vztah k původnímu dílu. Jako dramatizační postup potom pojmenovává 

dialogizaci promluvy nebo textu, tedy záležitost formální. Východiska této práce 

spočívají právě v Merenově vymezení pojmu dramatizace a jeho chápání jak 

v textech pro divadlo, tak v románech (jež ovšem u Durasové přebírají, jak bude 

později řeč, dramatizační postupy). Proto se budu zabývat analýzou vybraných 

dvojic a trojice textů, ve kterých dochází k žánrovým posunům směrem 

k dramatizacím nebo dramatizačním postupům (například v Milenci ze Severní 

Číny).  

Jiří Veltruský ve své studii Monolog v dramatu, dialog v lyrice a epice 

definuje dramatický dialog jako dominantní složku dramatu. Prolíná se v něm 

několik významových kontextů v rámci jedné promluvy (dramatický monolog) 

nebo dochází ke střídavému projevu několika postav sjednocených básníkovou 

ideou, s níž se obrací na diváky. Díky tomu se divadlo stává znakové a Veltruský 

jej definuje právě jeho dialogickou podstatou: 

„Primárním rozlišujícím rysem dramatu jako básnického druhu je to, že 

jeho jazyk se zakládá na dialogu, kdežto lyrika a epika se odvozují 

z monologu.“29 

                                       
27 Dramatizaci můžeme chápat jako zveličení v běžné řeči, v žurnalistice jako událost 

s neočekávaným průběhem nebo formu školní výuky, při níž žáci hrají divadlo. Všechny 

tyto případy jsou však mimo rámec této práce a navíc jsou metaforicky odvozené od 

dramatizace umělecké. Více o této tematice se lze dočíst u Merena v Nárysu teorie 

dramatizací literárních děl.  
28 MERENUS, cit. 24. S. 29 
29 VELTRUSKÝ, Jiří. Příspěvky k teorii divadla. Praha: Divadelní ústav, 1994. S. 78 
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Ve své stati dokazuje, že dialogická lyrika (např. některé dialogicky 

vystavěné básně) má pouze formální podobu dialogu, jinak však odpovídá 

významově monologu. Obdobně Veltruský přemýšlí i o dialogizované epice, kde 

však dialog neslouží ke skloubení více významových kontextů. Veltruský 

připouští, že pokud je dlouhá monologická pasáž prokládaná kratšími dialogy, tak 

mohou nabírat charakter dialogičnosti, u tohoto konstatování však již své úvahy 

končí.30 Přesto lze ve studii vysledovat některé aspekty dialogu, které by mohly 

být pro další bádání podstatné. Veltruský odděluje formu dialogu od významu 

dialogičnosti. Při analýze děl Durasové se budu také zabývat tím, zda převod 

z jednoho žánru do druhého sleduje právě jen formální hledisko a slouží 

například k obohacení románu dialogem, nebo se komplexně proměňuje celý 

významový kód, kterým je text sdělovaný.  

Zdeněk Hořínek ve své definici dramatizací vyzdvihuje právě jejich 

tematické a fabulační východisko z jiného, většinou epického, někdy lyrického 

díla. Uvádí potom příklad jevištní verze Burianova Krysaře od Viktora Dyka, ve 

které režisér rozklíčoval dialogickou povahu díla, ale ponechal původní text 

novely téměř nezměněný.31 Tyto úvahy vedou Hořínka stejným směrem jako 

Veltruského, tj. k oddělení dramatu v technickém smyslu (text, jež má vnější 

znaky dramatu, bez ohledu na potenciální jevištní ztvárnění) od dramatičnosti 

textu (jakýkoli text vhodný pro inscenování, který nutně nemusí být členěný na 

repliky a mít formu dialogu).32  

Částečně se tak obloukem dostáváme na počátek této kapitoly, kde jsme 

se zabývali žánrovými přesahy nového románu. Při analýze textů bude užitečné 

sledovat, kdy se jedná o záležitost ozvláštnění románu dialogickými pasážemi (a 

opačně o epické prvky v dramatu), slovy Hořínka o drama v technickém smyslu, 

a kdy o prostupování žánrů ve smyslu změny významových kontextů, a tudíž 

mezi žánrovou adaptaci.  

  

                                       
30 VELTRUSKÝ, Jiří, OSOLSOBĚ, Ivo, ed. Drama jako básnické dílo. Brno: Host, 1999 
31 Toto představení podrobně analyzuje Janoušek ve svých Rozměrech dramatu.  
32 HOŘÍNEK, Zdeněk. Úvod do praktické dramaturgie. Praha: Ústav pro kulturně 

výchovnou činnost, 1980. S. 18 
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4 Tichem křičící hudba 

La Musica33 (v překladu Hudba) je jedna z prvních her Marguerite 

Durasové.34 Její příběh je prostý, manželé Anna-Marie a Michal jsou po 

rozvodovém řízení a tráví spolu poslední večer v hotelové hale. Mluví o tom, co je 

spojovalo a rozdělovalo, odhalují své city, aby se potom navždy rozloučili a každý 

odešel za někým jiným. Durasová však tento poslední rozhovor nechává plný 

tajemství a nevyřčeného, jako by se většina toho, co si manželé chtějí říci, 

nevešla do slov. Manželé sice často mluví o banalitách, o to výraznější je však 

rovina podtextu, která poukazuje na jejich odloučení. Rozhovor manželů se vrací 

k minulosti ve snaze ji pochopit a vysvětlit, ale zároveň probíhá v přítomnosti 

jako slovní, argumentační souboj, ve kterém každý z protagonistů užívá jiných 

jazykových zbraní. 

Musicu vydala Marguerite Durasová již v polovině šedesátých let 

v nakladatelství Gallimard. Přeložila ji Eva Pilařová a vyšla v časopise Divadlo. 

Musica měla premiéru ve Studiu des Champs-Elysées v roce 1965. Režiséři Alain 

Astruc a Maurice Jacquemont do hlavních rolí obsadili Claire Delucovou, která si 

zahrála i v Durasové hře Celé dny na stromech, a René Erouka. Na jevištích více 

uváděnou se však stala La Musica podruhé35, již Durasová napsala o dvacet let 

později. Knihu vydalo nakladatelství Gallimard v roce 1985 a hra se uváděla od 

poloviny devadesátých let v režii Bernarda Murata v Théâtre de la Gaîté-

Montparnasse.36 Musicu podruhé režíroval dvakrát Philippe Sireuil (v Bruselu a 

v Ženevě) a její poslední zpracování mělo premiéru v roce 2016 v Paříži ve 

Starém holubníku.37 Do českého jazyka ji přeložila Daniela Jobertová a vyšla 

v časopise Svět a divadlo.  

4.1 Popisové části 

Musica podruhé má sice stejný námět jako Musica, ale prodlužuje se o celé 

druhé dějství. V době jejího napsání má Durasová za sebou filmové úspěchy let 

šedesátých a sedmdesátých, ale hlavně velké prózy jako je Moderato Cantabile, 

Vícekonzul a Milenec. Její zkušenosti v psaní prózy se do formy Musicy podruhé 

výrazně přenesly, hned v úvodním seznamu osob sledujeme zásadní obrat oproti 

                                       
33 Dále v textu označovaná Musica. 
34 Úplně první dramatický text Durasová napsala v roce 1956, nesl název Le Square 

(Náměstí).  
35 Dále v textu označená Musica podruhé. 
36 Hlavní role si zde zahráli Fanny Ardant a Niels Arestrup.  
37 Pod režijním vedením Anatola Vassilijeva.  
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původní hře. Postavy jsou v Musice představeny pouze jménem a věkem, čtenář 

si musí na jejich povahu a vztahy udělat názor až v průběhu hry. Aby Durasová 

moment odhalení vztahů ještě o chvíli prodloužila, začíná Musica úvodním 

dialogem Michala Nolleta se Starou paní, jež sice na scéně není vidět, ale slyšíme 

její hlas. Čtenář se až po několika stranách dopátrá, že Michal a Anna-Marie jsou 

manželé těsně po rozvodovém řízení. V Musice podruhé již Stará paní 

nevystupuje, protože její místo nahrazuje dlouhý popis osob, který předá čtenáři 

základní informace o postavách a jejich vztahu. Durasová se tak vypořádala 

s problematickým začátkem hry, při němž je scéna bezmála dvě strany prázdná, 

zatímco hlasy se ozývají zpoza jeviště. 

V Musice podruhé zabírá popis osob dvě strany a nezůstává pouhou 

technickou pomůckou pro herce, ale sám má svou estetickou funkci. Čtenáře již 

naladí na následující dialog a dostatečně tak zastupuje místo Staré paní 

v Musice38. Durasová užívá rozdílných jazykových prostředků při popisu Anny-

Marie a Michala Noletta. Tím již předjímá, jakým způsobem budou postavy 

vystupovat v samotné hře. Anna-Marie je vykreslena jako elegantní žena, jež 

byla přísně vychovaná a této výchovy se nedokáže před svým manželem vzdát. 

V popisu Durasová užívá dlouhých, rozvitých vět a principu opakování:  

„Má v sobě sílu, která není na první pohled vidět. Ne že by skrývala svou 

hru. Schovává se však sama před sebou za příkladnou, nyní již zmizelou 

výchovou. V dnešní době ještě existují ženy ozdobené takovouto výchovou, 

kterou sice nepřijaly, ale která se po generace předávala z matek na dcery – až k 

nim.“39 

Dlouhé věty vytváří pomalé, plynulé tempo a zároveň charakterizují 

povahu Anny-Marie. Jsou stejně záludné jako její výchova, za svým zdánlivým 

klidem skrývají sílu odporovat prudkým výpadům Michala. Ten je představený 

jako muž komplikovaný, ale právě proto obdivovaný nejen svou ženou, ale i 

milenkami. V jeho popisu sledujeme ozvláštnění pomocí sloves vytknutých na 

                                       
38 Durasová navíc vyřešila problém změny recepčního systému, který se za dvacet let 

mezi jednotlivými verzemi odehrál. 
39 DURAS, Marguerite: Musica podruhé. Přeložila Daniela Gothová. Svět a divadlo. Roč. 8, 

č. 1 (1997). S. 154 

„Elle est d’une force qui ne se voit pas tout d’abord. Ce n’est pas qu’elle cache son jeu, 

non. C’est qu’elle est elle-même cachée à elle-même par une éducation exemplaire 

maintenant disparue. De nos jours, il reste des femmes ainsi parées de cette éducation 

qu’elles n’ont pas reçue, mais qui a été donée de mères en filles jusqu’à elles.“ DURAS, 

Marguerite. La musica deuxième: théâtre. Paris: Gallimard, 1985. S. 11 
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začátky vět. Durasová užívá prostých sloves – je, není, chce, ví - a ještě je 

zdůrazní neustálým opakováním. Repetitivnost slouží k rytmizaci vět, které se 

výrazně zkracují. Tempo popisu Michala Noletta odpovídá jeho charakteru, je 

rychlejší, prudší, věty jsou rozčleněné na kratší fragmenty. 

„Ví se jen toto: je to možná herec. Je to možná architekt. Nebo by to mohl 

být spisovatel. Nebo možná Žid. To všechno je možné. Nemohl by ale nebýt tím, 

kým je v Musice, tím, kterého ona zná. Tím živým-mrtvým, protože ona zmizí 

z jeho života. On chce ji, Annu-Marii Roche. Chce celý svět od ní…“40 

Stylizované prozaické části mimo dialog prochází celou hrou ve formě 

scénických poznámek. Jiří Veltruský se ve své stati Monolog v dramatu, dialog 

v epice a lyrice věnuje místu scénických poznámek ve struktuře hry. Dochází 

k závěru, že epický prvek může někdy dokonce při větší koncentraci scénických 

poznámek převládnout, čímž drama získá částečně epický charakter.41 V Musice i 

Musice podruhé tvoří scénické poznámky druhou linii vedle dialogu. Štěpí se na 

poznámky dramatické, sloužící jako jednoduché režijní a herecké instrukce 

(„Odmlka.“ „Z kulis.“ „Rozpačitě.“42), a na delší popisné pasáže. Tento druhý typ 

scénických poznámek pomáhá pochopit vnitřní svět postav a jejich emoce („Ona 

zůstane sama. Je ztrhaná pod dojmem setkání.“43;„Ticho. On váhá, mlčí. Ona 

nenaléhá. Místností jako by prošla vlna dávné surovosti.“44). V tomto případě 

poznámky vytvářejí epickou linii, která čtenáři pomáhá orientovat se v pocitech 

postav, a zároveň vyjevují podtextové roviny dialogu. 

                                       
40 DURAS, Musica podruhé, cit. 39. S. 155 

„Voici ce qu’on sait: il pourrait être un comédien. Il pourrait être un architecte. Il pourrait 

être un écrivain. Il pourrait être un juif. Ce sont des choses possibles. Il ne pourrait pas 

ne pas être ce qu’il est dans La Musica, c’est-à-dire celui qu’elle connaît, ce mort-vivant 

parce qu’elle va disparaître de sa vie. Il veut elle, Anna-Marie Roche. Si le monde dans 

son entier ne lui est pas donné par elle…“ DURAS, La musica deuxième: théâtre, cit. 39. 

S. 13 
41 „Tomuto pojetí dává za pravdu okolnost, že se zpravidla dramata, v nichž se poznámky 

uplatňují ve zvýšené míře, přibližují do jisté míry epice.“ VELTRUSKÝ, cit. 29. S. 58 
42

DURAS, Marguerite. La musica. Přeložila Eva Pilařová. Divadlo: orgán divadelní a 

dramaturgické rady, Roč. 18/č. 4 (1967), s. 81 

„Un temps.“ „ Gênée.“ „En coulisse.“ DURAS, Marguerite, DOSSIER ET NOTES PAR JEAN-

LUC VINCENT a LECTURE D'IMAGE PAR AGNÈS VERLET. La Musica. Nouv. éd. Paris: 

Gallimard, 2013. S. 9 

43 DURAS, Musica podruhé, cit. 39. S. 157 

„Elle reste seule. Elle est comme éreintée de l’avoir revu.“ DURAS, La musica deuxième: 

théâtre, cit. 39. S. 21 
44 DURAS, Musica podruhé, cit. 39. S. 159 

„Silence. Il hésite, ne dit rien. Elle n’insiste pas. Quelque chose come la brutalité 

ancienne passe.“ DURAS, La musica deuxième: théâtre, cit. 39. S. 28 
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Mezi popisové části patří kromě představení osob a scénických poznámek 

také popis hotelové haly, v níž se děj odehrává. Durasová při jeho popisu věnuje 

pozornost detailům a zároveň prostor čtenáři představuje takovým způsobem, 

jako by držela v ruce kameru a přejížděla z jedné strany jeviště na druhou. 

Zájem o filmový způsob nahlížení hry je stejný u obou verzí. V Musice Durasová 

píše: „Režie by měla mít filmový ráz. Prudce osvětlit obličeje – čímž nahradíme 

detailní záběry – a občas je zase ponořit do tmy.“45 V Musice podruhé: „Z chodby 

se po třech schůdcích sestupuje na úroveň scény. Ve filmu by se řeklo, že se při 

záběru zespodu na dveře a vnějšek kamera otáčí kolem těchto schodů jako 

kolem osy.“46 V průběhu hry se však filmovost vytracuje a Durasová již další 

narážky na chápání scény jako filmového plátna neuvádí.  

4.2 Dialogické pasáže 

Musicu otevírá dialog Michala Noletta se Starou paní. Rozhovor nás 

informuje o situaci Michala, který čeká na telefon od své milé. Zároveň nás jejich 

hovor seznámí s i Annou-Marií, jež si do hotelové haly přišla pro telegram. 

Prvním uzlovým bodem hry je setkání manželů. Jejich hovor začíná rozpačitě, 

Michal nabízí Anně-Marii pomoc při stěhování nábytku. Žena jeho gesto odmítá a 

dialog ukončuje. Krátký a zdánlivě banální rozhovor předjímá chování obou 

postav v průběhu hry. Michal klade Anně-Marii otázky a nabízí svou pomoc nebo 

pokračování rozhovoru, zatímco Anna-Marie ho odmítá; není náhodou, že právě 

slovo „ne“ se v jejích promluvách objevuje často. Již při prvním setkání se chce 

Michal dozvědět pravdu o minulosti, zatímco Anna-Marie uhýbavě hovor utne.  

„ON: Chtěl jsem vám říct… kdybyste mě potřebovala… (velice nucený, 

křečovitý úsměv. Pokračuje)… s tím nábytkem ve skladišti… mohl bych se 

postarat o jeho odvoz… kdybych vám tím ušetřil námahu. 

