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1. Uvod

Tato bakalafska prace se zabyva adaptaci novely Srdce temnoty od Josepha Conrada
ve filmu Francise Forda Coppoly Apocalypse Now. Klade si za cil objasnit a porovnat
stézejni knizni motiv temnoty s filmovym zpracovanim na zakladé konkrétnich ptikladd.
Soustiedi se na specifické vyrazové prostredky uzit¢ k ucelu vyjadieni vySe zminéného
prvku a jeho samotném zobrazeni na ,,filmovém platng®.

Prace je rozdélena na c¢tyfi hlavni kapitoly, které se dale vétvi. Prvni, teoreticka
¢ast, je ¢lenéna do kratSich subkapitol a zaméfuje se na struc¢nou specifikaci klicovych
pojmu ,,adaptace” a ,,motiv®, jakozto stézejniho prvku pfitomného v obou forméch
uméleckého dila. Zésadni roli zde pfitom hraje schopnost vlastni obéma médiim, tedy
vypravét piibéh, s moznosti rychlé zmény mista a ¢asu konani déje. Déle je v kapitole
uveden text ze studie 7voriva zrada Alicji Helmanové a jejiho uvedeni do dané
problematiky, se zaméfenim na navrzeny pristup zkoumani vztahu kniha - film. Helmanova
navrhuje oteviengj$i pfistup k problematice filmovych adaptaci, formou rozdélovani
nikoliv filmi, zaloZenych na literarni piedloze, ale rozd€lenim samotnych ptedloh, které
lze caste¢né uplatnit pii motivické analyze, vychazejici z literarni teorie. Helmanova zde
dale rozebira adaptacni teorii Briana McFarlana, jehoz publikace Novel to film: an
Introduction to the Theory of Adaptation, bude stru¢né rozepsana, predevSim, pak se
zaméfenim na postavu vypravece, jejiz pritomnost tvoii ramec jak knizniho, tak filmového
syZetu.

V neposledni fad¢ zminuje 1 ¢eského odbornika Petra Bubenicka a jeho postoj k
teoriim adaptaci z hlediska intertextuality, ktera sama o sobé vybizi k novym ptistuplim a
navrhuje individualni moznost zkoumani vzniklé¢ adaptace, coz je pro praci podstatné
vzhledem k tématu motivi.

Ze vsech zminénych publikaci jsou syntetizovany ¢asti, jenz je mozné vztahnout k
analyze z hlediska motivii. Konkrétné filmovymi motivy se zabyvaji neoformalist¢ David
Bordwell a Kristin Thompson v knize Umeéni filmu, nicméné pro vymezeni problematiky je
zde také uzito i d¢€l literarnich teoretiki Umberta Eca Meze interpretace a predevsim pak
publikace Teorie prozy ruského formalisty Viktora Borisovi¢e Sklovského. Uméni filmu

zde déle slouzi jako zdroj pro celkovou analyzu snimku z pies neoformalistickou analyzu,



jejiz definice piimo vychazi z tradice formalismu.

Druhd, ¢ast se kratce sousttedi na rozbor motivii v novele Srdce temnoty. Na tomto
misté¢ je nutno podotknout, ze prace zcela vynechava jakoukoli motivickou spojitost s
afroamericany, na kterou je v mnoha rozborech poukazovano, a sice - anglické slovicko
»dark® (temny) je v origindle uzivano i ve vztahu k barvé pleti. Pravé proto je Conradovi
dnes casto vytykan sklon k rasismu a dané téma je samo o sobé pfili§ obsahlé a obsirné a
proto je zcela vypusténo. Prace se zaméfi na tii zvolené motivy temnoty a na proces jakym
jsou déle zobrazeny ve filmu:

1. temnota jako soucast denniho cyklu
2. temnota pojici se s mistem, ve smyslu zemépisné polohy
3. postava Kurtze jako ztélesnéni temnoty

Prvni dva piipady variace motivl byly vybrany jakozto tvod k analyze postavy
Kurtze, ktera je stejnd pro obé dila a kterd z nich postupné vyplyva. Jsou piitomni dva
vypraveci: Conraditv a Coppoliv, jenz oba zacinaji Kurtze postupné spatiovat ve stale se
zhust'ujicich momentech za pfitomnosti temnoty. Skrze ni je Kurtz postupné predstavovan
— cely proces nds postupné sméfuje az k samotnému klimaxu — stfetnuti hlavniho
protagonisty s se svoji ,,temnou‘ strankou.

Ve tieti, kapitole je rozebran film Apocalypse Now na zakladé¢ danych specifik
motivu temnoty, stejnych jako u knizni ptedlohy, a analyzovany filmové prostiedky uzité k
jejich vyjadieni.

Ctvrta Gast obsahuje srovnani obou d&l. Z prvniho, teoretického a &asteéné
kompila¢niho oddilu, vyuziva terminologii, kterd je zde aplikovdna na dana dila. Z
nasledujiciho druhého, spiSe interpretacniho oddilu vyuziva rozboru literarniho zobrazeni
»temnoty®, které je zde konfrontovano s vybranymi filmovymi useky ze tietiho oddilu a
analyzuje vyrazové prostfedky, jez jsou uzity pro samotné zobrazeni motivu ve snimku,
pficemz je piihlédnuto k rozdilnému historickému kontextu literarni ptedlohy a filmové
adaptace. Z velké ¢asti vychazi ze studie Garetta Stewarda Critical Inquiry, ¢asti Coppolitv
Conrad, kde se autor zaobira problematikou srovnani obou dél.

Patou ¢asti je rozumén zaver, jenz syntetizuje vySe zminéné poznatky. Vénuje se
problematice motivu v obou zminénych dilech a naslednému srovnani a sumarizaci jejich

zobrazeni.