ONA: S jakým nábytkem? (Rozpomíná se) Ach tak… dekuji, ne… (Odmlka) 

Ještě nevím, co udělám… jestli si ho vůbec nechám… Děkuju vám. (Další odmlka) 

Na shledanou.“47 

                                       
45 DURAS, La Musica, cit. 42. S. 81  

„La mise en scène devrait être de caractère cinématographique. Éclairage violent des 

visages qui équivaudrait aux plans rapprochés et plongée de ces visages dans le noir, 

parfois.“ DURAS, La Musica, cit. 42. S. 7 
46DURAS, Musica podruhé, cit. 39. S. 156 

„Après cette entrée, ces couloirs, trois marches à descendre pour retrouver le niveau de 

la scène. Au cinéma on dirait que la contre-plongée sur la porte et le dehors s’articule sur 

ces trois marches.“ DURAS, La musica deuxième: théâtre, cit. 39. S. 15 
47 DURAS, La Musica, cit. 42. S. 81 
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V Musice podruhé proběhne první setkání po telefonickém hovoru Michala 

s jeho novou přítelkyní, ale vykazuje stejné rysy. Telefonát nahrazuje napětí, 

které v Musice vyvolalo oddálení prvního setkání hovorem se Starou paní. Anna-

Marie se sice pokusí během telefonátu odejít, ale Michal začne nový rozhovor a 

jejímu úniku tak zabrání. Dialogy částečně nahazují dramatickou akci, protože 

mezi manželi dochází pouze k hovoru. Dialog nese veškeré napětí a vytváří 

dramatickou situaci, v níž musí manželé pod tlakem ubývajícího času jednat, 

mluvit o společné minulosti. 

Druhým klíčovým bodem hry je telefonát Michala s jeho novou přítelkyní. 

Telefonáty s milenci po celou hru představují budoucnost právě rozvedených 

manželů. Telefonní hovor v Musice odhaluje, jaký má Michal vztah s novou 

ženou. Ta si o něj dělá starosti a zároveň se ubezpečuje, že ji Michal neopustí. 

On odpovídá na její pobídky a otázky stroze – ano, dneska odpoledne, dobře – a 

tím se snaží hovor, který ho příliš nezajímá, ukončit. Dokonce své milé lže, když 

tvrdí, že neví, kde je Anna-Marie. Rozhovor představuje budoucnost s jinu ženou, 

která pro Michala není tak důležitá jako minulost s Annou-Marií. V Musice 

podruhé dochází ke zvýšení napětí při tomto telefonátu, protože Anna-Marie je u 

Michala a celý hovor slyší. Tento fakt umožňuje hercům vytvořit dramatickou 

situaci, v níž se Michal rozhoduje, které ženě dá přednost. Vybírá si Annu-Marii, 

když se v průběhu telefonátu rozloučí a hovor s milou utne.  

Po krátké odmlce navazují manželé znovu dialog. Michal se ptá, zda je 

rozvod naprostý konec, Anna-Marie odpovídá, že tato záležitost je odbytá. Aby 

Anna-Marie z konverzace unikla, použije úhybný manévr a vrací se k nedořešené 

otázce nábytku. Dialog pak pokračuje banálně, manželé se baví o tom, jak se 

město změnilo. Ovšem jen do doby, kdy se Michal pustí do dalšího agresivního 

výpadu a zmíní se o domu, ve kterém spolu žili. Vzpomínka je pro oba bolestivá, 

protože v domě prožili nejhorší část svého vztahu, těsně před rozvodem. 

ONA: Ano… to je dobře, že tu budou mít letiště. Tím se všechno změní.  

ON: Vy jste se byla podívat… V La Boissière? 

                                                                                                                        
„LUI: Je voulais vous dire… si vous avez besoin de moi… Sourire pincé, très contraint. 

LUI, continue: … pour ces meubles qui sont au garde-meuble… je peux me charger de 

l’expédition… si je peux vous épargner cette corvée. 

ELLE: Quels meubles? (Elle se souvient.) Ah oui… merci, non… (Un temps.) Je ne sais pas 

encore ce que je vais faire… si je les garde ou non… Je vous remercie. (Un temps 

encore.) Bonsoir.“ DURAS, La Musica, cit. 42. S. 9  
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ONA (překvapeně): No samozřejmě. Vždyť jsem tu nebyla od té doby, co… 

(Úsměv) Vy přece jdete taky odtamtud, či ne? 

ON (zmateně, překvapeně): Jak to víte? 

ONA: Připadalo mi, že jsem vás zahlédla nahoře na svahu, když jsem 

přicházela… ale nebyla jsem si jista… 

ON (dívá se jinam): Ano, obešel jsem dům (Rozpačitá odmlka) Prosím vás, 

řekněte mi, takovým mladým lidem se to přece tenkrát neprodávalo?“48 

Michal začne na dům vzpomínat, aby zasáhl city Anny-Marie a donutil ji o 

minulosti mluvit. Ona mu však výpad rychle vrací zpět konstatováním, že i on se 

šel k domu podívat. Michal zaraženě od tématu utíká k banálnímu konstatování, 

že dům již změnil majitele. Dům představuje něco, čeho se nelze zbavit a co leží 

mezi manželi, přestože už dávno změnil majitele. Anna-Marie později říká, že se 

do domu neměli stěhovat, ale Michal jí odporuje, že se jen chovali jako všichni 

ostatní. Nic nemělo bránit tomu, aby v něm žili šťastně, jenže dům se jim 

proměnil ve společné peklo. Do konverzace se motiv neustále vrací a připomíná 

tuto smutnou část jejich společné minulosti. 

Další obrat ve hře přichází se zmínkou o Valérii. Michal začíná další hovor a 

zajímá se o tu část minulosti Anny-Marie, která mu již uniká, protože se před 

rozvodem tři roky neviděli. Ona se zmíní o Valérii, ale narážka na jinou ženu je 

nedořečená. Anna-Marie ve svých vyprávěních žádné vzpomínky neevokuje, 

čtenář si může pouze z označení protivník domýšlet, zda byla Valérie Michalovou 

milenkou. Narážky na společnou minulost se opakují v hovoru i dále, dialog se 

obrací k různým tématům a rychle od nich zase utíká. Michal se osměluje mluvit 

o nástupišti, kde chtěl Annu-Marii zastřelit, ale příběh nedovypráví. Do 

vzpomínání se proplétají otázky po nových partnerech a plánech do budoucna. 

Jsou však pouze úhybným manévrem, aby manželé nemuseli mluvit o společné 

                                       
48 DURAS, La Musica, cit. 42. S. 82 

„ELLE: Oui… c’est bien qu’il aient un aérodrome. Ça va tout changer.  

LUI: Vous êtes retournée… à La Boissière? 

ELLE, regard surpris: Oui, ma foi. Je n’étais jamais revenue ici depuis… (Sourire.) Vous 

en venez vous aussi, non? 

LUI, confus, surpris: Comment savez-vous? 

ELLE: Il m’a semblé vous apercevoir en haut de la côte quand j’arrivais… mais je n’étais 

pas sûre… 

LUI, regarde ailleurs: Oui, je suis passé devant la maison. (Un temps, gêne.) Dites-moi, 

ce n’était pas à des gens aussi jeunes qu’elle avait été vendue il me semble?“ DURAS, La 

Musica, cit. 42. S. 13-14 
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minulosti, která je stále bolestivá. Dialog graduje až k momentu, kdy Anna-Marie 

přizná, že se pokusila o sebevraždu.  

Michal se dozvídá teprve v tomto okamžiku, že se Anna-Marie chtěla zabít, 

a je zaskočený. V Musice představuje přiznání zlom do druhého dějství, přestože 

dialog pokračuje a nedojde k předělu. Michal se Anny-Marie ptá, kdy k činu 

došlo, ona odpovídá, že po jeho žádosti o rozvod. Následně opět od tématu uniká 

a ptá se Michala na novou přítelkyni. Její úhybné manévry jsou patrné i ve snaze 

ukončit dialog úplně.   

„ONA (s námahou, pomalu): Musíme jít spát. Chtějí už zhasnout.  

ON (prudce): Tak ať chtějí… 

ONA: Tyhle řeči nikam nevedou, musíme jít spát.  

ON (poprvé ji nazve jménem): Anno-Marie… je to naposled v našem 

životě… tak co.“49 

Michal ji však osloví jménem a Anna-Marie se rozpovídá o své nevěře. 

V Musice podruhé není po přiznání pokusu o sebevraždu předěl do dalšího 

dějství. Je však přidaná krátká vsuvka, ve které Michal pod tlakem svědomí 

odchází do tmavého koutu jeviště. Anna-Marie ho k sobě volá, aby šel za ní do 

světla. Poté, aby zmírnila jeho rozpaky, začíná mluvit o jeho nové partnerce.  

4.3 Způsoby vyprávění, reflexe minulosti  

Následující dialog se zabývá vzpomínáním na minulost, postavy se během 

něj osmělují a vrací se ke stále starším vzpomínkám. Nejdříve Anna-Marie mluví 

o nevěře v Paříži. Její vzpomínání neevokuje jasně čtenáři situaci. Ve scénické 

poznámce Durasová uvádí, že Anna-Marie téměř recituje, čímž autorka 

podporuje dojem, že může jít o smyšlené vyprávění. Anna-Marie nechce přiznat, 

že milenec pro ni něco znamenal, protože by dala najevo svou slabost. Opakuje 

některé pasáže ze svých výpovědí, aby se utvrdila v tom, že stejně jako Michal 

hledala pouze první okamžiky vášně. Michal vypráví docela jiným způsobem, 

dobře evokuje situaci, kdy svou ženu tajně sledoval na dostizích a v kině a žárlil 

                                       
49 DURAS, La Musica, cit. 42. S. 84 

„ELLE, pénible, lent: Il faut aller se coucher. Ils attendent pour éteindre. 

Elle montre la caisse.  

LUI, brusquement: Qu’ils attendent… 

Un silence long. 

ELLE: Ça ne sert à rien de parler comme ça, i faut aller se coucher. 

LUI, c’est la première fois qu’il l’appelle par son nom: Anne-Marie… c’est la dernière fois 

de notre vie… alors.“ DURAS, La Musica, cit. 42. S. 23 
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na její samostatnost. V Musice podruhé se znovu projevují jazykové prostředky 

zpočátku hry, Michal vypráví a začíná každou větu slovesem: sledoval jsem, 

vešel jsem, dávali, byla jste, bylo, řekla jste, šla jste. Jde převážně o pohybová 

slovesa, která na začátcích vět udávají rychlé tempo. Čtenář si může vypravování 

snadno představit, protože Michal nezpochybňuje to, co již řekl, a vypráví 

chronologicky. Podobně je vystavěné i jeho vyprávění o tom, jak sledoval Annu-

Marii do lesa, kam si vyrazila sama na procházku. V Musice je využitý stejný 

jazykový princip sloves na začátku vět: bylo, žárlil, byla, vypadala, jela jste, 

urazila jste, zašla jste, ztratil jsem, váhal jsem. Slovesa fázují a zároveň zrychlují 

tempo vyprávění, které tak postupně získává spád. Vyprávění dospěje k otázce 

Anny-Marie, co se stalo na nástupišti. Michal se proti jejímu agresivnímu 

slovnímu útoku brání přiznáním, že ji chtěl zastřelit. Tento motiv je podobně silný 

jako pokus o sebevraždu u Anny-Marie, ale dochází k výměně rolí, Anna-Marie 

klade otázky a chce se dozvědět pravdu. Michal se snaží nejdříve lhát, že si 

podrobnosti nepamatuje, ale Anna-Marie ho nenechá z konverzace uniknout.  

„ONA: Proč jste to neudělal? 

ON: Už nevím. 

ONA: Lžete. 

ON: Ne. Zapomněl jsem to.  

ONA (naléhavě): Vzpomeňte si. Tu noc jste zmizel z domu.“50 

V citově vzrušeném okamžiku se v dialogu objeví všechna klíčová témata – 

vražda, sebevražda, nevěra i nábytek, který představuje podobně jako dům 

společnou minulost manželů. I proto je odpověď na otázku, co s ním udělají, 

„nic“. Repetice slova nic je v této pasáži velmi nápadná, odkazuje k nedořešené 

minulosti, ale také k budoucnosti, kterou stráví každý s někým jiným. Nic může 

být i celý rozhovor, jehož výsledkem je odloučení, ale ne usmíření, protože 

minulost se nedá vyřešit ani na ni nelze zapomenout. V Musice je dialog 

přerušený telefonátem od přítelkyně Michala, která se ho ptá, jaký je skutečný 

důvod jeho odjezdu. Michal potvrdí domněnky své přítelkyně, že se chtěl shledat 

                                       
50 DURAS, La Musica, cit. 42. S. 86 

„ELLE: Pourquoi ne l’avez-vous pas fait? 

LUI: Je ne sais pas. 

ELLE: Vous mentez. 

LUI: Non. J’ai oublié. 

ELLE, pressante: Rappelez-vous. Cette nuit-là vous avez disparu de la maison.“ 

DURAS, La Musica, cit. 42. S. 29 
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s Annou-Marií. I zde se objevuje dvakrát zopakované „nic“ jako odpověď na 

otázku, co pro něj setkání znamenalo. 

4.4 Závěr Musicy, druhé dějství Musicy podruhé 

V závěru Musicy se Michal ještě naposledy pokusí Annu-Marii přesvědčit, 

aby s ním odešla. Ona však jeho návrh na schůzku odmítá a tím definitivně 

potvrzuje svoje ne, zastávané po celou hru. Michal ji přesvědčuje, ať neodjíždí 

daleko, protože k ní cítí stále silné pouto. Anna-Marie však připouští jejich 

setkání pouze náhodou. V posledních replikách dialogu třikrát zopakuje nevím. V 

poslední chvíli je to nakonec Anna-Marie, kdo zaváhá, a naopak Michal, kdo 

řekne, aby odešla. Přestože jsou manželé rozvedení a od sebe odloučení, díky 

této pochybnosti Anny-Marie zůstává konec částečně otevřený. Setkání je sice 

nepravděpodobné, ale ne nemožné. Musica podruhé zde přechází do druhého 

dějství, ve kterém dojde k některým zásadním změnám. Již v závěru prvního 

dějství začne Michal Anně-Marii tykat. Přecházení do tykání sleduje citové 

vzrušení a přiblížení manželů, naopak ve chvílích, kdy mluví o milencích a 

podvodech (o tom, co je rozdělovalo), vykají si. Přechod se uskutečňuje velmi 

rychle, někdy i během jedné repliky, a má významotvornou funkci.  

„On: Chci s tebou něco prožít. To je to, co chci. Žít s tebou. Prožít s tebou 

příběh… Odejít s tebou. Uzavřít se s tebou v domě… To chci. To je to, co chci.  

Ona: Co se týče těch věcí… v úschovně… po pravdě řečeno mi k ničemu 

nejsou… (pauza) Vemte si je…“51 

Mezi těmito dvěma replikami je celý příběh manželství. Hluboká vroucí 

láska, ale také peklo, v němž spolu manželé žili před rozvodem. Anna-Marie 

odmítá Michalův výkřik plný zlosti a lásky, emočně nabitý a plný oslovení „ty“. 

Anna-Marie se vzdává minulosti stejně jako nábytku, jenž jim patřil a ještě své 

odmítnutí zvýrazní vykáním.  

Přechod z vykání do tykání však není jedinou výraznou jazykovou změnou. 

Poprvé od začátku hry se objevuje oslovení „my“. Michal ve své promluvě, kdy 

Annu-Marii přesvědčuje, aby neodjížděla do Ameriky, užívá slov – můžeme se 

potkat, jsme oba, nezvládneme. Dokonce i Anna-Marie uvažuje o nich 

                                       
51 DURAS, Musica podruhé, cit. 39. S. 172 

„LUI: Je veux une histoire avec toi. Je veux ça. Vivre avec toi. Une histoire avec toi. 

Partir avec toi. Enfermé avec toi dan sune maison. Je veux ça. C’est ça. Je veux ça.  

ELLE: Pour… ces choses… du garde-meuble… à vrai dire je n’en ai plus l’emploi… (Un 

temps.) Prenez-les, vous…“ DURAS, La musica deuxième: théâtre, cit. 39. S. 83 



32 
 

v množném čísle, když odpovídá, že se nemohou scházet. Jazykové přiblížení 

manželů je po pauze mezi dějstvími přerušeno telefonátem Michala s přítelkyní. 

Oproti Musice je však v telefonu Michal upřímnější, dokonce přizná, že tráví čas 

s Annou-Marií, než zavěsí telefon. 

Dochází k převrácení perspektivy, Anna-Marie se ptá, Michal odpovídá. Po 

celé druhé dějství Musicy podruhé je to ona, kdo stojí na straně souhlasu, 

zatímco on její návrhy odmítá. Jeho sebejistota a agresivní výpady proti Anně-

Marii mizí a poprvé od začátku hry spolu manželé hovoří o nenaplněných snech. 

Anna se svěřuje, že touží po rodině a dětech, zatímco Michal se vyznává, že už 

se neožení. Anna vypráví, že zpočátku po rozchodu nemohla pracovat, později 

odjela do Paříže a začala tlumočit. Protože se postavy uchylují k vyprávění, je i 

forma druhého dějství mnohem více epická. Objevuje se v ní pro Durasovou 

zásadní téma psaní. Nejdříve Anna-Marie zmiňuje Michalovu touhu psát a on jí 

odpovídá, že nikdy nezačal. Posléze se objevuje příběh do novin, který spolu 

manželé fabulují. 

„On: Mířil jsem přesně. Zabil jsem tě. (pauza) Padla jsi jako podťatá. 

Pamatuju si, jak se najednou rozhostilo ticho. (pauza) A já jsem přestal trpět. 

Ona: A co jsi udělal se sebou? 

On: Nevím.  

Ticho. Příběh milenců z Evreux se stane fikcí, událostí do novin.  