2. Metodologie, vyhodnoceni uzité literatury a pristup ke

zvolenému tématu prace

2.1 Popis metodologie a aplikace zvoleného pristupu zkoumani

Prace zkouma motiv temnoty, pfitomny ve dvou formach uméleckého dila — novele
a jeji filmové adaptaci. Pro analyzu byly zvoleny tfi variace, ve kterych se zminény motiv
vyskytuje: temnota jako soucast denniho cyklu, temnota pojici se s mistem ve smyslu
zemépisné polohy a postava Kurtze jakozto ztélesnéni temnoty. Cilem prace je poukazat na
zpusob, jakym s motivy pracuje Conrad v Srdci temnoty a Coppola v Apocalypse Now a na

podobnosti, které se v nich vyskytuji, i ptes rozdilnost umélecké formy.

Vzhledem k charakteru prace byly zvoleny dva metodické koncepty, za prvé
filmové adaptacni teorie, pfedev§im pak Briana McFarlana, a za druhé analyza motivu,
vychézejici z literarni teorie Viktora Borisovi¢e Sklovského. Z prace prvniho zminéného
teoretika, byly vybrany takové useky, jenz lze pti rozboru aplikovat na tématiku motivu.
Jako pojici mustek je uzito praci Alicje Helmanové a Petra Bubenicka, pojednavajici
jednak obecné¢ o adaptacnich teoriich, ale pfedev§im pak takové casti, zaméfené na
problematiku intertextuality. Intertextualni pfistup nabizi nové nahledy na uchopeni
zkoumanych uméleckych d€l, pfipousti i moznost, sdhnout pti védeckém badéani do oblasti,

ktera s predmétem zajmu souvisi jen tzce.

V tomto konkrétnim ptipadé prace vychazi z ruského formalistického pfistupu,
soustied’ujiciho se na problematiku motivii v literatufe a nasledné jej aplikuje na vyzkum v
oblasti filmové analyzy. JelikoZz literarni teorie, pojednava pouze o formé textu, pro
samotny rozbor snimku, je navic sahnuto do sféry Cisté filmové, prace Davida Bordwella a
Kirstin Thompsonové, jejichz filmova analyza pfimo vychazi z tradice formalismu a

castecné se soustifed’'uje na problematiku motivi ve filmu.
Vyse zminéné prace jsou selektovany v nésledujici kapitole, kde je kazda jednotliva
zvolend Cast nejprve citovana, nasledné okomentovan zplsob jejiho uziti ve vztahu k

hlavnimu tématu. Samotna analyza se soustfed’'uje v kratkosti na novelu a problematiku



polyzanrovosti, kterd ptimo vybizi k adaptovani, protoze kazd4d obsazena tématicka linka
vytvaii zivnou pudu pro rist mnoha rozli¢nych zpracovani a novych vyznami. Stejné je
uvazovano 1 o filmu, ktery obsahl nejen ncktera témata novely, ale taktéz vytvari vlastni

kontext a vybizi k dalsi interpreta¢ni polemice.

Za ucelem dosazeni cile prace, jsou uvedené¢ metodologické piistupy aplikovany na

rozbor nejprve literarni, poté filmové formy a nésledné srovnany.

2.2 Adaptacni teorie

SouCasny trend filmovych adaptaci, zpracovanych vysoko nékladovymi
produkcemi, posouva zajem problematiku filmovych adaptaci o néco vice do popiedi.
Samotna diskuze na téma vztahu literatura-film jde ruku v ruce s vyvojem kinematografie,
nicméné teoretické reflexe se zacaly objevovat o néco pozdéji. Spory o vzajemném vztahu
literatury a filmu se v zarodcich teoretického uvazovani suse opiraly o pouhou komparaci
téchto uméleckych forem, kterd sice ve vysledku funguje vyborn€ na teoretické roving,
ovSem pro aplikaci na konkrétni dilo je pon¢kud limitujici a jak pro potieby této prace, tak

jakékoliv dalsi snahy o rozbor ve vztahu ke konkrétnimu filmu, nevyhovujici.

Ve studii ze sborniku 7vorivé zrady Alicja Helmanova poukazuje na velké
mnozstvi existujicich teorii. Pfesnéji feCeno, podle Helmanové ,....jich je skoro tolik, kolik
Jje filmovanych romanu, nebo alespon tolik, kolik je reziséerii, prevadeéjicich literarni dila na

platno. .

Helmanova postupné rozebird jednotlivé prace zaméfené na problematiku
adaptaci a vytvari kategorizaci, nikoliv filmi natoCenych podle kniznich ptedloh, nybrz
rozliSuje dva zékladni typy romanu - ,.filmové* a ,,nefilmové?, tedy ty, které se procesu

adaptace snaze poddavaji a ty, jeZ naopak neni téméf mozné pievést na filmové platno.

1 HELMANOVA, Alicja. Tvoriva zrada. Filmova adaptace literarnich dél. In MARES, Petr, ed. A
SZCZEPANIK, Petr, ed. Tvorivé zrady: soucasné polské mysleni o filmu a audiovizudlni kulture: sbornik
filmové teorie 3. Vyd. v CR 1. Praha: Nérodni filmovy archiv, 2005. 500 s. Knihovna Iluminace; sv. 21.
ISBN 80-7004-119-6. s. 134. Helmanova zde vy¢ita dosavadnim teoretickym pracim, zabyvajicim se
adaptacemi, ze se zamé&iuji na takova filmova dila, kterd obsahuji spiSe obecné rysy, nikoliv na vyjimky,
kdy je literarni ptedloha ztvarnéna osobit&jSim a origindlnéj$im zpisobem. Z obrovského mnozstvi
snimkd, postavenych na zakladé kniznich pfedloh selektuji jen ty, jejichz hlavni znaky se daji Iépe
kategorizovat. V zavislosti na nich, pak sama navrhuje zcela odliSny pfistup, kdy kategorizuje nikoliv
vzniklé filmy, nybrz vlastni literarni pfedlohy, jenz jim piedchazeji.

2 Tamtéz, s 133.

8



Zaroven zdaraziuje, ze kazdy takovy prevod zavisi na svém tviirci — neexistuje univerzalni
Lrecept®, jak spravné adaptovat libovolny literarni utvar, samotnéd adaptace se odviji spise
od jeho intuice. Helmanova jako jedna z prvnich poukazuje na problematiku chapani
adaptace jako presné kopie plivodni ptedlohy. Jeji jednoduché ¢lenéni, nikoliv samotnych
filmovych adaptaci (které, jak z jeji syntézy vyplyva, prevladalo doposud), ale vlastnich
literarnich ptedloh, nabizi oteviengj$i pfistup, zaloZeny nikoliv na komparaci z hlediska

textu, ale na pfirovnani skrze vnitini podobnost.

Jeji teSeni individudlniho zkouméni nds pfivadi k problematice intertextuality.
Podobnym zplisobem uvazuje i Petr Bubenicek - poukazuje na rozdilnost snahy chépani
Jiz ztvarnéného literarniho dila na platn€. Tvrdi, Ze doneddvna se rozpor v teoretické
discipling adaptaci pohyboval v ramci konfliktu mezi ,,slovem a obrazem*.> Oba autofi se
zaroven shoduji, Ze v soucasném teoretickém pfistupu k dané problematice je potieba se
vymanit z podruci literatury a adaptaci pojmout v $ir§im, interdisciplinarnim dialogu, ktery
neni zaloZen na pouhém srovnani textll mezi knihou a filmem. Pfi srovnani knihy a filmu
se vétSinou vychazi z jiz zazitého pravidla, podle néjz je literarni ptedloze pfiznana vyssi
legitimita oproti snimku. Z historického hlediska tento tizus vyplyva z problému spojenych

s obhajobou filmového média jako samostatného uméni*.

Bubenickiv ponékud obecny nahled zaroven piipousti stejny pristup jako
Helmanova — tedy uchopeni filmové adaptace nikoliv na zdklad¢ srovnani textu, ale na
zaklad¢ srovnani jinych podobnych prvki, které 1ze v riznych variacich vystopovat jak ve
zkoumané ptedloze, tak v samotné adaptaci. Tyto variace, nebo-li vlastni individudlni
pfistupy, nas vedou k moZnosti zkoumat adaptovany text z hlediska motivli a smétovat
rozbor skrze obsah, nikoliv formu. Oba autofi vychazeji pfi své argumentaci mimo jiné
také z Briana McFarlana a jeho publikace Novel to Film, jenz je zde zminén nikoliv proto,
ze McFarlane ptimo pracuje s analyzou po motivické strance, ale proto, ze ur¢ité momenty
jeho studie se daji na takovouto analyzu vztidhnout. Stejné tak pfistup k problematice
adaptovanych motivili, vychazi z intertextualniho nédhledu. Ten je zde dilezitym pojitkem
mezi McFarlanovou adaptacni teorii a literdrni teorii Sklovského. Zminéna metoda

zkoumani umoznuje vést vlastni metodiku skrze individudlni, interpretaci textu.

3 BUBENICEK, Petr. Filmové adaptace. Hledani intertextového dialogu. Iluminace 22, 2010, ¢. 1,s. 7 —
21. [online]. [cit. dne 12.3. 2013]. Dostupné z WWW:
http://www.iluminace.cz/ JOOMLA/images/stories/clanky/bubenicek 1 2010.pdf

4  Tamtéz, s. 10.



2.2.1 Brian McFarlane a role vypravéce v procesu adaptace

Problematika filmové adaptace vyvstava, kdyz dojde k osamostatnéni a emancipaci
filmu, podle McFarlana se tento proces definitivné uzaviel snimkem Edwina Portera
Velka vilakova loupez z roku 1903, jehoz jednotlivé scény se odehravaji na raznych
mistech®. Zakladni rozdil mezi obéma médii spo¢iva v jejich vyrazovych prostiedcich.
Zatimco u literatury se primarnim vyrazem stdva pouze text (v obraz se popiipadé méni az
ve Ctenafoveé fantazii), film pracuje ve vice rovinach, krom¢ mluveného slova vyuziva i

obraz a hudbu. Ironii je, Ze prave toto je nejvice limitujicim faktorem.

U literatury, samotny text nabizi ¢tenari moZnost vytvareni vlastnich fik¢énich svéth
a jeho nasledny vyklad tak mze mit pomalu tolik verzi, kolik je ctenati, pfitom nckteré se
budou podobat, jiné se zas podstatn¢ riznit. Zde se filmovy tvirce dostava do ponckud
svizelné situace, zabér totiz miize poskytnout divakovi jen hotovy produkt, podsouva tak

recipientovi rezisérovu predstavu a nenabizi toliko Sirokou Skalu vyznami jako kniha.

V otazkach kritiky filmovych adaptaci si recenzenti kladou vzdy stejnou otdzku —
jak moc se film podoba predloze? Jak moc se filmu podafilo vystihnout podstatu knihy? Je
to opravdu ta kniha? Samotna predloha ma pak prvenstvi pfed filmem. To je dano pravé
odbornych kruzich. Literatura méa delsi tradici oproti pon¢kud skromnéjsi historii filmu.
Moznost, kterou nabizi literarni text, dava svému ctenafi prilezitost k vytvoreni vlastniho
vyznamu, limitovaného pouze jeho piedstavivosti a Ctendiskou zkuSenosti, kdezto v
pfipadé filmu je vyznam naruSen rezisérem, ktery s nim manipuluje a nakldda po svém.

McFarlane zde pfimo navazuje na Dudleye Andrewa®, rozliSujicim mezi ,,pismem* a

5 MCFARLANE, Brian. Novel to film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Oxford: Clarendon
Press, 1996. viii, 279 s. ISBN 0-19-871150-6. s. 12.