Ona směrem k publiku: Propustili jsme hospodyni. Styděli jsme se za 

sebe, měli jsme strach, že všechno roznese po městě. V domě byla špína a nic 

k jídlu. Místo mluvení jsme na sebe už jen křičeli.“52 

Příběh je smyšlený, manželé spolu fabulují, jako by právě psali tu knihu, o 

níž se Anna-Marie zmiňuje, když se Michala ptá, zda začal psát.53 Příběh z novin 

končí vraždou ženy a sebevraždou muže. Vyprávění je metaforou k vnitřní 

                                       
52 DURAS, Musica podruhé, cit. 39. S. 171 

„LUI: Je visais bien. Je te tuais. (Un temps.) Tu tombais, terrassée sur le coup. Je me 

souviens du silence tout à coup. (Un temps.) Je ne souffrais plus. 

ELLE: Et de toi, qu’est-ce que tu faisais de toi? 

LUI: Je ne l’ai jamais su. 

Silence. L’histoire des amants d’Évreux devient un fait divers, une fiction. 

ELLE, dit au public. On avait renvoyé la femme de ménage. On avait honte de nous, on 

avait peur qu’elle raconte dans la ville. Tout 0tait sale, il n’y avait rien à manger. On ne 

se parlait plus qu’en hurlant“ DURAS, La musica deuxième: théâtre, cit. 39. S. 81 
53 Téma psaní mělo pro Durasovou zcela zásadní význam možná i proto, že Musica 

podruhé přichází po prózách o psaní Hmatatelný život a Psát.  



33 
 

prázdnotě a smrti, následně je však sesazeno groteskní zmínkou o špinavé 

domácnosti. 

Slova odkazující k psaní se objevují poté až do konce hry, hlavní 

metaforou se stává příběh, který manželé společně v dialogu upřesňují a 

dotvářejí. Michal doufá, že by se tím mohl změnit a navrhne Anně-Marii, aby žili 

spolu. Ona jej však odmítá a teprve teď vypráví otevřeně o své nevěře. Evokuje 

jasně situaci, kdy chtěla být s Michalem, ale nedokázala s ním mluvit a nedlouho 

poté v baru potkala milence. Její vyprávění je rozdělené odbíjením gongu, aby 

bylo patrné, že čas rychle ubíhá a rozhovor brzy skončí. Gong zároveň člení delší 

epické promluvy na kratší sekvence a zvyšuje napětí. Vyprávění již není 

přerušované třemi tečkami nebo nedořečenými výpověďmi, manželé si upřímně 

řeknou, co se stalo, aby potom Anna-Marie odešla. Symbolická je i poslední 

replika Michala, ve které Michal Annu-Marii žádá, aby na „nic“ nezapomněla. 

Kromě kabelky, kterou si Anna-Marie bere, také doufá, že nezapomene jejich 

společný příběh. 

Musica motivy naznačila, Musica podruhé je rozvinula, doplnila a 

dovyprávěla. V obou hrách je stejné téma vyjádřené různými jazykovými 

prostředky. Při adaptaci do Musicy podruhé nedochází sice k žánrové 

transformaci, ale hra se prodlužuje a dialog je ve druhém dějství epičtější. 

Vyprávění obou postav se vrací ke konkrétním vzpomínkám, aby bylo možné 

vztah uzavřít. Durasová se do určité míry vzdává tajemství a napětí vztahu mezi 

manžely z Musicy, aby postavy doslovily, co si potřebují sdělit. Obsese vypovědět 

všechno končí stejným zmarem jako snaha vyhnout se podstatnému sdělení 

debatou o starém nábytku a aerodromu. Anna-Marie se v Musice podruhé sice 

zcela otevře a upřímně Michalovi vyzná, ale vztah k manželovi tím nezachrání. 

Údery a ticho mezi nimi nahradil v Musice podruhé gong, který stejným 

způsobem ukončil vztah, jenž zůstal pro oba manžele bolestnou vzpomínkou, 

protože v přítomnosti již s ním nelze dělat „nic“. 
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5 V náručí Indočíny 

5.1 Žánr románu 

Marguerite Durasová napsala Milence v roce 1984 a v témže roce ho 

vydalo nakladatelství Minuit. Durasová za tento román získala prestižní 

Goncourtovu cenu, o dva roky později také Hemingwayovu cenu Paris-Ritz za 

americké vydání. Přestože kniha měla obrovský ohlas, a v roce 1992 ji Jean-

Jacques Annaud adaptoval v neméně slavný film, Durasová se rozhodla námět 

přepracovat. V roce 1991 vydává Gallimard Milence ze severní Číny, rozsahem 

téměř o polovinu delší román o mileneckém vztahu bílé dívky s Číňanem 

v koloniích. Do češtiny Milence přeložila Anna Kareninová pět let po jeho 

francouzském vydání, Milence ze severní Číny přeložil Karel Velický a román 

vyšel o osm let později než francouzský originál.  

Příběh vypráví o složitém vztahu patnáctileté bělošky a o dvanáct let 

staršího Číňana v indočínských koloniích v Saigonu. Láska, která kvůli rozdílnému 

postavení a rodinným zvyklostem nemůže dojít naplnění, je ústředním tématem 

knihy. Objevují se v ní ale i další motivy, jako je komplikovaný vztah sourozenců 

k matce, tyranie staršího bratra nebo přátelství k Heleně, dívce z internátu.  

Silným protikladem provázejícím celý román je bohatství Číňana proti chudobě 

mladé dívky. Román má přiznané autobiografické rysy, Durasová v něm čerpá 

z prožitků v koloniích nejen v době svého dospívání, ale i raného dětství. 

V Milenci ze severní Číny zobrazuje i postavu Thanha, nalezence ze Siamu, 

kterého se její matka ujala a vychovala. 

Román je specifický tím, že se utváří mnohem později než ostatní žánry, 

jak píše Michail Bachtin ve své knize Román jako dialog, naproti tomu epos, 

tragédie nebo komedie mají kořeny již v antickém Řecku. Bachtin dokonce 

román nepovažuje za dokončený žánr ani ve druhé polovině dvacátého století. 

Jako jeho základní rys stanovuje, že postavy, vypravěč i čtenář se nachází ve 

stejné současnosti54 s jejími hodnotami, ke kterým se vypravěč může 

samostatně vyjadřovat, komentovat je nebo parodovat. Počátky románu tak 

Bachtin hledá v antických a středověkých parodiích žánrů vysokého stylu, v jejich 

                                       
54 Bachtin srovnává román, kde je vypravěč se čtenářem v jedné době, se stejnými 

konvencemi a hodnotovém světě, s epopejí, kde se postavy a děj odehrávají v minulosti. 

Se současností vypravěče a čtenáře je pojí pouze národní tradice, ale jsou odděleni 

epickou distancí. BACHTIN, Michail Michajlovič. Román jako dialog. Praha: Odeon, 1980. 

S. 16 
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snaze přiblížit se výsměchem přítomnému stavu, tedy pojetí skutečnosti bez 

distance.55  

Podle Bachtina dochází k vlivu románu na ostatní žánry, dramatické, ale i 

lyrické, po období devatenáctého století, kdy vznikají realistické a naturalistické 

hry.56 Tam, kde se literatura drží svých žánrů, nabývá výrazné stylizovanosti, 

často parodické. Není nahodilé, že román od začátku svého rozkvětu paroduje 

úspěšná díla (už od Dona Quijota). Román se tím vyhýbá vytvoření pevného 

kánonu a úplnému dotvoření žánru. Do dramatu na počátku dvacátého století 

přináší román problémovost, což je u nás patrné především v době 

meziválečné.57 Pro naše další zkoumání je důležité, že jeho základy nachází 

Bachtin u forem dialogických (Platónovy dialogy nebo menippská satira) a chápe 

román jako útvar proměnlivý a mnohostylový. Tudíž pouhé dialogy v něm 

nemusí nutně svědčit o pronikání prvků dramatu do románu.   

Jan Patočka ve stati Epos a drama zkoumá na základě antické literatury, 

ovšem s charakterizací přesahující do dvacátého století, rozdíl mezi epikou a 

dramatem. Základní vlastností dramatu je podle Patočky nedohotovenost. Drama 

musí být předvedené, aby začalo působit (vyvolává strach, jenž pomáhá 

překonat soucitem), epos charakterizuje jako oslavu pozitivních stránek lidského 

žití. Patočka se vyjadřuje k Hegelovi, jenž staví proti sobě epos (harmonii sil) a 

drama (jejich protikladnost), a dodává, že takové rozlišení může fungovat pouze 

v mravně jednotném světě, například v křesťanském středověku. Pro nás jsou 

východiska Patočky poutavá tam, kde se vyjadřuje ke stavu literatury ve 

dvacátém století. Objektivní věda podle Patočky vyloučila ze světa mýtus i 

náboženství, v souvislosti s ní všechno neobjektivní ztrácí svou platnost. 

V pluralitě perspektiv, kterými lze nahlížet svět, se rozpadají kategorie epické a 

dramatické. Jinými slovy nastává již zmíněné subjektivizování dramatu, které 

způsobuje krizi epiky, objektivního popisu světa, jenž je jasně definovaný.58 

                                       
55 Bachtin následně podrobně popisuje smíchovou kulturu středověku a počátky románu. 

Výsměch nám danou realitu přibližuje, ukazuje ji ze všech stran a pomáhá nám vyrovnat 

se s jejími nepříjemnými aspekty. Pro naše další zkoumání však postačí, že román vyšel 

z těchto parodických tendencí a vyznačuje se tím, že se vyjadřuje ke stejné současnosti 

pro vypravěče, čtenáře i postavy (přestože známe historické romány, nejde v nich o 

adorovanou minulost s nedotknutelnými heroi, nýbrž o postavy se současnými problémy 

v kulisách minulé doby).  
56 Drama Henrika Ibsena, poté také Gerhardta Hauptmanna.  
57 Vezměme v potaz jenom hry Karla Čapka, kde se pokaždé řeší velká otázka, na níž 

nelze najít jednoznačnou odpověď.  
58 PATOČKA, Jan. Epičnost a dramatičnost, epos a drama, in: Umění a čas I, s. 348-358. 

Vydání první. Praha: OIKOYMENH, 2004. 
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Už Aristoteles vymezuje žánr dramatu jeho ztvárněním na jevišti a epos 

vyprávěním, v němž vypravěč komentuje děj nebo jednání postav.59 Pokud 

bychom tuto definici obohatili o Bachtinovo pojetí přítomnosti a jejích časových 

hodnot, přijali myšlenku nejednotnosti stylu románu a možná i rozpadu ostatních 

žánrů, pak se dostáváme hlouběji do problematiky. Gérard Genette se ve své 

studii Hranice vyprávění zabývá otázkou, co přesně dělá vyprávění vyprávěním, 

protože právě skrze něj si definuje epiku. Dochází k tomu, že vyprávění má dvě 

základní složky, zobrazení činů a dějů, naraci a popis osob a předmětů, deskripci. 

Podotýká, že toto dělení nabývá významu s deskriptivními romány 

devatenáctého století. Podle Genetta „deskripce prodlévá u předmětů a nazírá je 

v jejich simultaneitě“60. Přestože Genette dále obhajuje naraci jako hlavní složku 

vyprávění,61 v případě nového románu a námi zkoumaných děl Marguerite 

Durasové se může perspektiva značně proměnit. Není to totiž primárně příběh a 

děj, co tvoří jejich základ, ale spíš jejich forma v souvislosti s řetězci motivů.  

5.2 Milenec – fragmenty vyprávění 

Durasové Milenec je vyprávěný po většinu času ich-formou z pohledu 

patnáctileté dívky. Text je značně fragmentární, autorka v něm pracuje s liniemi 

času, jež se teprve stanou nebo se staly již dávno před vyprávěním (například 

popisuje otce a jeho vztah k matce předtím, než zemřel, nebo vypráví o svém 

synovi, jak vypadá ve dvaceti letech). Durasová vrství jedno téma za druhým, 

čtenář se tak například dozví v úvodu románu dvě věty o Heleně Lagonellové62, 

ale vypravěčka ji ani nezařadí do děje a hned se vrací ke svým šatům. Způsob, 

jakým vypráví, dobře charakterizuje úryvek z počátku knihy: „Příběh mého 

života neexistuje. Nic takového není. V mém životě není žádný středobod. Ani 

                                       
59 ARISTOTELÉS. Poetika. Přeložil Milan Mráz, Praha: Svoboda, 1996 
60 GENETTE, Gérard, Hranice vyprávění, in: Znak, struktura, vyprávění, ed. Petr 

Kyloušek, Brno 2002. S. 248 

61 Jeho studie snahou dokázat, že vyprávění je stejně hodnotné jako dramatické 

zobrazování, trpí jistou dogmatičností. Genette se například snaží dokázat, že dialog 

v literárním díle není zobrazení skutečné řeči, ale řeč samá. Nicméně přes tyto 

nedostatky Genette vymezuje celkem přesně to, co Bachtin nazývá stylovou 

nejednotností románu – narace vedle deskripce musí nutně používat jiné prostředky, a 

pokud jsou v románu vedle těchto složek ještě dialogy, je román směsí lyriky, epiky i 

dramatu.  
62 „Jedině Helena Lagonellová se vymykala zákonu tohoto omylu. Zaostala v dětství.“ 

DURAS, Marguerite. Milenec. Přeložila Anna KARENINOVÁ. V Praze: Pro edici Světová 

literatura Lidových novin vydalo nakl. Euromedia Group, 2006. S. 19 

„Seule Hélène Lagonelle échappait à la loi de l’erreur. Attardée dans l’enfance.“ DURAS, 

Marguerite. L'Amant. Paris: France loisirs, 1985. S. 22 
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žádná cesta, ani žádná rovná linie. Jsou v něm rozsáhlá území budící dojem, jako 

by tu někdo byl, ale není to pravda, nikdo tu nebyl.“63 

Plynulost vyprávění od počátku přerušují dlouhé popisné vsuvky, na nichž 

je zajímavé, jaké motivy se v nich objevují, například několikastránkový popis 

zlatých lodiček a pánského klobouku, které dívka nosí. Popisy ze začátku knihy 

mají hned několik funkcí, poukazují na situaci chudoby, v níž dívka žije, aby 

potom vyniklo okouzlení bohatstvím Číňana, jehož pozná při plavbě na parníku. 

Zároveň ukotvují příběh do Indočíny, exotického prostředí plného prudkého 

slunce a vášně, ale také sociálních nerovností mezi bohatými a chudými, mezi 

bělochy a černochy.  

Kromě této funkce však také popisy přibližují uvažování patnáctileté dívky, 

které připadá důležité popsat do detailů, jaké na sobě má šaty a lodičky. Čtenář 

je díky popisům uvedený do přemýšlení hlavní hrdinky a zároveň pasáže oddalují 

děj, čímž zvyšují napětí. Pozoruhodné je, že se s nimi zároveň dostáváme na 

parník s dívkou, ale také si udržujeme odstup spolu s vypravěčkou, která je 

starší žena vzpomínající na své mládí v Indočíně. Tento rys vyprávění je 

přítomný v předjímání budoucnosti nebo v reflexivních pasážích – „To, jak se 

ženy samy na sobě prohřešují, mi vždycky připadalo scestné. Touha se nedá 

přivolat. Buď je v ženě, která ji vzbudila, nebo není vůbec. Buď je tu od prvního 

pohledu, nebo nikdy neexistovala. Buď je okamžitým vycítěním erotického 

vztahu, nebo není. I tohle jsem věděla, ještě než jsem zakusila.“64 

Vypravěčka si ve výše citované pasáži vytváří odstup od vyprávěného, 

přemýšlí o touze a zároveň o tom, co si o ní myslela předtím, než ji poznala. Tím 

však nejen oddaluje děj, ale zároveň problematizuje vzpomínání, protože potom, 

co něco zažijeme, těžko posuzujeme, jak jsme se cítili před zkušeností. Její 

vzpomínání je tedy distancované a zároveň díky ich-formě znovu zpřítomněné. 