6 Dudley Andrew, ktery rozliSuje triadu teoretickych pfistupt k filmovym adaptacim, jenz nabizi
rozsahlej$i a mnohotvarnéj$i moznost uchopeni dané problematiky 1) vypijéka — z ptuvodni pfedlohy se
,VypUj¢ic urcita ¢ast, myslenka, nebo i vysledny celek, jedna se o nejbéznéjsi priklad adaptaci. 2)
transformace — dany literarni utvar je prizptisoben pifevodu do filmové podoby. Vysledné dilo se pak
snazi o ,,vérnost* oproti textu nebo osobitému duchu. V prvnim piipadé piejima z origindlu charaktery
postav, jejich vzajemné vztahy, prostedi, historickou epochu a zékladni prvky narace. Ve druhém
ptipadé ,,ducha“ literarni pfedlohy ptfedstavuje zachovani klimaxu, rytmu a celkové nalady a stylu. Toho
je vsak velmi obtizné, témét nemozné, dosahnout. 3) kifiZeni — v tomto ptipadé se jedna o situaci, kdy je
text zachovan minimalné, stopy ptvodni pfedlohy se sice ve filmu vyskytuji, ale existuji individualné,
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»duchem* nebo téz ,esenci”, kterd mulze byt vlastni pouze samotnému textu
charakteristickd pro autorské stylové prostiedky, pfiCemz uznava prakticky uplnou
nemoznost jejich pievedeni do filmu’. Zatimco dosavadni teorie se snazily pokryt pouze
oblast ptibéhu, McFarlane se za¢ina soustfedit i na formu, zpiisob pienosu urcitych
specifickych prvkl predlohy, ale pfedevsim na postavu vypravéce a tim, jak jej 1ze do

piibéhu zakomponovat.

Podle Helmanové je McFarlanovo vychodisko zalozeno na jednoduchém tvrzeni, ze
literarni ptedloha i film maji sklon k vypravéni piibéhu (naraci)®, existuje vSak rozdil mezi
tim, co lze ,,prenést” z jednoho narativniho média do druhého a tim, co nutné vyzaduje
windividudlni adaptace . Pienosu, nebo-li transferu, podléhaji prvky, pojici se s naraci,
tedy Cas, prostor, zapletka a vSechny postavy. Vlastni adaptace je pak spjata s vyrazovymi
prvky, zptisobem jakym je piib¢h divakovi piedkladan. To nas opét zavadi k motivickému
rozboru. Pokud hledisko McFarlana pfipousti adaptovani pouze urcitych prvki dila,
miZeme jej vztdhnout 1 na téma préace, temnoté, jakoZto vlastniho ustfedniho namétu
vyskytujiciho se v obménach u obou uméleckych forem, filmu i novele. Temnota nas cele
provazi napfi¢ naraci az k vyvrcholeni, které je ndm v kazdém zpracovéani piedlozeno
individualng, avSak vyznam a praci s motivy lze spatiovat podobn¢. To vSe s ptihlédnutim

kontextu a plivodu vzniku, viz niZe.

Dilezitost vypravéce, jeho postoj a proména thli pohledu spociva v tom, Ze nabizi
rozdilena hlediska na otdzky narace. McFarlane rozliSuje tii typy vypravécu v ptibéhu: ich-
forma nebo-li vypravéni v prvni osobé, vSevédouci vypravé¢ a kombinace obojiho. Pro
prvni dva pfipady pak vymezuje kategorie (a) subjektivni filmy — ukazuji pouze
zkuSenosti postav, to co postavy vidi a slySi. Kamera neustale sleduje postavy a nabizi
divékovy stejnou perspektivu jakou maji protagonisté. Divdk neni informovan vice nez

oni. (b) verbalni naraci nebo-li voice-over — vypravéc stoji mimo obraz, mnohdy i mimo

nezavisle na ptivodnim textu. In HELMANOVA, Alicja. Tvofivd zrada. Filmové adaptace literarnich dél.
In MARES, Petr, ed. A SZCZEPANIK, Petr, ed. Tvoriivé zrady: soucasné polské mysleni o filmu a
audiovizudlni kulture: sbornik filmové teorie 3. Vyd. v CR 1. Praha: Narodni filmovy archiv, 2005. 500 s.
Knihovna Iluminace; sv. 21. ISBN 80-7004-119-6. s.134 — 135.

7 MCFARLANE, Brian. Novel to film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Oxford: Clarendon
Press, 1996. viii, 279 s. ISBN 0-19-871150-6.

8 HELMANOVA, Alicja. Tvoriva zrada. Filmovéa adaptace literarnich dél. In MARES, Petr, ed. A
SZCZEPANIK, Petr, ed. Tvorivé zrady: soucasné polské mysleni o filmu a audiovizudlni kulture: sbornik
filmové teorie 3. Vyd. v CR 1. Praha: Narodni filmovy archiv, 2005. 500 s. Knihovna Iluminace; sv. 21.
ISBN 80-7004-119-6. s. 135.

9 MCFARLANE, Brian. Novel to film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Oxford: Clarendon
Press, 1996. 279 s. ISBN 0-19-871150-6. s. 12 — 13.
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cely ptibéh. Pomoci vypravéce lze samotny proces pienosu piedlohy usnadnit, ovSem
citovany text je doprovazen obrazy, opét se zde tedy nabizi problém, pouhé piedstavy
autora adaptace. Divadkovi je podsouvana vize tvirce, kterda ne vzdy podle kritika

koresponduje s pivodnim uméleckym dilem.

Z McFarlanova pfistupu muzeme vyvodit nasledujici - pro vlastni transfer
libovolného textu je nejlepSim zplsobem zvolit uziti jedné z forem vypravéce, ktery i
presto, ze se film a literatura 1i$i ve formé projevu, pfipousti moznost shody v roviné
vyznamové. Samotnou analyzu mizZeme zaméfit na vyrazové prvky jako jsou motivy a na
to, jestli ve vysledku dosahuji stejnych hodnot a plni totoznou funkci, byt po formalni

strance neplsobi identicky.

2.3 Motivy

Na tomto misté je tfeba si ujasnit definici motivu pro dalsi vyuziti v této praci.
Motivem je chipana charakteristicka vlastnost, pfitomna v obou zminénych dilech. Zajima

nds zpuisob, jak se v kazdém z nich projevuje.

Podle formalisty Viktora Sklovského mize byt motivem libovolny prvek, ktery je
v dile rozpracovan, ve své podstaté lze motiv shrnout do jednoduché véty, sdhodlouhé
definice, nebo jej vyjadfit pouhym slovem. Takovyto prvek se nadile mize objevovat v
rozli¢nych forméch podle autorova uvazeni. Jde o univerzalni ndmét, téma, které se v
uméni neustale opakuje. Tato slozka nabyva rliznych vyznami v zavislosti na jejim
postaveni k ostatnim elementiim a vztahu k celku. ,,...umélecké dilo je chapdano na pozadi
uméleckych dél jinych a cestou asociativni s umeéleckymi dily jinymi. Formu uméleckého
dila urcuje jeho pomer k jinym formam, které existovaly pred nim. Material uméleckého
dila je nezbytné pedalizovan, to je vydélen, ,,vypjat z realné souvislosti“. Nejen parodie,
ale kazde umelecké dilo vubec, je tvoreno jako paralela i kontrast k néjakému vzoru. Nova
forma se meobjevuje proto, aby vyjadrila novy obsah, ale proto, aby zmenila formu

«l0

starou.*"°. Motiv jakozto scelujici prvek se v uméleckych dilech projevuje riizné. V

10 SKLOVSKIJ, Viktor. Teorie prozy. Praha: Nakladatelstvi Akropolis, 2003, 288 s. IBSN 80-7304-026-3,
s. 33.
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literatufe mizeme mluvit o préci s jazykem a celkové kompozici syzetu, v ptipad¢ filmu je
nutno pfidat 1 vizudlni strdnku. Tato prace se zaméfuje na zkoumani viceuroviového
motivu, ktery Ize shrnout do jediného slova - ,,temnota*. Motivy, jakozto jednotlivé prvky
predstavuji urcity soubor vlastnosti, ktery se skrze dané dilo projevuje ve vice formach a

plni ve filmu, i uméni obecné, konkrétni funkei, je tedy nutno jej chapat ve vztahu k celku.

Podle Davida Bordwella a Kristin Thompson je motivem u filmu .,..jakykoli
opakujici se signifikantni prvek.“"". Stru¢né fe¢eno — miize to byt cokoli, co 1ze pojmenovat
a co se ve filmu (uméni) vyskytuje vice nez jednou. Zaroven je nutno vzit v potaz fakt, Ze
umélecka forma se nemuze spoléhat na pouhé opakovani, je nutno, aby se zde vyskytovaly
i zmény — variace”. Ty slouzi jednak k divakovu rozliSeni postav a prostfedi, jednak
napomahaji v posouvani syZetu a déje. Budou-li se motivy (prvky) ve filmu opakovat,
témet nikdy se nebudou opakovat totozn€. Vezmeme-li tedy ,temnotu®, ,temno* jako
motiv knihy, kde dochazi k proméné a prechodiim z jednoho prvku do druhého, analogicky

1ze o¢ekavat, Ze bude na stejném principu fungovat i film.

Odlisnost, ¢i proména, umélecké formy se nejvyraznéji projevuje ve vyvoji narace
(d¢j postupuje od bodu A, ptes body B, C, D, etc az do kone¢ného bodu X). Vyvoj je
zalozen na podobnostech a rozdilech v posloupném fetézeni. Metaforicky feceno jde o
putovani — postavy (postav), kdy proménujici se motivy indikuji zmény prostiedi a asu a
napomahaji posouvat d¢j, to vSe za pomoci inherentnich vlastnosti, jejich proménlivosti a
narustani, které miize mit povahu nekonec¢nou. Narlstani je potieba idedlné limitovat. V
literatufe je takovéto dilo nazyvano ,ramcovym®. Ramec urcuje hranice a byva vyjadien
vypravécem, osobou, kterd vypravi cely ptibéh a miize kdykoliv vstupovat a zasahovat do
déje. Postavou vypravéce se opét vracime k McFarlanovi, vypravé¢ se stdva zasadnim
pojitkem jednotlivych motivli kladenych za sebou tvofticich celou kompozici uméleckého

dila a vlastniho syZetu, jak v literatufe, tak filmu'’.

11 THOMPSON, Kristin a BORDWELL, David. Uméni filmu. Praha: Akademie muzickych umeéni, 2011. 1.
vydani. 639 s. ISBN 978-80-7331-217-6. s. 100.

12 Tamtézs. 102.

13 SKLOVSKIJ, Viktor. Teorie prézy. Praha: Nakladatelstvi Akropolis, 2003, 288 s. IBSN 80-7304-026-3.
s. 82.
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2.4 Pristup k problematice Coppolovy adaptace Srdce Temnoty

Uvahy o tom, jakym zpiisobem byva literatura pienesena do filmového média
zavislé na predstaveé, Zze jakykoliv zasah do textu je v podstaté¢ zleh¢enim jeho kvalit a
hodnot, jsou dnes uz piekonané. Soucasni teoretici a kritici zabyvajici se adaptaci nalézaji
shodu v tomtéz bod¢ — kazdd adaptace vyzaduje individudlni stanovisko. McFarlane
vytvaii sice urcity ,,hotovy* koncept, jak nejlépe uchopit problematiku filmovych adaptaci
z estetického hlediska, byt jen dvojclenny', zaroven jej zpochybiiuje a pro analyzu
zvoleného dila navrhuje intertextudlni a osobity pfistup. Pfedchozi kategorizace je sice stav
kone¢ny a v teoretické rovin€ obecné platny, nicméné samotnd interpretace je zavisla na

statutu a tthlu pohledu tviirce a nasledného recipienta.

Podstata uméleckého dila je zakofenéna ve schopnosti nabizet $kalu mozZnosti pro
interpretaci. Samotné pojeti interpretace lze vyvodit ze dvou predpokladil — za prvé vyklad
spociva ve schopnosti co nejlépe vystihnout primarni zdmér autora, a za druhé je tu

presumpce, podle niz jde dané dilo interpretovat nekone¢né zptisoby.