Tato fokalizace nám ukazuje svět z pohledu dívky i zkušené ženy, děj je 

zhuštěný nebo naopak protažený podle emocí a prožívání dívky (takže například 

                                       
63 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 10 

„L’histoire de ma vie n’existe pas. Ça n’existe pas. Il n’y a jamais de centre. Pas de 

chemin, pas de ligne. Il y a de vastes endroits où l’on fait croire qu’il y avait quelqu’un,  

ce n’est pas vrai il n’y avait personne.“ DURAS, L’Amant, cit. 62. S. 11 
64 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 19 

„Ce manquement des femmes à elles-mêmes par elles-mêmes opéré m’apparaissait 

toujours comme une erreur. Il n’y avait pas à attirer le désir. Il était dans celle qui le 

provoquait ou il n’existait pas. Il était déjà là dès le premier regard ou bien il n’avait 

jamais existé. Il était l’intelligence immédiate du rapport de sexualité ou bien il n’était 

rien. Cela, de même, je l’ai su avant l’experiment.“ DURAS, L’Amant, cit. 62. S. 22 
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doba, kdy jede na parníku je popisovaná první třetinu knihy). Ostatní postavy 

jsou ukázané pouze jejím pohledem. Dokonce i rozhovory mezi vypravěčkou a 

jinými postavami jsou pouze nepřímé, graficky neoddělené: „Říkám mu, že 

jednou od své matky odejdu, že i matku jednou přestanu milovat.“65 Nebo bez 

vyčlenění z okolního vyprávění: „Říká, že hodně myslí na Paříž.“66  

Někdy se takto mezi vypravěčkou a Číňanem odehrají celé stránky plné 

rozhovorů, které jsou však kusé a podávané stejnými jazykovými prostředky, 

protože je všechny říká vypravěčka. Stylisticky důležité je potom opakování, 

které podobně jako v Musice slouží ke zvýraznění motivů a zároveň udává textu 

rytmus. Například – „Bratři na něho nikdy nepromluví. Ani já s ním před nimi 

nemluvím. V přítomnosti rodiny na něho nesmím vůbec mluvit…“67 (o stránku 

dále) „Ani v Source na něho nikdo nepromluví.“68 Mezi těmito větami uběhnou 

dvě strany, kde se Číňan dívku snaží přesvědčit, aby s rodinou, která se proti 

němu spiknula, nepokračovali do dalšího podniku. V následujícím odstavci 

vidíme, že tlaku vypravěčky podlehl a v textu se znovu vrací ústřední motiv 

mlčení. Stejně jako v Musice podruhé se i v Milenci objevuje motiv psaní: 

vypravěčka říká matce, že by chtěla psát. Motivy psaní a mluvení jsou zde 

spojené s negací, nemožností domluvit se, slyšet se nebo si skutečně promluvit. 

Vypravěčka dokonce přiznává, že se s Číňanem pokaždé bavili jen o banalitách, 

aby přehlušili bolest, jakou jim jejich vztah působí.  

Vyprávění přechází z ich-formy, jež dominuje, do er-formy. Ich-forma 

podporuje fragmentárnost textu, jež vytváří kompozici složenou ze vzpomínek 

hlavní hrdinky. Vyprávění začíná u obrazu předčasně zestárlé tváře mladé dívky, 

odtud se vypravěčka dostává ke svému životnímu příběhu. Obraz zestárlé tváře 

můžeme chápat jako přirovnání ke stylu vyprávění, ve kterém vedle sebe 

koexistuje mladá dívka a starší žena vzpomínající na své mládí. Er-forma se 

objevuje v momentech odcizení nebo zastavení a reflektování, kde se i jazykově 

vytváří odstup, který podporuje roztříštěnost textových pasáží – „Dívka 

                                       
65 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 39 

„Je lui dis que de ma mère une fois je me séparerai, que même pour ma mère une fois je 

n’aurai plus d’amour.“ DURAS, L’Amant, cit. 62. S. 45 
66 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 41 

„Il dit qu’il pense beaucoup à Paris.“ DURAS, L’Amant, cit. 62. S. 48 
67 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 43-44 

„Nous pretons tous modèle sur le frère aîné face à cet amant. Moi non plus, devant eux, 

je ne lui parle pas. En présance de ma famille, je dois ne jamais lui adresser la parole.“ 

DURAS, L’Amant, cit. 62. S. 50-51 
68 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 45 

„À la Source non plus, personne ne lui parle.“ DURAS, L’Amant, cit. 62. S. 52 
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nastupuje do černého auta. Dvířka se zavírají. Najednou pocítí sotva patrnou 

úzkost, cosi jako únavu, svit na řece nepatrně zbledne. Všechno jako by se 

ohlušilo, zamlžilo. Už nikdy nepojedu autokarem pro domorodce…“69 Rozdíl ve 

fokalizaci zde tematizuje i dějový zlom, kdy se vypravěčka rozhodne nastoupit do 

auta k Číňanovi a tohle jednání je pro ni životním zlomem.  

5.3 Milenec ze severní Číny - mezi knihou a filmem  

O jednu rovinu navíc má potom Milenec ze severní Číny, který vychází 

nejen z původního románu, ale také z filmového ztvárnění. Durasová na jeho 

začátku tuto skutečnost sama přiznává: „Tohle je kniha. Je to také film. Je 

noc.“70  Ve své Theory of adaptation Linda Hutcheon popisuje problematiku 

adaptací založených na skutečných událostech, jako příklad uvádí film Sydneyho 

Lumeta Psí odpoledne, jehož scénář byl napsaný podle bankovního přepadení71. 

Později požádal režisér Pierre Huyge skutečného zloděje, aby převyprávěl 

události pro jeho další film a ukázalo se, že zloděj si nedokázal odmyslet 

filmovou adaptaci od tehdejší skutečnosti72. Durasová zaujímá jinou strategii než 

výše zmíněný režisér a nevymezuje se proti filmové verzi Milence, kterou musela 

mít při psaní Milence ze severní Číny v optice. Kniha je tedy dvojitou adaptací, 

což se ukazuje jednak na formální, ale také na tematické stránce díla.  

Annaudův film se zaměřuje na vyobrazení kolonií a vystupuje v něm po 

popředí vztah mladé dívky s Číňanem bez možnosti budoucího soužití. Z filmu si 

Durasová vypůjčila optiku třetí osoby, er-formu. Vypravěčka popisuje okolnosti, 

ovšem mizí tím fragmentárnost myšlenek vytvořená vzpomínáním starší ženy na 

mládí v Indočíně a zajímavý charakter přecházení z ich-formy do er-formy 

přítomné v Milenci. Forma se přizpůsobuje filmu i plynulostí, Durasová užívá 

zřetelnější časové řazení pomocí delších pasáží, uvozených většinou místním 

určením – Ložnice matky a dítěte, Dívka je u vstupu do domu, Řeka, Vozy přejely 

                                       
69 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 30 

„Elle entre dans l’auto noir. La portière se referme. Une détresse à peine ressentie se 

produit tout à coup, une fatigue, la lumière sur le fleuve qui se ternit, mais à peine. Une 

surdité très légère aussi, un brouillard, partout. Je ne ferai plus jamais le voyage en car 

pour indigènes.“ DURAS, L’Amant, cit. 62. S. 34 
70 DURAS, Marguerite. Milenec ze severní Číny. Přeložil Karel Velický. Praha: Knižní klub, 

1999 S. 11 

„C’est un livre. C’est un film. C’est la nuit.“ DURAS, Marguerite. L'Amant de la Chine du 

Nord. Paris: Gallimard, 1991 S. 17 

71 Přepadení se stalo v roce 1972, ve filmu bylo spojené s další událostí, a to zadržením 

rukojmích v Brooklynu. HUTCHEON, cit. 15. S. 18 
72 Ibid. S. 18 
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rampu, Dvůr internátu, Eden – saigonský biograf apod. Jedinou větou Durasová 

navodí obraz nového prostředí (podobně jako kamera, když divák vidí nový 

snímek). Milenec ze severní Číny z filmu čerpal i v přidaných detailech, například 

nesmělé doteky rukou v autě při první společné cestě se objevují poprvé právě 

ve filmu. Durasová se v poznámkách pod čarou přímo vyjadřuje k tomu, jak by 

filmový záběr mohl vypadat: „V případě filmu například: filmuje se pokoj 

osvětlený světlem z ulice. K záběrům se ponechává zvuk a nechává se ve stejné 

vzdálenosti, jako jsou zvuky ulice; navíc ragtime a valčík. Záběr na spící milence. 

Lidový román.“73 

Dalším filmovým vlivem může být i změna postavy Číňana. Ten je 

v Milenci bojácný a jeho tělo je slabé, stejně jako jeho snaha odporovat dívce, 

která má ve vztahu výrazně navrch, přestože je chudá a společensky hůře 

postavená. Po celou dobu Milence není jasné, zda Číňana miluje nebo s ním má 

poměr jenom kvůli penězům. Tato ambivalence dodává Milenci napětí a zároveň 

posiluje téma sociální, ale i citové nerovnosti. V Milenci ze severní Číny dítě (tak 

je zde postava dívky oslovována) stejnou měrou oplácí lásku Číňanovi, který je 

silný, což může být částečně i vliv filmového ztvárnění Tony Leung Ka-Faiem, 

jehož Číňan je sebejistý svalovec. V knize se dokonce nebojí zastat dítěte před 

starším bratrem, zatímco v Milenci pouze mlčením přejde jeho agresi. V Milenci 

ze severní Číny je však posílená perverznost vztahu tím, že je dívka oslovována 

dítě a je jí pouze čtrnáct let. Motivická linie perverze je doplněná o prostituující 

se spolužačku Alici z internátu, lesbický vztah ke spolužačce Heleně, incestní 

vztah k mladšímu bratrovi Pierrovi a podobně sourozenecko-erotické emoce 

k Thanhovi, nalezenci ze Siamu, jehož matka vychovávala spolu s ostatními 

dětmi. Durasová tak nahrazuje zvrácenost vztahu z Milence, kde dívka Číňana 

pravděpodobně nemiluje, perverzností incestních a prostituujících vztahů 

mladých dívek z internátu.  

V Milenci se severní Číny však nemizí ani odkazy na původní knihu, s níž 

se Durasová taktéž vyrovnává – „ona zůstává taková jako v knížce, malá, 

hubená, smělá, je obtížné ji postihnout, těžké říci, jaká je, méně hezká, než by 

                                       
73 DURAS, Milenec ze severní Číny, cit. 70. S. 55 

„En cas de cinéma à titre d’exemple. On filme la chamber écairée par la lumière de la 

rue. Sur ces images-là on reticent le son, on le laisse à sa distance habituelle de même 

que les bruits de la rue: de même que la ragtime et la Valse. On filme les amants 

endormis, Le Roman Populaire du Livre.“ DURAS, L'Amant de la Chine du Nord, cit. 70. S. 

81 
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se zdálo…“74 Během vyprávění se srovnání s původní knihou objevuje pravidelně. 

Vypravěčka přehodnocuje svá stanoviska z doby, kdy psala Milence. Objevuje se 

tedy komplikovaná struktura vyprávění, která je však v Milenci ze severní Číny 

jasněji komponovaná než v Milenci. Vypravěčka je starší žena, která si jednak 

vzpomíná na své mládí v době, kdy prožívala milostný příběh, zároveň však 

vzpomínání koriguje a doplňuje o dvě další roviny; ženu, která psala o osm let 

dříve tento příběh a její vzpomínání na něj. Komentuje, jak uvažovala o dívce 

v Milenci, čímž se snaží upřesnit své vzpomínky, ale zároveň problematizuje 

čtenářův vztah k příběhu, protože počítá s tím, že je obeznámený jak 

s Milencem, tak s filmovým ztvárněním.  

Zvýšený důraz na zvukovou stránku, například odkazy na smutný valčík 

objevující se jako motiv spojený s Thanhem, může být podpořený filmovou, ale 

taktéž divadelní optikou. To, že se forma Milence ze severní Číny více blíží 

divadelní hře, podporuje i množství přímých dialogů a jasněji vyhraněných 

konfliktů, například úplný začátek knihy ukazuje idylické umývání domu 

narušené příchodem staršího bratra a jeho agresivním výpadem proti mladšímu 

bratrovi. Dramatizační postup je zde patrný, přestože Durasová ponechala 

prostor vypravěčce, nesledujeme již všechny postavy pouze nepřímo jejím úhlem 

pohledu, ale mají zde své přímé promluvy. 

Er-forma je v Milenci ze severní Číny doplněná dialogy, jež tvoří většinu 

knihy. Situace, která zde vzniká, je dialog mezi dítětem a Číňanem komentovaný 

vypravěčkou. Ta popisuje prostor, čas a reflektuje myšlenky dítěte z pohledu o 

dost zkušenější ženy, zároveň však komentuje poznámky vypravěčky z Milence – 

„Vzpomíná si. Je poslední, kdo si ještě vzpomíná. Slyší ještě ten hluk moře 

v pokoji. Když je to napsáno, vzpomíná si také na hluk čínské ulice.  Ale 

vzpomíná si také, že si zapsala, že v pokoji milence bylo ten den moře…“75 Motiv 

psaní a vzpomínání je zde silně propojený, protože obraz vzniká právě proto, že 

jej vypravěčka napíše, a to zase ovlivňuje podobu vzpomínání dítěte. Časová 

rovina přítomnosti je tedy vypravěčkou doplňována o pocity, na které přišla 

                                       
74 DURAS, Milenec ze severní Číny, cit. 70. S. 23 

„Elle, elle est restée cele du livre, petite, maigre, hardie, difficile à attraper les sens, 

difficile à dire qui c’est, moins belle qu’il n’en paraît…“ DURAS, L'Amant de la Chine du 

Nord, cit. 70. S. 36 
75 DURAS, Milenec ze severní Číny, cit. 70. S. 52 

„Elle se souvient. Elle est la dernière à se souvenir encore. Elle entend encore le bruit de 

la mer dans la chambre. D’avoir écrit ça, elle se souvient aussi, comme le bruit de la rue 

chinoise. Elle se souvient même d’avoir écrit que la mer était présente ce jour-là dans la 

chambre…“ DURAS, L'Amant de la Chine du Nord, cit. 70. S. 78 
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teprve později a tím částečně koresponduje s fragmentární formou Milence. 

Zároveň tento princip zdůrazňuje zásadní motivy, které se objevují jako obrazy – 

hluk města, moře, čaj, smutný valčík apod. Protože je struktura rozdělená na 

popisné a dialogické pasáže, vyniknou metafory v promluvách vypravěčky 

mnohem výrazněji než u Milence. 

Je možné, že Durasovou pro napsání Milence ze severní Číny ponoukla 

smrt tohoto muže, o které píše v předmluvě, nebo polemika s filmovou verzí, či 

snaha o její dořečení.  Milenec ze severní Číny je adaptací právě v tom smyslu, 

že bez znalosti původního díla (knihu nebo film) bude čtenáři unikat celá rovina 

vzpomínání a odkazů, a tudíž dojde ke značnému zploštění. Nelze říci, že jde o 

druhou verzi jednoho příběhu, protože jeho forma je diametrálně odlišná, 

odkazování na Milence je však její integrální součástí – „V první knize řekla, že 

hluk města byl tak blízko, že bylo slyšet jeho tření o žaluzie. Jako by se někdo 

pohyboval po pokoji. Že byli v tom hluku v pokoji jako v nějaké veřejné pasáži. 

Řekla by to i v případě filmu nebo knihy, stále by to říkala. A říká to také tady. 

Mohlo by se také říci, že zůstali v pokoji otevřeném dokořán hluku, který dotírá 

na okenice, na zdi, který vzniká třením lidí o dřevo žaluzií…“76  

Repetice stejného obrazu utváří jeho nezapomenutelnost, jako by neustále 

vystupoval z toku vyprávění. Přesto jej Durasová popíše ještě jednou, aby se 

vzpomínce přiblížila. Tato obsese je, jak už jsme viděli, příznačná i pro Musicu a 

uvidíme, že se stane zásadní i pro Anglickou milenku. Ve všech analyzovaných 

textech hraje vzpomínání důležitou úlohu a promítá se i do formálního členění 

díla. Vzpomínání se cyklí, takže v Milenci ze severní Číny je již dost nejisté, zda 

jde o vzpomínání na dobu, kdy příběh prožívala nebo kdy ho znovuprožívala 

v době psaní Milence. Prožitky totiž ovlivňovaly Durasové psaní stejně, jako jí 

psaní sloužilo k utřídění vzpomínek.  

                                       
76 DURAS, Milenec ze severní Číny, Cit. 70. S. 53 

„Dans le premier livre elle avait dit que le bruit de la ville était si proche qu’on entendait 

son frottement contre les persiennes comme si des gens traversaient la chamber. Qu’il 

étaient dans ce bruit public, exposés là, dans ce passage du dehors dans la chamber. Elle 

le dirait encore dans le cas d’un film, encore, ou d’un livere, encore, toujours elle le 

dirait. Et encore elle le dit ici. On pourrait dire là aussi qu’on reste dans “l’ouvert” de la 

chambre aux bruits du dehors qui cognent aux volets, aux murs, au frottement des gens 

contre le bois des persiennes.“ DURAS, L'Amant de la Chine du Nord, cit. 70. S. 78-79 
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6 „V zahradě nejsme nikdy sami“ 

6.1 Anglická milenka na jevištích 

První z triptychu textů, které se točí kolem námětu zavraždění hluchoněmé 

Marie starými manželi, vydalo nakladatelství Gallimard v roce 1960 pod názvem 

Les Viaducs de la Seine-et-Oise77, v témže roce měla hra premiéru v Théâtre de 

la Rue Montgrand (Marseille) v režii Ronalda Monoda. O tři roky později hru 

uvedlo Théâtre de Poche Montparnasse (Paříž). Zde ji inscenoval Claude Régy a 

na repertoáru se udržela jeden rok.  