V problematice filmovych adaptaci se jednd o druhy zptisob, kdy ,,...podobné Ize
nejen poznat skrze podobné, ale od podobnosti k podobnosti miize byt vSechno spojeno se
vSim, takze vSe miize byt vyrazem nebo obsahem cehokoli jiného.*". Z toho divodu se
prace se dale zamétuje na popis a rozbor zvolenych motivll v knizni pfedloze a nabidne

moznost interpretace jejich zobrazeni ve filmu.

Film je chapan jako nikoliv pfesna kopie knihy nebo pokus o dokonalou
transformaci, ale jako parafraze cesty, postupného sestupu, namotnika do hlubin
nepratelského tizemi v samotném ,,srdci temnoty®, ukrytého v dZzungli, kterd se paralelné
stava sondou do temného nitra lidské duse. Pojicim prvkem je zde motiv ,,temnoty*, ktery
se projevuje v n¢kolika formach. Tyto formy jsou sjednoceny vypravééem, jehoz postava
pomoci voice-overu usnadiuje transformaci a proces prenosu téchto motivii z ptiivodniho

literarniho dila do filmu.

Vyse zminéna teze implikuje, Ze je mozné najit podobnost kdykoliv, opiraje se o

14 MCFARLANE, Brian. Novel to film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Oxford: Clarendon
Press, 1996. viii, 279 s. ISBN 0-19-871150-6. s. 14.

15 ECO, Umberto. Meze interpretace. Praha: Nakladatelstvi Karolinum, 2004. 330 s. ISBN 80-246-0740-9.
s. 31 -32.
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fakt, Ze sam Francis Ford Coppola oznalil Apocalypse Now za adaptaci Srdce Temnoty'’.
Vychézi z uvah adaptacnich teorii, které komparaci na zakladé podobnosti pfipousti a
samotné formalistické definice motivu, coby variace obsazené v proménlivych formach v
takto srovnavanych umeéleckych dél. Motivicka analyza je néasledné zaloZena na praci

neoformalistll, zabyvajici se zminénou problematikou.

16 Hearts of Darkness: A Filmmaker's Apocalypse. Rez. GLIKENHOOPER, George. Showtime, 1996, 96
min.
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3. Joseph Conrad a literarni predloha Srdce Temnoty

Jozef Teodor Konrad Nalecz Korzeniowski se narodil 3. prosince 1857 v, dnes
ukrajinském mésté, Berdi¢ivé'’, do polské Slechtické rodiny. Dnes patii mezi nejlepsi
autory anglicky psané literatury 19. a 20. stoleti, pfestoze se anglicky naucil az v
pokrocilejsim veéku. Jeho dilo ¢ita celkem 52 novel, povidek a romanti. Zajimavé je, ze ani
jeden nebyl napsan v rodném jazyce, polstin€, pouze v prestavkach béhem psani, jej bylo
mozno vidét, jak rychle a zadumané drmoli v polském fe&i'®. Poté, co se natrvalo usadil v
Anglii, se ozenil s ¢istokrevnou Angli¢ankou a spole¢né vychovali dva syny.

Srdce Temnoty, reflexe jedné z Conradovych cest do stfedu Afriky, patii mezi jeho
nejslavngjsi dila. Nejen nazev, ale celd novela pracuje a ohyba vyznam slova ,temnota*

jako mnohocetny a proménlivy motiv.

3.1 Literarni predloha - Srdce temnoty a problematika Zanrového

vymezeni

Novela byla poprvé publikovana v roce 1899 pod nazvem ,,Heart of Darkness* v
Casopise Blackwood’s Magazine'’. V pribéhu tinora, biezna a dubna zde byly postupné
zvetejiiovany jednotlivé asti, v celku vysla poprvé roku 1902.

Conrad zde li¢i ptibéh namoinika Marlowa, ktery se vydava do Afriky plavit se po
fece Kongo jako kapitdn malého parniku. Zaroven surové popisuje vykofistovani jedné
»temné® africké zemé a sugestivne postihuje psychickou proménu hlavniho hrdiny poté, co
<20

se setkava s Kurtzem — ztélesnénim ,,ddbla na zemi

Zanrové nelze novelu ptfesné vymezit. Navzdory dob& vzniku se nejednd o

17 V dobe, kdy se Conrad narodil bylo mésto soucasti Ruského impéria, jenz se rozpadlo az po roce 1917
abdikaci cara Mikulase 1.

18 INGRAM, Allan. Selected Literary Criticism and The Shadow-Line. 1. publ. London: Methuen & CO.
Ltd., 1986. 10, 273 s. Methuen English Texts. ISBN 0-416-39350-0. s. 6.

19 Pavodné Blackwood’s Monthy Magazine, pozd€ji Blackwood’s Edinburgh Magazine, casto téz
familiarné nazyvany ,,Maga “, byl britsky casopis, ktery vychazel v letech 1817 — 1980.
MOLE, Tom. What is Blackwood's Magazine? [online]. [cit. Dne 12.3. 2013]. Dostupné z WWW:
http://www.tommole.org/edition_blackwoods.html

20 CONRAD, Joseph. Srdce temnoty. Praha: Nakladatelstvi VySehrad, 1980. 223 s. IBSN 33-576-80. s. 40.
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viktoridnsky roman, jazyk je mnohem odlehcengjsi, pfipomina spiSe mluvu bliz§i ustnimu
podéni, piesto vynikd svou jazykovou bohatosti a Sirokou slovni zdsobou. Verlyn
Klinkenborg®' se k dilu vyjadiuje takto: ,,Srdce temnoty neni tragédie, kterd uzdakornuje
bélocha, nad prevaziné tichym hlasem prihlizejicich africanii. Je to tragédie zasazend
bélochem pred ty prihlizejici, jejichz tichost pretrvava pouze proto, ze Marlowe — a konec
koncu i sam Conrad, nam nedovoli je slyset. (...) Srdce temnoty predstavuje sérii
mordalnich hadanek, které jsou stdle citit, nejen po precteni knihy.“*. Cedric T. Watts> se
v srpnu 1972 na polské konferenci vénované Conradovi, se ve svém referatu k Srdci
temnoty vyjadtil takto: ,.... pro riizné konzervativni studenty, liberaly, socidlni demokraty,
marxisty, krestany, freudisty nebo ty s priklonem k existencionalismu — ti vSichni si v textu
mohou najit stejné potéchu jako odmitnuti.**. Ve své podstaté je novela
mnohovrstevnatym dilem, které pod dobrodruznym piib&hem ukryva rliznoroda témata,
vzajemné se prolinajici, ale 1 vzdalena.