Viadukty78 o sedm let později Durasová adaptovala do románové podoby 

pod názvem Anglická milenka. Tento román vyšel taktéž v nakladatelství 

Gallimard a v roce 1996 ho Anna Kareninová přeložila do češtiny79. Durasová 

román o rok později přepracovala do stejnojmenné divadelní hry. Anglická 

milenka měla premiéru v Théâtre Gémier opět v režii Clauda Régyho, zde se 

v roli Claire objevila Madeleine Renaudová, manželka Jeana-Louise Barraulta, 

který režíroval Durasové hru Celé dny na stromech taktéž s Madeleine v roli 

matky. Herečka hrála i v následném stejnojmenném filmu režírovaném 

Durasovou, hlavní roli ztvárnila i v divadelní hře Savannah Bay. Obě dvě 

umělkyně k sobě během práce chovaly úctu, o čemž vypovídá nejen dlouholetá 

spolupráce, ale i množství rozhovorů80. Při premiéře Anglické milenky 

Vyšetřujícího ztvárnil Michaël Lonsdale a Pierra Claude Dauphin, kterého posléze 

nahradil Pierre Dux.81 Tato inscenace se potom uváděla v různých divadlech stále 

ve stejném hereckém obsazení po dvacet let. Anglickou milenku v roce 2007 

přeložila Daniela Jobertová82 a v témže roce měla premiéru v Divadle Kolowrat v 

režii Daniela Špinara.  

Námět Anglické milenky zůstává ve všech třech textech podobný, 

Durasová v něm přepracovává soudničku Jeana-Marca Théoleyra z Le Mondu, ve 

                                       
77 V práci dále označovaná jako Viadukty.  
78 Viadukty nejsou přeložené do češtiny; abych při srovnání zachovala stejný jazykový 

kód, budu při citacích čerpat ze svého pracovního překladu (originální text bude uvedený 

v poznámkách pod čarou).  
79 Zde vyšel v nakladatelství Mustang. 
80 Madeleine v nich uvádí, že byla texty Durasové od počátku fascinovaná. Marguerite 

Durasová zase v Medeleine našla tu správnou, zralou herečku pro ztvárnění zkušených 

žen.  
81 Když Dauphin zemřel, nahradil ho Jean Servais. Teprve při uvedení v Théâtre D’Orsay 

bylo herecké obsazení stálé a role se trvale ujal Pierre Dux. 
82 Vydalo ji Národní divadlo v rámci programu k připravované inscenaci.  
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které manželka zabila svého muže kladivem a během výslechu se snažila přijít na 

to, proč to udělala. Durasová fascinovaná touto ženou, ve hře nese jméno 

Claire83, píše příběh o vraždě ve Viorne. Autorka mění oběť vraždy, není jí 

manžel, ale hluchoněmá sestřenice Marie-Thérèse, která pomáhá v domě 

s úklidem a vařením. Ve Viaduktech jsou vrazi oba manželé, v obou verzích 

Anglické milenky už jenom Claire. Motiv hledání důvodu vraždy se objevuje ve 

všech třech verzích, ovšem témata se spolu s žánrem proměňují, proto se 

pokusím postihnout především změny strukturální, formální a motivické.  

Václav Königsmark ve své studii Bloudění a východiska prolínání epiky, 

lyriky a dramatu v žánru adaptace popisuje jako vzájemný vliv trvající už od 

antiky, kde se dramata rodila na podkladě mýtu, tedy epické předlohy. Proměna 

při adaptaci z jednoho žánru do jiného znamená komplexní transformaci celého 

systému, kterým je předávaná fabule. Jde tedy o hlubší proměnu než jen posuny 

v uspořádání syžetu. Adaptace je podle Königsmarka právě oním přechodným, 

mezním žánrem mezi lyrikou, epikou a dramatem, zahrnuje tedy i montáže. 

Nevýhodou takového chápání adaptace je, že téměř nemá hranice. Königsmark 

dokonce píše, že každá inscenace je nutně adaptací divadelního textu. Na druhou 

stranu tím, že adaptaci chápe jako žánr, může dobře uchopit ty texty, v nichž 

struktura původního díla zůstává i při žánrové transformaci patrná, například 

když román vytvořený z divadelní hry vykazuje velkou míru dialogičnosti. 

V následující analýze se pokusím postihnout, zda by to nemohl být i případ 

románové verze Anglické milenky. 

6.2 Komorní drama o brutální vraždě 

Viadukty jsou členěné na dvě dějství. V prvním spolu mluví manželé Claire 

a Marcel o vraždě hluchoněmé sestřenice Marie-Thérèse Ragondové. Smyslem 

jejich hovoru je dobrat se důvodu tohoto zločinu, který jim neustále uniká. Ve 

druhém dějství se manželé vydají do baru, kde dochází k jejich přiznání a 

zatčení. Kromě nich se zde objevují postavy barmana Billa, farmáře Alphonsa a 

dvojice zamilovaných.  

V prvním dějství se objevuje důležitý motiv hladu, který jednak 

upozorňuje na vraždu sestřenice, jež jim vařila, ale také je symbolem. Marcel se 

bojí, že bude popravený, a motiv hladu představuje u jeho postavy touhu zahnat 

                                       
83 V českém překladu románu se objevuje varianta Klára, pro přehlednost však 

zachovávám v celé práci původní jméno postavy, Claire.  
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strach ze smrti. Opakování repliky: „Mám hlad“84, rytmizuje dialog a navrací 

hovor k hlavnímu tématu naplněného žití, ať už je to vaření pro své blízké 

v případu hluchoněmé sestřenice, nebo čtení novin a vytváření fantazijního 

snového světa u postavy Claire, anebo rutinní život Marcela ovládaný rytmem 

práce a odpočinku. Zatímco Marcel se snaží vyvléci ze své odpovědnosti, když 

Claire vytýká, že jednal podle jejích rozkazů, Claire se nijak nebrání trestu, 

stejně jako nemá strach ze smrti, šílenství, ani stáří. Claire provází téma 

zapomnění a neuchopitelnosti vzpomínek, již od počátku hry má nutkavou 

potřebu zjistit, proč Marii-Thérèse zavraždila. 

„Claire: … zdálo se mi, že najednou z čista jasna vím, že znám důvody 

toho, co se stalo. Zrovna když vařila… Ale hned jak se tyto důvody objevily, hned 

se zase mému chápání skryly…“85 

„Claire: Už nic nevím jistě, už skoro vůbec nic nevím. To, co vím je, že 

jednoho dne jsem věděla všechno a že potom jsem nerozuměla ničemu. Není 

třeba se na to příliš ptát. Nemůžeme najednou všemu porozumět, nemůžeme už 

více porozumět tomu, čemu už nerozumíme. Bez toho by tu nebyly žádné 

problémy.“86 

Konverzace mezi manželi směřuje k odhalení důvodu vraždy. Zvlášť Marcel 

klade Claire otázky týkající se zločinu, např: proč, Claire? Claire, co dělat? Ty jsi 

ji viděla, říkáš? Je to tak?. Jenže i přesto, že Marcel volí pokaždé jinou otázku, a 

snaží se tázáním dopátrat důvodu, není odpověď Claire nikdy přesvědčivá. 

Nakonec dojde k závěru, že nevraždila ani proto, že jí Marii-Thérèse připomínala 

malého býčka, ani proto, že by měli existenciální nouzi, protože důchod manžela 

byl vysoký. Neměla pro zabití jediný důvod, a přesto se jej snaží nalézt 

postupným zpřesňováním vzpomínek a vyprávěním důležitých okamžiků, které 

se jí v paměti zjevují v závislosti na vývoji dialogu.  

                                       
84 „J’ai faim.“ DURAS, Marguerite. Les viaducs de la Seine-et-Oise. Paris: Gallimard, 

1960. S. 29 (Překlad Karolína Bathory) 

85 „…il me semble qu’une fois, dans un éclair, j’ai apercu les raisons de ce que les autres 

nommeront bientôt notre forfait… Quand elle cuisinait justement… Mais dès qu’elles 

m’ont apparu, ces raisons, elles ont disparu à jamais de mon entendement.“ Ibid. S. 29 

(Překlad Karolína Bathory) 
86 „Je ne sais plus très bien, je ne sais presque plus du tout. Ce que je sais, c’est qu’un 

jour j’ai compris quelque chose et puis qu’ensuite je n’ai plus rien compris du tout. Il ne 

faut pas en demander trop au monde. On ne peut pas à la fois avoir compris, ne plus 

comprendre et comprendre encore ce qu’on ne comprend plus. Sans ça, il n’y aurait pas 

de problème.“ Ibid. S. 35-36 (Překlad Karolína Bathory) 
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První dějství je sice komorním, vcelku poklidným rozhovorem, ovšem dvou 

lidí čekajících ve svém domě na zatčení. Manželé se ocitají v mezní, dramatické 

situaci a rozhodují, zda utéci nebo čekat na soud a zvažují, co by měli soudcům 

sdělit, aby byli omilostněni. Tato praktická linie souvisí především s postavou 

Marcela, jeho žena Claire ji neustále v dialogu přerušuje vzpomínkami na 

minulost. Přítomnost bez tohoto vzpomínání pro ně zůstává zmatená a nejasná 

stejně jako motiv zločinu. Rytmizace textu je dělaná pomocí opakujících se 

replik, například motivu hladu, jenž se objevuje hned na první straně a nakonec 

manžele prozradí, když v baru Marcel řekne, že mají hlad. Zároveň text fázuje i 

projíždění vlaku, které se objevuje po celou dobu hry a připomíná čas, jež 

manželům zbývá, než budou odhaleni; tělo mrtvé totiž rozsekali a každou část 

hodili z viaduktu dolů na projíždějící vlak. Protože detektivové už odhalili, že 

všechny vlaky projeli pod viaduktem ve Viorne, hledají vrahy právě tam.  

Významné motivy se mezi sebou prolínají, čímž dochází k jejich 

zvýraznění. Variace motivů vytváří vždy jiný význam, například první dialog 

manželů o hladu působí banálně, ovšem když se později spojí s motivem 

zavražděné kuchařky, stává se obyčejný povzdech usvědčením z vraždy. Claire 

motiv přenáší do roviny abstraktního hladu po tom vědět to, co již zapomněla. 

Vzpomínání zde problematizuje stáří postav a u Claire také psychická labilita. 

Právě proto se její repliky často vymykají z plynulého toku dialogu.  

„Marcel, pokračuje – Není ta laskavost důkazem – dítě jí rozumí a tito 

pánové jsou důvtipní – jestlipak tato lehkost nehraje pro nás? Jsou to děti, tito 

zločinci, děti, pánové soudci! 

Claire, stále zasněná – Musíme přiblížit muziku všem lidem okolo. To je 

nezbytné ve školách. 

Marcel – …Možná by bylo lepší úplně mlčet.“87 

Zatímco Marcel přemýšlí nad praktickými záležitostmi, Claire je 

fascinovaná hudbou a na jeho promluvy nereaguje. Marcel si tak vede často 

v průběhu hry své monology, zatímco Claire se oddává vzpomínání nebo 

                                       
87 „Marcel, continuant. Est-ce que la légèreté dont nous avons fait preuve – un enfant le 

comprendrait et ces meussieurs sont avertis – est-ce que cette légèreté ne joue pas en 

notre faveur? Des enfants, des enfants, ces criminels, Messieurs les Jurés! 

Claire, rêvant toujours dans la douceur. On devrait apprendre la musique au monde 

entier. Ça devrait être obligatoire dans les écoles.  

Marcel: …Peut-être qu’il serait plus adroit de nous taire tout à fait.“ DURAS, Les viaducs 

de la Seine-et-Oise, cit. 84. S. 43 (Překlad Karolína Bathory) 
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reflektování paměti, hudby a jejich situace. Durasová plasticky vytváří postavu 

Claire, která je zodpovědná za vraždu silné hluchoněmé ženy, ale sama je 

křehká, stará a šílená. Postava Claire zůstává zajímavá právě pro svou 

ambivalentnost, je vulgární i jemná. Nejdříve vzpomíná na šťastné okamžiky 

svého života při Verdiho Traviatě, ale vzápětí mluví o rozsekaném těle Marie-

Thérèse. Vulgarita Claire je dokonce předepsaná ve scénických poznámkách. 

Postava šílené staré ženy však vzbuzuje i soucit vzhledem k tomu, že nedokáže 

přijít na motiv vraždy. Naopak postava Marcela svou snahou vyhnout se popravě 

působí arogantně. 

„Claire – Je to spravedlnost, Marceli, spravedlnost, a já tě soudím! 

Nemůžeš si vymýšlet… Jsme zločinci.  

Marcel – Mám hlad. Lítost… možná?  

Claire – Proč ne? 

Vlak projede pod viaduktem. Už je pryč.“88 

Ve druhém dějství dochází k rozhovoru mezi obyvateli Viorne v místním 

baru, mluví zde kromě manželů ještě barman Bill a farmář Alphonso, posléze se 

přidává Zamilovaný, který je ve skutečnosti policista. Banalita hovoru mezi 

přáteli o úrodě hrášku je znovu stupňovaná napětím a postupným odhalováním 

vrahů. Stejně jako v prvním dějství se objevují leitmotivy, např. projíždění vlaků 

nebo pití alkoholu, které svým opakováním fázují text a zvyšují napětí. Banální 

rozhovor je narušovaný delšími promluvami Claire nebo Marcela, které odkazují 

znovu na hlad po prožití autentické radosti ze života, byť by to mělo znamenat 

třeba jen se dívat na to, jak ostatní tančí na plese. V promluvách Claire se 

objevují i metafory, květina zchátralosti, říše času, královna myšlenka, které 

znesnadňují čtenáři orientaci v jejích myšlenkách, ale charakterizují její fantaskní 

vyfabulovaný svět. Zatímco barman, Alphonso a Zamilovaný kratšími replikami 

zrychlují dialog, Marcel a Claire ho naopak zpomalují, oddalují moment odhalení 

a zároveň se v jejich promluvách objevují epické prvky. Například začátek 

                                       
88 „Claire: C’est justice, Marcel, c’est justice, je te jure! Ne va pas t’imaginer… Nous 

sommes des criminels. 

Marcel: J’ai faim. Le remords… peut-être? 

Claire: Pourquoi pas? 

Le chemin de fer passe. Il est passé.“ DURAS, Les viaducs de la Seine-et-Oise, cit. 84. S. 

62 (Překlad Karolína Bathory) 



48 
 

Marcelova vyprávění – „Den končí jako jindy, úplně stejně jako jindy. Les se 

zatemňuje víc a víc. Ptáci už se ani netřesou ve svých hnízdech. Nikde nikdo…“89 

Tyto epické promluvy fungují podobně jako v Musice vyprávění o barech. 

Zpomalují děj, zároveň však vytváří napětí situace, kdy jsou manželé spolu 

s přáteli v baru a postupně dochází k přiznání. Stejně jako byla Musica podruhé 

fázovaná odbíjením gongu, časem, jenž manželům zbývá, než se od sebe 

odloučí, jsou úseky rozhovoru zde oddělené projížděním vlaku, a to i prakticky, 

protože postavy nemohou kvůli hluku mluvit. Drama končí zatknutím manželů po 

jejich přiznání. 

6.3 Role vyšetřujícího - vypravěč 

Román Anglická milenka je přibližně o třetinu delší než Viadukty. Je 

rozdělený na tři části, které odpovídají policejním výslechům se třemi postavami, 

první s barmanem Robertem (ve Viaduktech Bill), druhý s manželem Pierrem (ve 

Viaduktech Marcel) a třetí s Claire. Postava vyšetřovatele zde nahrazuje epického 

vypravěče, přestože jsou mu taktéž přisouzeny pouze dialogické promluvy. 

Dialogická forma je tvořená dvěma rovinami, skutečným dialogem vedeným 

v přímé řeči a popisem situace, který je vzhledem k povaze nahrávání dialogu 

také graficky znázorněný jako přímá řeč, např. úvodní promluva Vyšetřujícího: 

„Všechno, co tu říkáme, se nahrává. Začíná vznikat kniha o zločinu ve Viorne. Byl 

jste ochoten vyprávět o tom…“90  

Na okolnost výslechu je upozorněný jednak barman, ale zároveň i čtenář. 

Úvodní věta nesouvisí s následnou otázkou, kterou vyšetřovatel položí, mohla by 

stejně dobře stát bez uvozovek a nebýt přímou řečí. Zároveň vytváří rámec 

vyšetřování, které se nahrává proto, aby z něj vznikla kniha o zločinu ve Viorne.  

V první kapitole sledujeme rozhovor s barmanem. Už grafické členění 

upozorňuje na to, že půjde o kompozici složenou z více situací. V přítomnosti 

probíhá dialog barmana a vyšetřujícího, tento jejich rozhovor komentuje situaci 

přiznání se ke zločinu, kterou má vyšetřující nahranou na disku a pouští ji. 

                                       
89 „Le jour tombe toujours, comme il le fait ailleurs, exactement, sans aucun 

ménagement. La fôret s’obscurcit de plus en plus. Les oiseaux ne tressaillent même plus 

dans leurs nids. Personne. Personne nulle part.“ DURAS, Les viaducs de la Seine-et-Oise, 

cit. 84. S. 118 (Překlad Karolína Bathory) 
90 DURAS, Marguerite. Anglická milenka. Přeložila Anna Kareninová. Plzeň: Mustang, 

1996. S. 9 

„Tout ce qui est dit ici est enregistré. Un livre sur le crime de Viorne commence à se 

faire. Vous avez accepté de raconter…“ DURAS, Marguerite. L'Amante anglaise. Paris: 

Gallimard, 1991. S. 10 
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Situace je tedy znovu zpřítomněná, jako by se právě teď odehrávala, ale zároveň 

barman komentuje děj a říká, které repliky patří postavě Claire. Barmanovy 

promluvy jsou graficky vydělené více dopředu, takže vystupují z dialogu 

zpřítomněné minulosti.  

„Pierre se vrhne na Kláru a tlačí ji daleko od policisty. Policista je velmi 

klidný, usmívá se.“ 

„Měla jste v úmyslu něco říct, paní?“ 

„Ano.“ 

„V tu chvíli se do hovoru vloží ona dívka, teď na ni došla 

řada.“ 

 „To, co tahle paní chce říct, je velmi těžké, viďte, madam?“ 

„Chtěla jste mluvit o své sestřenici Marie-Thérèse 

Bousquetové, viďte, paní,“ 

„Přišlo to jako blesk, najednou to bylo jasné.“ 

 …“91 

Dialog v baru, kde se Claire přiznala ke zločinu, plyne rychle a je velmi 

strohý. Někdy není ani zcela jasné, která z postav mluví, pokud ji barman 

neuvede. Například ve výše citované pasáži může poznámku o Marii-Thérèse říct 

znovu dívka po odmlce nebo ji, a tato verze je pravděpodobnější, pronese 

policista. Komentáře barmana jednak popisují, kdo kde stojí a co říká, ale také 

reflektují situaci. Například poslední barmanův komentář z výše uvedené citace 

popisuje moment, kdy si všichni uvědomili, že zavražděná žena je Marie-Thérèse. 

Jeho promluvy situaci zpřesňují, ale zároveň ji ukazují jen z jeho pohledu. 

Později se ukáže jako jeden z motivů takto zvolené struktury díla ukázat, že 

pravda je jiná z úhlů pohledů různých postav a je stejně problematická jako 

vzpomínání. Přestože existuje zcela objektivní nahrávka situace, potřebuje 

                                       
91 DURAS, Anglická milenka, cit. 90. S. 32-33 

„Pierre attrape Claire, il la pousse loin du flic. Elle revient vers le flic. Le flic ert très 

calme. 

- Vous aviez l’intention de dire quelque chose madame? 

- Oui. 

- Alors la jeune fille s’en mêle, son tour est venu. 

- C’est très difficile ce que cette dame a à dire, n’est-ce pas 

madame? 

- Vous vouliez parler de votre cousine Marie Thérèse 

Bousquet, n’est-ce pas madame? 

Ça a été l’évidence, foudroyante.“ DURAS, L'Amante anglaise, cit. 90. S. 35 
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Vyšetřující ostatní postavy k tomu, aby mu vysvětlily, co nahrané informace 

znamenají. Nahrávka totiž nemůže obsahovat emoce a pohnutí jednotlivých 

postav, stejně jako nemůže postihnout rozmístění osob a jejich pohyb.  

Po skončení nahrávky se začíná odvíjet dialog mezi vyšetřujícím a 

barmanem, který přizná, že nevěří ve vinu Claire a zároveň poznamená, že ji 

Pierre podváděl. Motiv jiných žen, stejně jako dávné lásky Claire ke strážníkovi 

z Cahors se ve Viaduktech neobjevuje a mnohem více v nich do popředí 

vystupuje společně prožitá minulost starých manželů; Claire nemyslí na jiného 

muže, Marcel ji nepodvádí. Ve Viaduktech Marii-Thérèse zavraždili společně a 

vražda se stala i jejich posledním velkým činem, a svým způsobem potvrzením 

jejich lásky, alespoň v případě Marcela.92 

Druhý dialog Anglické milenky proběhne s Pierrem. Z jeho vyprávění 

vyplývá, že už s Claire nechtěl žít, protože byla šílená; zahodila rádio do studny, 

Marie-Thérèse ji musela neustále hlídat. Claire je nepochybně jiná než ostatní 

lidé, na druhou stranu je velmi citlivá, zvláštní osobnost. Její muž se jí chce 

zbavit, a proto se mu představa, že je šílená, hodí. Ovšem postava Claire jedná 

spíš jako dítě, než jako šílenec, např. upouští hrnky, stříhá látky, do uší si strká 

vosk, aby se mohla cítit jako hluchoněmá Marie-Thérèse nebo štípe dříví, aby se 

přiblížila farmáři Alphonsovi. Ten jediný rozpoznal její inteligenci a říká ostatním, 

aby si ji někdy poslechli vyprávět. Znovu zde vyvstává otázka, kde je pravda? 

Sám Pierre přiznává, že někdo citlivější by možná tušil, že Claire spěje ke 

katastrofě, on sám jí však příliš nerozuměl. Pravda je nedohledatelná, což 

Durasová ukazuje i na jednoduché otázce. Vyšetřující se zeptá i barmana i Pierra, 

zda mohl Alphonso vidět Claire u viaduktu. Barman tvrdí, že by Alphonso lhal, 

aby Claire chránil, Pierre naopak, že ji Alphonso nemohl vidět, protože by nikdy 

nelhal. Oba mají pro své tvrzení stejně přesvědčivé argumenty a znají Alphonsa 

velmi dobře. Stejně tak by možná Alphonso netvrdil, že je Claire šílená, zatímco 

její muž ano.  

Ve druhém dialogu se začíná projevovat podivnost postavy Vyšetřujícího. 

Dialogy, které s postavami vede, nejsou soudním vyšetřováním. Táže se jich na 

jejich emoce, na minulost, která se zločinem nesouvisí a zároveň sám přiznává, 

že chce o zločinu napsat knihu a zajímá ho podstata, ne fakta. Při posledním 

rozhovoru s Claire říká, že není soudce. Vyšetřující může být hlas svědomí 

                                       
92 Ten Claire vytýká, že vraždil jen proto, že mu to řekla. Poslechnul ji proto, že k ní cítí 

lásku.  
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postav, který se je snaží očistit pomocí dialogu, ve kterém by přišli na důvod 

vraždy. Možná téměř stejně vinný jako Claire je i její muž, který sice nevraždil, 

ale zdály se mu o vraždě sny a své ženy se chtěl zbavit. Vlastně se chtěl domoci 

stejného činu, ale neměl na něj odvahu. Vyšetřující mu tuto okolnost v závěru 

jejich rozhovoru připomene.  

Třetí dialog knihu uzavírá, v něm hned zpočátku Claire Vyšetřujícímu 

potvrzuje jeho domněnku, že svého muže nemilovala. Společně s Vyšetřujícím se 

snaží přijít na to, proč Marii-Thérèse zabila, protože věří, že kdyby jí položil 

správnou otázku, dokázala by odpovědět. Skrze vyprávění může vyvstat 

vzpomínka mnohem přesněji z paměti, např. následující úryvek z rozhovoru: 

„Nemohla jsem říct: „Nemám ráda maso ve vlastní šťávě“, protože jsem 

na to už nemyslela.“ 

„Teprve se mnou jste si uvědomila, že jste jim to mohla říct?“ 

„Možná. A přitom jsem toho snědla tuny. Nedokážu to pochopit.“93 

Jídlo, které Marie-Thérèse vařila, jí nechutnalo, přesto ho jedla, nebyl to 

však důvod pro vraždu. Nezabila ji ani proto, že jí připomínala malého býčka 

(Marie-Thérèse je v knize vylíčená jako zvíře, dobře jí, tvrdě spí, navazuje 

mnoho známostí s muži). Claire si myslí, že v otázce, proč Marii-Thérèse zabila, 

by muselo být obsaženo tohle všechno a ještě mnoho dalšího, co nelze 

jednoduše definovat.  

Claire se často uchylovala do zahrady, kde měla svůj klid. Motiv zahrady 

jako místa, kde můžeme přemýšlet a být svobodní, se u Durasové objevuje už 

v eseji Psát: „V domě jsme sami. Ne venku, mimo dům, ale v něm. V zahradě 

jsou ptáci, kočky. A tuhle i veverka, fretka. V zahradě nejsme sami. V domě ano, 

v domě jsme tak sami, že někdy přicházíme o rozum.“94 Stejně jako zde 

Durasová popisuje svůj vztah k zahradě, mluví Claire dlouze o tom, že jedině na 

své lavičce mohla přemýšlet, zatímco v domě byla jako zavřené zvíře. Samotný 

název románu Anglická milenka plyne ze zvukové shody. Claire ve svém článku, 

                                       
93 DURAS, Anglická milenka, cit. 90. S. 106 

„Du moment que je ne pensais pas: „Je n’aime pas la viande en sauce“, je ne pouvais 

pas le dire. 

C’est moi qui vous apprends maintenant que vous auriez pu leur dire? 

Peut-être. Pourtant j’en ai avalé des tonnes. Je ne comprends pas très bien.“ DURAS, 

L'Amante anglaise, cit. 90. S. 110 
94 DURAS, Psát, cit. 1. S. 9 
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který píše do novin, zamění název máty peprné, la menthe anglaise se slovním 

spojením anglická milenka, l’amante anglaise.  

„V zahradě je betonová lavička a roste tam anglická milenka, moje 

zamilovaná rostlina. Říká se jí prý máta, dává se do jídla a pochází z ostrovů, 

kde jsou ovce. Napadlo mě, že anglická milenka je na opačné straně než maso 

ve vlastní šťávě…“95 

Motiv zahrady se ve Viaduktech neobjevuje, ale v Anglické milence je zcela 

zásadní pro pochopení povahy Claire. Na jedné straně se chová jako dítě, 

vyšetřujícího se ptá, zda odpovídá tak, jak si on přeje. Na druhou stranu jde o 

starou ženu, která vraždila a rozsekala tělo Marie-Thérèse předtím, než ho 

zlikvidovala. Tato ambivalence křehkosti, jemnosti, stáří oproti vraždě je zcela 

zásadní a objevuje se už ve Viaduktech. Claire se cítila vyhnaná, uchylovala se 

na zahradu, kde se jí postupně začalo líbit, ale ztrácela kontakt se svým okolím. 

Vražda byla zároveň i poukázáním na vlastní konec, pro Claire smrtí Marie-

Thérèse skončil dům s teď již nesnesitelným řádem, který dodržovala po celých 

dvacet čtyři let.  

Forma Anglické milenky je dialogická, ovšem odpovídá spíše třem 

monologům s vypravěčem, tudíž má skrytě románovou stavbu, na které je 

patrná adaptace z divadelní hry. Jak píše ve svých esejích Nathalie Sarrautová, 

je pro nový román šedesátých let dialogická forma příznačná:„… těžiště románu 

se přesunuje: každým dnem vzrůstá význam dialogu.“96 Stejně tak popisuje i 

odstup od tradičních uvozovacích vět, grafického řešení dialogu a mnohem větší 

příklon k polopřímé řeči. Přestože dialogy v románu mohou působit banálně, 

skrývají podtext a citlivý čtenář rozliší dramatické napětí, které takový rozhovor 

skrývá.  

„Rozvíjí se opatrná subtilní, úporná hra mezi rozhovorem a podtextem 

rozhovoru. Nejčastěji vítězí nitro: každým okamžikem se cosi vynořuje na 

hladinu, mizí a znovu se objeví, je tu jakási ustavičná hrozba, že všechno co 

nevidět vybuchne.“97 

                                       
95 DURAS, Anglická milenka, cit. 90. S. 107 

„Il y a un banc en ciment et des pieds d’amante anglaise, c’est ma plante préférée. C’est 

une plante qu’on mange, qui pousse dans des îles où il y a des moutons. J’ai pensé ça: 

l’amante anglaise, c’est le contraire de la viande en sauce.“ DURAS, L'Amante anglaise, 

cit. 90. S. 112 
96 SARRAUTOVÁ, cit. 13. S. 45 
97 Ibid. S. 60 
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6.4 Dramatický potenciál zámlky 

Námět Anglické milenky je téměř shodný s Viadukty, až na fakt, že 

vraždila pouze žena, nikoli oba manželé. Mění se však perspektiva, ze které 

příběh sledujeme. Román začíná v podstatě tam, kde Viadukty končí, u přiznání 

Claire v baru. Dále rozebírá motivy vraždy a minulost postav, aby Vyšetřující 

došel k tomu, že pohnutky mysli jsou nejasné. Kniha končí otevřeně, Claire se 

snaží upoutat pozornost Vyšetřujícího: „Poslouchejte mě, na vašem místě bych 

poslouchala“,98 jenže po jejím zvolání již nic nenásleduje. Viadukty jsou 

komorním dramatem o paměti, vzpomínání a neobjasněné vraždě vrcholící 

přiznáním v baru. Anglická milenka tyto motivy rozvíjí a psychologizuje, ale 

zároveň se logickému vyvozování pohnutek z psychologie u postavy Claire 

vysmívá. Zásadní motivy jsou zde minulost a její vliv na přítomný život a 

nevysvětlitelnost lidské psychologie. Těžiště románu leží v mnoha pohledech na 

pravdu, které se u každé z postav rozcházejí. Durasová nechává čtenáře tápat, 

kde se pravda nachází, tříští ji mezi tři různé výpovědi. Dramatické napětí situace 

čekání na soud z Viaduktů je nahrazené hledáním důvodu vraždy.  

Po románu Durasová znovu Anglickou milenku adaptuje, tentokrát do 

podoby divadelní hry. Její začátek je shodný s Viadukty, popisuje zde původní 

zločin, který se stal námětem pro všechna tři díla. V Anglické milence divadelní 

hře99 následuje krátký popis scény a nahrávka s popisem zločinu i přiznání Claire, 

jež má zaznít na začátku představení, jak si přeje autorka. Tím Durasová 

nahrazuje první dialog s barmanem, jenž je v Anglické milence II vyškrtnutý. Po 

nahrávce následuje příchod vyšetřovatele, který rovnou začíná dialog s Pierrem. 

Struktura hry je rozdělená na dvě části, rozhovor s Pierrem a posléze s Claire. 

Mizí celá linie psaní knihy o zločinu ve Viorne, kterou začíná rozhovor s Pierrem 

v Anglické milence. V divadelní hře vyšetřovatel Pierra rovnou vyzve, aby se 

představil. Následující dialog se rozvíjí tak, aby nahradil dialog s barmanem, 

proto se na jeho počátku objeví několik přidaných replik, které vysvětlují přiznání 

Claire v kavárně Balto.  

Důležitou změnou je, že vražda Claire není potvrzená otisky prstů. Zatímco 

v románu vyšetřující tvrdí, že otisky prstů na oběti patří Claire, v divadelní hře 

tuto informaci nesděluje. Durasová nechává prostor pro pochybnosti, zda je 

Claire skutečně vinná. V průběhu dialogu dochází k menším škrtům, které jsou 

                                       
98 DURAS, Anglická milenka, cit. 90. S. 137 

„Moi à votre place, j’écouterais. Écoutez-moi.“ DURAS, L'Amante anglaise, cit. 90. S. 139 
99 Dále označovaná jako Anglická milenka II. 
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dvojího typu. První vzniká důsledkem vynechání dialogu s barmanem, na který 

tudíž Pierre nemůže navazovat. Vyškrtnutá je například otázka, zda vyšetřující 

kladl barmanovi stejné otázky. Druhý typ škrtů je prakticky divadelní, Durasová 

zrychluje tempo a zkracuje některé delší monology, které na jevišti mohou ve 

větší koncentraci působit problematicky. Proto například výrazně zkracuje pasáž, 

kdy Pierre mluví o tom, že se do Claire zamiloval pro její schopnost vnímat 

ostatní lidi komplexně. Rozdíl délky, ale také větší epičnosti některých promluv v 

Anglické milence je daný žánrovou proměnou, následující příklad ukazuje 

zkrácení rámce promluvy: „V těchto dnech jsem znovu přemýšlel o tom, jak jsme 

vlastně žili. Bylo údobí, kdy jsem ji ještě příliš miloval, abych od ní mohl odejít – 

tehdy jsem její lhostejností trpěl nejvíc. Potom, dlouhá léta – začal jsem se 

scházet s jinými ženami – mě její netečnost naopak okouzlovala, přitahovala. 

Měla ještě koketní chvíle. Jednou večer dělala, jako by jen přišla na návštěvu. 

Dlouho si uchovala příjemné způsoby a dívčí úsměv. Potom to najednou 

skončilo.“100 

„Byly doby, kdy jsem ji miloval příliš na to, abych ji opustil – i když mě ta 

její lhostejnost trápila. Pak, když jsem měl jiné ženy, mě ta lhostejnost přestala 

trápit, spíš mě na ní něco vábilo.  Pořád ještě měla takové okamžiky koketnosti. 

Dlouho jí zůstal mladistvý úsměv. A pak byl jednoho dne konec.“101 

Pierre v promluvě z Anglické milenky II vynechává delší první větu, která 

uvozuje jeho vyprávění a zároveň působí reflexivně. Na jevišti by věta vyzněla 

pateticky, zároveň by nenavazovala příliš na otázku vyšetřujícího a působila by 

mnohem více jako vnitřní monolog Pierra, jak tomu je v Anglické milence. 