Neshoda ve vymezeni zanru a stale pretrvavajici diskuze o jednotném a scelujicim
tématu jasn¢ indikuje komplikaci pii procesu transformace novely do filmové podoby. Pro
dilo, vynikajici tolika riiznymi linkami, se nabizi adaptace nikoliv z pohledu pfenosu textu,
ale z pravé z pohledu ptenosu pouze takovych charakteristickych prvki, jenz ptedlohu
vystihuji, nikoliv doslovné cituji. V tomto piipadé si pak tviirce voli takovou stranku
puvodniho dila, které nejlépe charakterizuje jeho zaméry a zanrovou orientaci.

Srdce temnoty ma celkem dva vypravéce. Prvnim je bezejmenny vypravéé — muz,
ktery na jedné plavbé potkava starého namoinika Charlese Marlowa a prostfednictvim
knihy podava jeho ptibéh. Ten zacina na palub& parniku Nellie, jednoho dne v pribchu
cesty. Popisuje jak Marlowe, sedice v tureckém sedu® na palubé, zprostiedkovava
svédectvi o svém putovani do stiedu Africké dzungle v dob¢, kdy ncktera mista byla jesté

bé&lochy nedotcena®. Cely roman je, podobné jako ostatni Conradova dila, licen z pohledu

21 Verlyn Klinkenborg v soucasnosti ptisobi na Harvardské univerzité, kde prednasi literaturu.

22 KLINKENBORG, Verlyn. Introductions. In CONRAD, Joseph. Heart of Darkness. London: David
Campbell Publishers Ltd., 1993. 110 s. ISBN 1-85715-174-7, s. xvi — XxVii.

23 Cedric T. Watts je profesor anglické literatury na Sessexské univerzité. Zabyva se, mimo jiné, osobnosti a
dilem Josepha Conrada.

24 WATSS, T., Cedric. How many Kurtzes Are in ,,Hear of Darkness“?. In Joseph Conrad Conference in
Poland 5 — 12 September 1972. Wroclaw: Zaklad Narodowy im. Ossolinskich, 1979. 10,30. 175 s. ISBN
83-04-00210-8. s. 37.

25 Autorova dvoji nardzka na Marlowovo jméno a na pozici, jiz zaujima. V angli¢tiné mize Marlowe téz
znamenat ,,blizek® - sedici Buddha. Poloha, v niz se Marlowe nachazi je klidna, meditacni, a v té setrva
po celou dobu vypravéni — to vytvaii svou ponurosti a ,,temnosti kontrast.

26 Hlavni hrdina, Charles Marlowe, ktery je podle Klinkenborga Conradovym alter egem, se vraci do
Anglie. Nema praci a jednoho dne poté, co spatfi ve vykladni skfini mapu Afriky, se rozhodne ziskat
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Cloveka, ktery se udalosti, o niz podava svédectvi, ptimo ucastnil. V priabé¢hu Marlowova
monologu se zac¢ina stmivat — paralelné k ptibéhu, ktery zacind byt temné&jsi, az témér
hororovy - a nakonec se vytraci i denni svétlo. Kdyz monolog kon¢i, je, podle prvniho
vypravéce, na palubé Gplna tma. Kontrast patrny v Gvodu se vytraci, aZ je nakonec uplné
potlacen — konec v temném pokoji, kde Marlowe potkal Kurtzovu snoubenku, celou v
cerném - se presouva zpét na palubu, kde sedi vSichni posluchaci — opét v Uplné tmé, kdy
jeden na druhého ani nevidi. Z Marlowa, zaujimajiciho polohu Buddhy, se postupné stava
jen hlas — jeho t€lo, vSe, co je vidét, je pomalu pohlceno tmou, stejné jako jeho piibch
kon¢i v naprosté temnoté.

Otazka zanrového vymezeni, kde existuje mnozstvi naprosto rozdilnych zavéra
nam ukazuje, Ze kazdy dalsi transfer zaptiCini ztratu nékterého z aspektti a naopak vyvola
dalsi. Vzdy vSak bude existovat spole¢ny moment pro ,,origindl* i jeho ,,kopii“. V piipadé
Srdce temnoty a Apocalypse Now takto mizeme uvazovat o zvoleném motivu temnoty

jakozto kli¢ovém momentu.