Během dialogů se objevují zámlky, pauzy a ticho, které odpovídají členění 

do odstavců z Anglické milenky. Pomocí pauz Durasová fázuje dialog, který je 

                                       
100 DURAS, Anglická milenka, cit. 90. S. 69 

„J’ai repensé à ce qu’avait été notre existence ces jours-ci. Il y a eu une période où je 

l’aimais encore trop pour la quitter - c’est quand je souffrais le plus de son indifférence à 

mon égard. Ensuite, pendant des années - j’avais commencé à voir d’autres femme - 

cette indifférence au lieu de me faire souffrir me charmait, m’attirait. Elle avait encore 

des moments de coquetterie. Alors elle devenait comme une visiteuse, un soir. Elle a 

gardé longtemps des manières gracieuses, un sourire de jeune fille. Ensuite, ça a été fini, 

tout à fait.“ DURAS, L'Amante anglaise, cit. 90. S. 71 
101 KLESTILOVÁ, Iva, ed. Marguerite Durasová, Anglická milenka: Marguerite Durasová, 

(L'amante anglaise). Praha: Národní divadlo, 2007. S. 81 

„Il y a eu une période où je l’aimais encore trop pour la quitter – même si je souffrais de 

son indifference. Ensuite, quand j’ai eu d’autres femmes, cette indifference, au lieu de 

me faire souffrir, me charmait. Elle avait encore des moments de coquetterie. Elle jouait 

à être une visiteuse. Longtemps elle a gardé un sourire très jeune. Et puis un jour ça a 

été fini.“ DURAS, Marguerite. L'Amante anglaise. Paris: Gallimard, 1994. S. 75 
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poměrně statický; odehrává se po celou dobu u stolu a dává hercům prostor 

pouze pro mimické ztvárnění pocitů, jež se dostávají skrze dialog nenápadně na 

povrch. Oproti Viaduktům Durasová nepíše scénické poznámky, které by 

přibližovaly emoce postav. Ve Viaduktech je scénickou poznámkou doprovázená 

téměř každá replika (např. vyděšeně, skočí mu do řeči, přemýšlí, něžně atd.). 

V Anglické milence II již nechává prostor hercům a režisérovi, aby podtext a 

výrazy hledali sami.   

6.5 Něžná vražedkyně 

Viadukty a Anglická milenka II si zachovávají dramatickou formu dialogů 

s různými významovými kontexty, tedy formu divadelní. V Anglické milence 

vévodí pásmo vypravěče a to společně s větším počtem monologických pasáží 

vytváří románovou strukturu. Přestože je dílo napsané celé v přímé řeči, formální 

stránka zůstává spíše ozvláštněním románu, což koresponduje s východisky 

nového románu. Námět samotný prochází během tří textů pouze dílčími 

změnami, ale mění se témata. Ve Viaduktech se manželé ocitají v mezní situaci 

na pokraji smrti, do popředí vystupuje otázka vzpomínek a hranic paměti. 

V Anglické milence samotná forma určuje různý pohled na postavu Claire a skrze 

snahu najít motiv pro zločin ukazuje, že pravdy se nelze nikdy úplně dopátrat, 

stejně jako je nemožné pochopit vlastní paměť. V Anglické milence II stojí dialog 

na divadelním ztvárnění, které by mělo pomocí jevištních pauz a zámlk vyjádřit 

emoce postav. Přestože téma snahy zjistit, proč Claire vraždila, zůstává, nabízí 

se mu široké pole jeviště pro jeho uchopení. Durasová zde záměrně nepopisuje 

mimicko-gestickou stránku hereckého výkonu, ani (mimo pauzy) neudává jiné 

scénické poznámky a umožňuje režisérovi pracovat se slovy a gesty tak, aby 

nechal vyniknout křehkou Claire v kontrastu s brutální vraždou.  
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7 Psaní proměňuje vzpomínky 

Marguerite Durasová vydala několik knih esejů, ve kterých se zabývá 

reflexí psaní, patří mezi ně Hmatatelný život, Psát a Tím končím. Zatímco v první 

jmenované se zabývá i tématy sociálními, politickými a osobním vztahem 

k mužům, druhá kniha se zaměřuje na motiv psaní, které se stalo významnou 

součástí jejího samotářského života v domě v Neauphle. Právě tam Durasová 

vytvořila své velké romány, ale zároveň se zde odloučila od lidí a upadla do 

těžkého alkoholismu. Její svérázný způsob psaní popisuje Anna Kareninová 

v doslovu Hmatatelného života: 

„Marguerite Durasová patří k onomu druhu osobností-fenoménů, kteří ze 

všeho, s čím přijdou do styku, vytěží sice osobitý, leč stále jeden a týž prožitek, 

na jedné straně fascinující, na druhé straně však strnulý do určitých klišé. Tyto 

osobnosti se nám mohou jevit jako egocentričtí předstírači, ovšem nemůžeme 

jim upřít dar přetvořit si všechno ve vlastní kompaktní svět, v němž život a dílo 

(odhlédneme-li nyní od jeho kvalit) jedno jsou, ať už se tito tvůrci jmenují 

Warhol, Fellini, Knížák… či Marguerite Durasová.“102 

Durasová skutečně patří k umělcům, kteří píší autobiografická díla, protože 

psaní a prožívání je pro ně neoddělitelné. Ve všech knihách Durasové se objevuje 

motiv psaní: v Musice to byla touha muže po psaní a zklamání z toho, že nikdy 

nezačal; v Anglické milence postava Vyšetřujícího píše knihu o zločinu ve Viorne; 

v Milenci hlavní hrdinka chce být spisovatelkou, přestože ji od toho její matka 

odrazuje. Psaní je pro postavy podobně intenzivní, jako je prožitek z lásky, a 

představuje stejně opravdovou rovinu jako život samotný.  

Napříč analyzovanými texty se objevují další durasovská témata, patrně 

nejvýraznějším z nich je bolestný vztah. V Musice jsou postavy manželé těsně po 

rozvodovém řízení, v Anglické milence se setkáváme se starými manželi na 

prahu smrti, v Milenci má dívka vztah s Číňanem, který má již domluvený sňatek 

s jinou ženou. Přestože jsou postavy pokaždé jiného věku, jejich vztah nemůže 

dojít naplnění jinak, než smrtí. Proto si postava Michala z Musicy přeje, aby svou 

ženu zabil, jak si plánoval na vlakovém nástupišti. Stejnou touhu má i Číňan 

v Milenci ze severní Číny, když chce svou dívku zavraždit strašným způsobem 

                                       
102 KARENINOVÁ, Anna. Svéživotopisné zámlky Marguerite Durasové. In KLESTILOVÁ, 

Iva, ed. Marguerite Durasová, Anglická milenka: Marguerite Durasová, (L'amante 

anglaise). Praha: Národní divadlo, 2007. S. 17-18 
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v Long Hai. Milostná láska přináší vždy bolest, a to i tehdy, když už vášeň dávno 

vyprchala, jako je tomu u starých manželů v Anglické milence. Pierre si totiž 

postěžuje, že byl své ženě naprosto lhostejný, protože celé manželství milovala 

strážníka z Cahors a mohla se oženit s kýmkoli, koho by potkala. Láska je ve 

všech analyzovaných textech nenaplněná, ale zároveň se jí nelze vyhnout nebo 

na ni zapomenout, protože nebýt velkého a bolestného citu, postava by se 

nestala tím, kým je. 

Další velké téma všech analyzovaných textů je minulost, kterou si postavy 

nesou do současného prožívání. Jejich přítomnost je zastavení se uprostřed 

dialogu, je neustálým přeměňováním vzpomínek tak, jak o nich zrovna teď 

postavy přemýšlí. Proto společná minulost manželů v Musice zůstává peklem 

v domě, kam se spolu neměli stěhovat a oni nejsou schopní se zbavit starého 

nábytku. Ten leží mezi nimi jako slova, která nemají moc vystihnout jejich 

emoce, a oni se pomocí nich pouze snaží získat nad druhým vládu. Situace 

vzpomínání však není jednoduchá, protože minulost se utváří jen tím, že ji 

společně fabulují v dialogu. Zatímco Michal vypráví o tom, jak chtěl svou ženu 

zabít, Anna-Marie se svěřuje o nevěře a čase tráveném v barech. Jejich minulost 

je tedy stvořená právě teď, když si konečně dopřejí pravdu, po tolika společně 

strávených letech. Oba dva žili vedle sebe, ale už ne spolu v přítomnosti, jak 

ostatně komentuje Anna-Marie: „V přítomnosti jsi mne už přestal zajímat. My 

dva už jsme neměli žádnou přítomnost. Pro tebe naši přítomnost představovaly 

cizí dívky. Pro mne to byly bary… kde jsem mluvila o tobě.“103 

Průběh dialogu sleduje vyrovnávání postav s minulostí, přestože oba 

manželé nakonec přiznají, že se budou milovat i po odloučení. Podobně 

problematické je vzpomínání manželů na vraždu v triádě textů Anglické milenky. 

U románu je potom posílené úhlem pohledu jednotlivých výpovědí a tím, že jejich 

rozporuplnost v čtenáři vyvolává ztrátu důvěryhodnosti v postavy. Pierre sice 

může o Claire tvrdit, že je šílená, ale ona sama a Alphonso o tom pochybují. 

Možná je tedy pouze zvláštní a nepochopená, ale pouze v očích svého muže 

šílená. Durasová nechává čtenáře záměrně bez odpovědi, kde leží pravda, stejně 

tak jako se nedozví, kam vražedkyně schovala hlavu. V Anglické milence II 

dokonce zpochybňuje i fakt, že Claire vraždila.  

                                       
103 DURAS, Musica podruhé, cit. 39. S. 171 

„Vous ne m’intéressiez plus dans le présent. O n’avait plus de présent toi et moi. Pour toi 

notre présent c’était les jeunes fille étrangères. Pour moi c’était les bars… à parler de 

toi.“ DURAS, La musica deuxième: théâtre, cit. 39. S. 80 
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V Anglické milence (románu i divadelní hře) je rovina minulosti 

zastupovaná výrazně především u postavy Claire, která se snaží vysvětlit si 

pomocí motivace z minulosti, proč zavraždila svou sestřenici Marii-Thérèse. Celou 

její přítomnost ovládá touha pochopit minulost, bez níž nedokáže přítomnost 

uchopit. V románu Anglická milenka se také výrazně projevuje motiv dávné lásky 

z mládí v postavě strážníka z Cahors. Claire říká Vyšetřujícímu, že z lásky ke 

strážníkovi žila celý život.  

„Ve srovnání s tím, co jsem prožila se strážníkem z Cahors, jako by už nic 

jiného neexistovalo. Ale tak to není. Štěstí, které jsem s ním prožila v Cahors, 

mne stále provázelo a prostupovalo můj život. Nemyslete si, že to bylo jen štěstí 

několika let, ne, takové štěstí trvá věčně.“104 

Současnost Claire se neustále prolíná s minulostí, v níž zůstává částečně 

uvězněná. Nedokáže se jí vzdát, a proto nakonec sama sebe pokládá za stejně 

mrtvou, jako je Marie-Thérèse, jíž zabila. Metaforicky totiž Marie-Thérèse 

představuje přítomnost, dobře jí, spí, raduje se z tělesných prožitků a 

nepředstavuje si žádnou budoucnost. Zatímco Claire nedokáže jíst maso ve 

vlastní šťávě, protože přítomnost pro ni ztratila váhu. Uchyluje se do zahrady, 

kde přemýšlí o minulosti a jedině tam dokáže být na chvíli šťastná, dokud ji 

Marie-Thérèse nezavolá k jídlu, do přítomnosti. Tíha minulosti na Claire dopadá 

stejně neúprosně jako na manžele z Musicy. Podobně jako jejich dialog osvětluje 

minulost a tím proměňuje současnost, i Claire rozhovorem s Vyšetřujícím svou 

minulost vyvolává a transformuje. Když Pierre o Claire říká, že vidí ostatní lidi 

vždy jako celky, nikdy ne jako skladbu jednotlivostí, charakterizuje i její 

vzpomínání. Minulost Claire je jeden obrovský celek ovlivňující přítomný 

rozhovor.  

V Milenci se setkáváme s kompozicí vzpomínání starší ženy na své mládí. 

Zůstává zde patrný vliv minulosti na přítomnost, ovšem také se zde objevuje 

předjímání budoucnosti. Tím, že má vypravěčka odstup, udržuje své vzpomínky 

v takové časové rovině, kterou si právě vybaví, takže může například 

poznamenat, že její syn vypadal v patnácti letech podobně jako ona v době 

prožívání příběhu Milence. Vzpomínání je však problematické, může si 

                                       
104 DURAS, Anglická milenka, cit. 90. S. 113 

„Quand on pense à ce que c’était avec l’agent de Cahors, on peut dire: rien n’existe à 

côté. Mais c’est faux. Je n’ai jamais été séparée du bonheur de Cahors, il a débordé sur 

toute ma vie. Ce n’était pas un bonheur de quelques années, ne le croyez pas, c’était un 

bonheur fait pour durer toujours.“ DURAS, L'Amante anglaise, cit. 90. S. 115 
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vypravěčka představit pocity, které měla před milostným zážitkem v době, kdy 

už má tuto zkušenost? Durasová například píše: „Nejspíš už na tom přívozu, než 

nadešel její čas, v sobě obraz obsahoval cosi z této chvíle.“105 Tato vypravěčská 

strategie a téma rozporuplnosti vzpomínání se potom v Milenci ze severní Číny 

prohlubuje. Tam se totiž setkáváme s další rovinou vzpomínání, obrazem dívky 

takové, jaká byla v knize Milenec. Tato časová smyčka vytváří z vyprávění 

strukturu mozaiky sloužené z jednotlivých obrazů minulosti, přítomnosti a 

budoucnosti, které do sebe zapadají v rytmu vzpomínání vypravěčky.  

Téma vzpomínek a vlivu minulosti na přítomnost postav tak zůstává 

patrné v samotné stavbě textů, prolíná se dialogem ve formě vyprávění, přímých 

odkazů na minulost, ale také zámlk a nedořečených vět. Zůstává patrné 

v symbolech (např: v Musice starý nábytek, který zůstává v domě, čas, jejž měří 

gong, v Anglické milence motiv Traviaty spojený s dávnou láskou, v Milenci zlaté 

lodičky a pánský klobouk mladé dívky) a stává se součástí všech vrstev díla – 

strukturální, tematické i jazykové.  

7.1 Specifičnost durasovského dramatu 

Romány Durasové vykazují jisté formální znaky dramatu, především velké 

procento dialogických pasáží: například Anglická milenka je celá psaná v dialogu, 

také v Milenci ze severní Číny můžeme nalézt velké množství dialogů. Přesto 

však analýza poukázala na to, že tyto texty mají svého vypravěče, díky kterému 

si zachovávají románový charakter. Co je však specifické na durasovském 

dramatickém dialogu, který v hrách do velké míry zastupuje dramatickou akci? 

Při srovnání Musicy a Viaduktů docházíme ke zjištění, že obě hry jsou 

založené na vnitřní dramatické situaci, vyplývající v případě Musicy z uzavření 

manželství a ubývání času, který spolu postavy mohou strávit a u Viaduktů 

vystupňované čekáním na odhalení vraždy. Obě tyto situace jsou však 

v kontrastu se zdánlivě klidným rozhovorem dvou postav o minulosti. Do jejich 

rozhovoru se dostávají místy banální konstatování, někdy dokonce i epické 

vyprávěcí pasáže, které napětí narušují. Durasová musí neustále dramatickou 

situaci připomínat, ve Viaduktech se k ní vrací v dialogu Marcel konstatováním 

hladu a také na ni upozorňuje opakující se projíždění vlaků pod viaduktem, 

v Musice dramaticky čas měří odbíjející hodiny a v závěru gong.  

                                       
105 DURAS, Milenec, cit. 62. S. 34 

„Déjà, sur le bac, avant son heure, l’image aurait participé de cet instant.“ DURAS, 

L’Amant, cit. 62. S. 39 
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Neznamená to však, že by dialog samotný nebyl vůbec dramatický; jeho 

dramatický potenciál se projevuje právě tam, kde jeho vývoj začíná ovlivňovat 

minulost. V Musice například po přiznání pokusu o sebevraždu u postavy Anny-

Marie. Minulost, o které se muž dozvídá teprve v rozhovoru, ho donutí ustoupit 

z konverzačního souboje a za své chování se omluví. Ve hře vzniká dramatičnost 

daná rozporem mezi přítomností a minulostí, která by měla být uzavřená, ale 

najednou se objeví neznámá událost značně ji ovlivňující. Zároveň do dialogu 

proniká i budoucnost v podobě telefonátů od nastávajících partnerů.  

„On: Ne… Ne… prosím vás, odpusťte mi. 

Žena se pokouší mluvit o něčem jiném a zároveň se něco dozvědět.  

Ona: Valérie mi vyprávěla… o ní. Je to žena… velice mladá, že ano? 

On: Ano.  

Ona (roztržitě): Jeho, jeho vy vůbec neznáte… nikdy jste se s ním 

nesetkal.  

On: A… 

Ona (pochopila, že se jí ptá, jestli miluje toho nového muže): Ano. 

(odmlka) Je to hezké. Je to docela hezké… 

Oba mlčí. Je už strašně pozdě. Vzpomínky, vzpomínky.“106 

Takto se vyvíjí rozhovor, na jedné straně se obě postavy snaží získat 

nadvládu, zároveň se ale chtějí dozvědět pravdu o minulosti. Tím, že se 

v rozhovoru objevují nedořečené věty, zámlky a scénické poznámky, které 

komentují vnitřní pocity postav, má dialog dostatek prostoru ukázat podtext. 

Když Anna-Marie uhýbá od tématu sebevraždy, které představuje velké vyznání 

lásky (chtěla sebevraždu spáchat poté, co Michal zažádal o rozvod), použije 

úhybný manévr a začne mluvit o Michalově přítelkyni. Manželé se hovorem o 

                                       
106 DURAS, La Musica, cit. 42. S. 84 

„LUI: Non… non… je m’excuse. 

Elle essaie de parler d’autre chose, en même temps elle s’informe. 

ELLE: Valérie m’a parlé… d’elle. C’est une femme… très jeune, n’est-ce pas? 

LUI: Oui. 

ELLE, distraite: Lui, c’est quelqu’un que vous ne connaissez pas… vous ne l’avez jamais 

rencontré. 

LUI: Et… 

ELLE, a compris qu’il lui demandait si elle aime cet homme nouveau: Oui. (Un temps.) 

C’est bien. C’est bien comme ça… 

Ils se taisent. Il est de plus en plus tard. Souvenirs, souvenirs…“ DURAS, La Musica, cit. 

42. S. 23 
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nových partnerech vzdálí a Anna-Marie tak dává najevo, že už minulost dávno 

překonala. Michalova reakce na otázku po nové ženě je mimochodné „ano“, 

protože muž je stále zasažený zprávou o nezdařeném pokusu o sebevraždu 

Anny-Marie. Zůstává na režijně-hereckém pojetí, jak postava Michala projeví 

citové pohnutí. I na straně Anny-Marie je silný emoční zážitek zakrývaný 

přerušovanou výpovědí a snahou stočit hovor k současnosti, k novým partnerům. 

Zůstává na citlivém zpracování režiséra s herečkou, jak do jejích slov přenést 

napětí situace, kdy na povrch vyvěrá bolestivá minulost a střetává se 

s přítomností. 

Ve Viaduktech se dramatičnost stupňovaná nevyhnutelností odhalení 

zločinu střetává s proměnami v tempu dialogu a rychlými jazykovými posuny. 

Postava Claire se vyjadřuje něžně, například když zasněně poslouchá Traviatu, 

hned nato však vulgárně popisuje, jak rozsekala tělo mrtvé na kusy. Tyto rychlé 

proměny a přechod od jednoho tématu k druhému s návraty leitmotivů 

(projíždění vlaku, hlad, Marcelova poprava) vytváří v dialogu napětí.  

„Claire lyricky, tiše a z dálky – Jednoho dne, bude tomu dva měsíce, to 

byla ještě zima v plné síle, Marie-Thérèse Ragond právě vařila… 

Vlak projede pod viaduktem. Už je pryč.  

Claire – Ach, jaké jsem měla v životě plány! Ale běda, všechny umřely 

dřív, než byly vyřčeny. Co jsem to říkala? 

Marcel – Že ta ubohá vařila… a mimochodem, co vařila? 

Claire znechuceně, vulgárně – Vařila ragú z masa, ochutnávala ho…“107 

Dramatičnost je daná kombinací situace vraždy a zároveň změnami nálady 

Claire, která je něžná a křehká a o repliku dále začne mluvit o Marii-Thérèse a 

jejím ragú znechuceně. Durasová nabízí režisérovi a hercům ve scénických 

poznámkách jistý návod, jak by postavy měly repliky říkat. V pozdější hře 

Anglická milenka už scénické poznámky vynechává a mnohem více se soustředí 

na samotnou sílu slov, jak píše v eseji O divadle: „Tuto zimu se budu zabývat 

                                       
107 „Claire, lyrique, calme et lointaine. Un jour, il y a deux mois, c’était encore le cœur de 

l’hiver, justement, Marie Thérèse Ragond cuisinait…  

Le chemin de fer passe sous le viaduct. Il est passé. 

Claire: Ah, que j’eus des idées durant ma vie! Mais, hélas, toutes mort-nées avant que 

d’être dites… Qu’est-ce que je disais? 

Marcel: Que cette malheureuse créature cuisinait… et que cuisinait-elle au fait? 

Claire, dégoûté, d’une parfaite vulgarité. – Elle cuisinait ragoût de viande, le goûtait…“ 

DURAS, Les viaducs de la Seine-et-Oise, cit. 84. S. 21 (Překlad Karolína Bathory) 
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divadlem a doufám, že ho vyvedu ven z mých čtyř stěn mezi lidi, chtěla bych 

dělat čtené divadlo a ne divadlo, které se hraje. Hra ubírá textu, nic mu 

nepřináší, naopak, ubírá textu na přítomnosti, na hloubce, ochromuje ho, 

odkrvuje. Takto smýšlím dnes. A smýšlím tak často. V hloubi duše smýšlím o 

divadle takto. Protože se však žádné čtené divadlo nikde neprovozuje, znovu 

začínám myslet na divadlo běžné, zapomenu na to.“108 

Takto komentovala svůj vztah k divadlu Durasová v roce 1987, kdy už má 

napsané všechny verze Anglické milenky a úspěšně se objevují na francouzských 

jevištích. Durasová si přeje, aby slova ponechávala divákovi stejnou míru 

volnosti, jako kdyby četl drama v knize. Přála si okleštit divadlo od gest a 

výrazného hereckého pojetí, aby divák mohl vnímat hlavně slova a jejich literární 

kvality; textový rytmus daný opakováním frází, fázování pomocí leitmotivů, 

plynulost dialogu místy až banálního proti nenávaznosti replik souvisejících se 

změnou tématu nebo nálady promlouvajícího.  

7.2 Prvky narace v dramatu 

V dramatickém dialogu se často objevují prvky narace, vyprávění. 

V Musice Michal dlouze vypráví o tom, jak Annu-Marii sledoval, když jela autem a 

chodila sama do kina. Jeho monolog je přerušovaný pouze krátkými vsuvkami 

Anny-Marie (Aha, ano… nebo jinde Ne). Dialog zde nabývá téměř románové 

struktury, protože po dlouhý úsek vnímáme příběh pouze očima postavy Michala. 

Jeho monolog je snahou o vyznání se z utrpení, které mu jeho žena působila a 

pořád působí, když je s ní a hovoří o minulosti.  

„On: Bylo to hrozné. Žárlil jsem na vás… na tu vaši soběstačnost… Jednou 

jsem vás sledoval v autě. Byla jste sama. Vypadala jsem nádherně, sama ve 

svém voze. Jela jste rychle… Urazila jste dvacet kilometrů odtud a zastavila jste 

u lesa. Zašla jste mezi stromy. Ztratil jsem vás z dohledu. Váhal jsem, málem 

jsem šel za vámi a pak… jsem odjel. To je jedna z těch vzpomínek, které zůstaly 

v plném světle, jak jsme o tom před chvílí mluvili.“109 

                                       
108 KLESTILOVÁ, Iva, ed. Marguerite Durasová, Anglická milenka: Marguerite Durasová, 

(L'amante anglaise). Praha: Národní divadlo, 2007. S. 13  

109 DURAS, La Musica, cit. 42. S. 85 

„LUI, reprend: C’était affreux. J’étais jaloux de vous même… de ce quant-à-soi… Une fois 

je vous ai suivie en automobile. Vous étiez toujours seule. Vous étiez superbe, seule, 

dans votre automobile. Vous alliez vite… Vous êtes allée à une vingtaine de kilomètres 

d’ici, vous vous êtes arrêtée près d’un bois. Vous êtes allée dans le bois. Je ne vous ai 

plus vue. J’ai hésité, j’ai failli vous rejoindre et puis… je suis parti. C’est un de ces 
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Dramatičnost vyprávění Durasová zvýrazňuje strukturováním do kratších, 

často nedořečených větných úseků, ale také tím, že slovesa dává na začátek vět. 

Vyprávění je obrazem a dostávají se skrze něj do hry další témata. Například 

symbol lesa, ve kterém se Anna-Marie ztratila, může představovat její tajemnou 

povahu. Michalova touha vejít do něj symbolizuje neúspěšnou snahu porozumět 

Anně-Marii. Příběh tedy charakterizuje postavy a jejich vztah, ale zároveň sám o 

sobě přináší do hry motivy a obrazy.  

Ve Viaduktech se objevují dlouhé monology, v nichž Claire popisuje 

zrádnost paměti nebo se její muž Marcel vyjadřuje k tomu, jak ho pronásledují 

myšlenky. Jeho vyprávění má podobné rysy jako monology v Musice, přináší do 

hry motiv neuchopitelnosti vzpomínky, ale zároveň je obrazné, Marcel popisuje 

myšlenku jako ženu, která kráčí vedle něj. V Anglické milence II jsou monology 

Claire většinou reflexivní, Claire se v nich často vyznává z lásky ke strážníkovi a 

jeho lži, která jejich vztah ukončila. Oproti vyprávěním z Anglické milenky a 

Viaduktů však dochází k významnému zkrácení a mnohem většímu propojení s 

replikami Vyšetřujícího. Promluvy Claire jsou kusé, odrážejí její myšlení, které se 

už nedokáže soustředit na konkrétní dotaz, ale rozbíhá se všemi směry. V její 

poslední promluvě tento myšlenkový synkretismus nabyde vrcholu. 

„Claire: Chcete to ještě zkusit? Řekla jsem něco, co vás odradilo? Čas 

vypršel? Takhle to skončí vždycky, ať už člověk nějaký zločin spáchal nebo ne. 

Občas jsem měla ústa z cementu, jako ta lavice, říkala jsem vám to? V přízemí, 

když se sešlo po schodech dolů, byly troje dveře…“110 

Ani monolog v závěru neobjasní zásadní otázky, proč Claire zabila svou 

sestřenici, kam schovala hlavu a zda je doopravdy šílená. Vzpomínky jsou opět 

přerušené časem, který vypršel, ačkoli ho neměřily hodiny, gong ani projíždějící 

vlak.  

 

 

                                                                                                                        
souvenirs qui restent en pleine lumière, dont nous parlions tout à l’heure.“ DURAS, La 

Musica, cit. 42. S. 27 
110 DURAS, Anglická milenka, cit. 102. S. 124 

„Claire: Vous voulez qu’on essaye encore? Qu’est-ce que j’ai dit qui vous a découragé 

tout à coup? L’heure est passée? C’est toujours la même chose, qu’on ait commis un 

crime ou rien. Quelquefois ma bouche était comme le ciment du banc, je vous l’ai dit? Au 

rez-de-chaussée, quand on descendait l’escalier il y avait trois portes…“ DURAS, 

L'Amante anglaise, cit. 102. S. 166 
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7.3 Mezi adaptacemi 

V trojici adaptací, kterými jsem se zabývala, zůstávají podobné motivické 

linie s důrazem na vzpomínání a prolínání minulosti s přítomností. Problematizuje 

se v nich, a to v případě Milence podruhé přímo v textu, adaptace samotná a vliv 

prvního textu na druhý. Náměty děl zůstávají téměř shodné, ale proměňuje se 

forma a v případě Anglické milenky i žánr, v němž jsou texty zakódované. 

U Musicy a Milence sledujeme v adaptacích téměř zdvojnásobení délky 

textu a zvětšení pásma vyprávění. Ve druhém dějství Musicy podruhé Anna-

Marie vypráví o tom, jak trávila čas v barech a společně s Michalem fabulují 

příběh, v němž by zemřeli a naplnili tak svou lásku. V Milenci ze severní Číny 

Durasová nechala velký prostor pro popis bolesti, kterou způsoboval vztah 

Číňanovi i dívce. Adaptace sice získávají více místa pro vyjádření emocí nebo 

vyprávění postav, ale ztrácení tajemno, které se skrývá za fragmentární formou 

prvních textů. Například v Milenci ze severní Číny dívka přiznává svou lásku 

k Číňanovi, zatímco v Milenci zůstává nedořečené, zda jej miluje, nebo vztah 

s ním udržuje pouze pro peníze. Stejně tak je v Milenci láska k bratrovi pouze 

naznačená, zatímco v Milenci podruhé se mezi sourozenci odehraje incest; ten 

potom citlivé pouto mladších sourozenců učiní perverzním namísto toho, aby 

tento motiv zůstal pouhou provokací, jako je tomu v Milenci.  

V případě Viaduktů dochází k velké změně k Anglické milence, která se 

posouvá především v čase. Durasová počítá s tím, že čtenář zná příběh manželů 

z Viaduktů a plynule navazuje na jejich přiznání vyšetřováním. Přestože se na 

první pohled může zdát, že mezi románem a hrou Anglická milenka není 

významný rozdíl, jde o posun žánrový, který je specifický především 

zkracováním a změnou struktury ze tří oddělených rozhovorů na dva ucelené. 

Zatímco románové dialogy spíše poukazují na neuchopitelnost pravdy a snahu 

ospravedlnit své svědomí (výrazně u postavy Pierra a Claire), ve hře se objevuje 

znovu téma paměti a vzpomínek z Viaduktů ve snaze Claire zjistit, proč zabila 

Marii-Thérèse.  

Durasová na podkladě několika námětů hledá co nejpřesnější formu pro 

vyjádření svých témat. Vzhledem k částečně autobiografické povaze jejího díla, 

se postavy napříč texty podobají, stejně jako příběhy a motivické linie. Adaptace 

je přirozenou součástí durasovského psaní. I v esejích se setkáváme se stejným 

typem vyprávění jako v románech a hrách. U Durasové se podobně jako u 
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postavy Claire z Anglické milenky jedná o vnímání příběhů a postav jako jednoho 

kompaktního celku, který se snaží různými způsoby vyjádřit.   
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8 Závěrem k autoadaptaci 

Při analýze děl Durasové se ukázalo, že hranice mezi autoadaptací a 

přepisem je velmi tenká. Přesto jsme však sledováním jednotlivých dvojic (a 

trojice) textů došli k zjištění, že se strukturálně i formálně proměňují. Pozdější 

texty lze nazvat autoadaptacemi, protože se výrazným způsobem odkazují na 

původní díla. Témata, často podobná nebo shodná s originálními texty, vyjadřují 

jinými prostředky, například změnou fokalizace v Milenci ze severní Číny, 

tykáním manželů z Musicy podruhé nebo přepisem do dialogů v románu Anglická 

milenka.  

U Anglické milenky nesla adaptace dokonce změnu žánru, z divadelní hry 

do románu a poté opět do podoby divadelní hry. Výrazný posun potom nastal 

právě v první transformaci, při které Durasová změnila nejen formální stránku 

díla, ale taktéž i postavy a témata. Ponechala pouze námět vraždy hluchoněmé 

sestřenice.  

Bylo by jistě ne bez zajímavosti sledovat pojem autoadaptace v souvislosti 

s tvorbou dalších autorů; zde zůstává prostor pro výzkum, například na poli 

poezie a přepisu by byla hranice pro autoadaptaci pravděpodobně přísnější, 

protože změněný verš výrazně posunuje vyznění celé básně. I při adaptaci prózy 

může však i malá změna hrát zcela zásadní roli, podobně jako při překladu. Když 

se překladatel dopustí chyby, může textu značným způsobem uškodit, přestože 

při překladu se mění jazykový systém (např. z anglického do českého jazyka) a 

tudíž bude k určitým transformacím docházet i přes veškerou snahu překladatele. 

Z tohoto úhlu pohledu je však každý přepis adaptací a v případě, že jej napíše 

stejný autor, autoadaptací.  

Na začátku práce jsme definovali adaptaci přenosem formálních, 

motivických a tematických struktur z jednoho díla do druhého nebo z jednoho 

média do jiného. Nejvýrazněji se k původnímu dílu odkazoval Milenec ze severní 

Číny, u něhož se přímé odkazy na Milence staly integrální součástí. Ovšem i 

v dalších textech se Durasová vracela k postavám, které již vytvořila, aby o nich 

čtenáři sdělila více. V Musice podruhé například prodlužuje popis osob, aby 

upřesnila povahy hlavních postav, které vychází z Musicy. Protože se napříč jejím 

dílem objevují podobná témata, struktury a motivy, není možné odkazy 

z jednoho díla na druhé chápat jako pouhé narážky. Durasové psaní je provázané 

s jejími prožitky a působí jedním kompaktním celkem roztříštěným do románů, 

esejů a divadelních her. Texty jsou laděné do stejného tónu, navazují na sebe, 
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jeden vysvětluje druhý a objasňuje motivace postav ze hry minulé (např. v 

Musice).  

Nazvat dílo autoadaptací je podobně problematické jako tvrdit, že má 

autobiografické rysy. Každý autor totiž čerpá ze svých zážitků a zkušeností a je 

možná zavádějící vysvětlovat si motivace a příběhy děl z prožitků autora v době 

jejich psaní. Na druhou stranu u některých autorů autobiografie vystupuje do 

popředí a není možné ji zcela opomenout. Jistě by bylo poutavé zabývat se 

v souvislosti s autoadaptací taktéž autobiografií, avšak takové analýzy by se 

musely opírat o terminologii a znalosti z oboru psychologie.  

Došla jsem k závěru, že v práci analyzovaná díla Durasové jsou 

autoadaptacemi, přestože hranice vymezení tohoto pojmu nejsou zcela pevné. 

Do jisté míry totiž texty zůstávají jednotlivými verzemi téhož příběhu s přepisy, 

které jsem však shledala natolik zásadními, že o textech hovořím jako o 

adaptacích původních děl. Práce nechává prostor dalšímu zkoumání, jednak 

v oblasti žánrových přesahů (např. důsledky změny veršů v poezii), ale také 

v problematice autobiografičnosti ve spojení s dílem autora a přepisováním 

stejných námětů. 
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