3.2 Motiv temnoty v literarni predloze

misto na jedné z lodi plavicich se po fece Kongo, k jejimuz obrazu je magicky pfitahovan. Za pomoci
tetiCky ziska misto kapitana na fiénim parniku. Vydava se na cestu k usti feky a dal proti proudu hluboko
do drsného srdce Afriky. Na prvni obchodni stanici se sezndmi s mladym tcetnim, kontrastné k prostiedi
uhlazenym a Cistotnym. Od né&j poprvé slysi o Kurtzovi — nejleps§im obchodnim agentovi se slonovinou
Siroko daleko. Po dvou tydnech se Marlowe, spole¢n€ s jinym bélochem a pocetnou skupinou ¢ernych
nosict, vydava dal, cestou pres dzungli do hlavni stanice. Jakmile dorazi, od spravce se dozvida o
soucasné situaci — jeho lod’ je potopena na dné feky, musi se vyzdvihnout a opravit, a stanice ztratila
kontakt s ostatnimi vy§ proti proudu, a nikdo nevi, co se d&je. V pribéhu oprav piijizdi karavana se
spravcovym strycem. Marlowe se z ndhodné vyslechnutého hovoru dozvida vice o tajemném Kurtzovi,
jehoz chovani je spravci proti srsti. V priabéhu tydnti padne Kurtzovo jméno jesté mnohokrat. Marlowe je
k nému zahadnym zpisobem pfitahovan, pfestoze pro né¢j znamena jen jméno, zacina se upinat na vidinu
setkani a vzajemny rozhovor. Na opraveném parniku se vydava Marlowe se spravcem, dvéma dal§imi
evropany-pouniky a skupinou afroamerickych usedliki po fece, aby postupné vyzvedli slonovinu
shroméazdénou obchodnimi agenty v dalSich stanicich. Behem plavby narazi na opusténou chysi, jenz
byla obyvana jednim z bélosskych kupci, ktery zde zanechal podivny vzkaz. O nékolik mil déle je lod’
napadena domorodci. KdyZ dorazi do nejzazsiho bodu, kam se da plout, setkavaji se s Kurtzem, ktery se
zde usadil a obklopil domorodci. Vytvoril mezi nimi kult osobnosti — vSichni jej uctivaji jako boha,
zasvécuji mu své ritualy a jsou pfipraveni jej branit na Zivot a na smrt. Nemocny Kurtz je naloZen na
Marlowiv parnik a vezen k 1ékafi. Zemie vSak na nasledky nemoci v pribéhu plavby, jeho posledni
slova slysi pouze Marlowe - ,, Ta hriza! Ta hriza!“. Piebird od Kurtze jeho osobni korespondenci se
slibem, ze ji nikdo od spole¢nosti nedostane do rukou. Po téchto udalostech se Marlowe vraci do Anglie,
kde se 1é¢i z nemoci spiSe duSevni, nez fyzické. Nakonec navstivi Kurtzovu snoubenku, o které se
dozvédél uz v Africe. Najde ji v opusténém byté, zahalenou do ¢ernych Sati, jenz nosi od chvile, kdy se
poprvé dozvédéla o smrti snoubence. Pribéh konéi Marlowovou 1zi o poslednich slovech Kurtze, ,,aby
m¢éla s ¢im zit“, ji tvrdi, Ze posledni, co vyslovil, bylo jeji jméno.
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* Temnota jako soucast denniho cyklu

Novela je ramcovym piibéhem, jehoz obsah i ramec definuji motiv temnoty
jako soucast denniho cyklu?. Za¢ina v podvecer, kdy slunce zapada, v tu chvili
se Marlowe rozhodne vypravét. S postupujicim vypravénim se zacina i smrékat.
Ve chvili, kdy pifibéh zacina gradovat, je uz pozdé¢ vecer — vypravéni Marlowa
pak konc¢i v noci. Poprvé je monolog pterusen, kdyz se Marlowe dostava k
popisu Kurtzovy osobnosti, ¢tenar je prvnim vypravéem upozornén na denni
dobu: ,,Setmélo se tak, ze byla tma jako v pytli, Ze jsme my posluchaci stézi
vidéli jeden na druhého.®. Zavéretna scéna, jenz uzavird vypravéni, je opét
licena z pohledu prvniho vypravéce: ,,Obzor zahalovala cerna rada mraki a
pokojna vodni cesta, vedouci az do nejzazsich koncu svéta, chmurné plynula
pod zataZenou oblohou — jako by sméfovala do srdce nesmirné temnoty.“*.
Podobné figuruje motiv temnoty jako soucast denniho cyklu i u Marlowova
svétla. Poprvé Marlowe slySi o Kurtrzovi z rozhovoru pfednosty stanice a jeho
stryce, ktefi zminuji, ze s Kurtzem neni néco v poradku. Scéna se opét odehrava
vecer, kdyz Marlowe lezi a usind na horni palubé, kde neni nikym vidét.
Zlomovému momentu — vzajemné konfrontace mezi Kurtzem a Marlowem —
opét vévodi tma - Marlowe se uprostied noci budi a se zjisténim Kurtzovi
nepfitomnosti na lodi se jej vydava hledat. Nachazi jej uprostied louky, kde
poprvé sami stanou proti sobé — jakoby se Kurtz pokousel uniknout do temnoty.
Podobné kdyz Kurtz umird — vecer, Marlowe sfoukava svicku, kterou Kurtz
o¢ividné nevnima, a zanechava jej osamoceného ve tme¢. Posledni dilezity
okamzik ptibehu, kdy se Marlowe setkdva s Kurtzovou snoubenkou, se opét
déje za soumraku — mistnost je utopend v Seru, a ve chvili, kdy ji Marlowe
opousti, je uz tma. Diky pfitomnosti tmy si poprvé uvédomuje, jak siln¢ na n¢j
celd udalost zapisobila - neustale se mu vraci Kurtziv obraz, v kazdém stinu a
temn¢j$im zakoutim vidi, jak se k nému skrze temnotu vraci a pronasi sva

posledni slova - ,,7a hruza! Ta hriza!*.

27 Heart

of  Darkness. [online]. [cit.  Dne 143. 2013]. Dostupné z WWW:

http://www.litcharts.com/files/pdf/printer/heartofdarkness-LitChart.pdf
28 CONRAD, Joseph. Srdce temnoty. Praha: Nakladatelstvi VySehrad, 1980. 223 s. IBSN 33-576-80, s. 35.
29 Tamtéz. s. 95.
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* Temnota, pojici se s mistem ve smyslu zemépisné polohy

Nazev novely — Srdce temnoty — se vztahuje k casti Afriky v okoli feky Kongo,
kde se Marlowe setkal s Kurtzem, misto, které az doposud obyvali domorodci
tmavé barvy pleti, kam postupné zacinaji pronikat bélosi a kolonizovat jej.
Reka a oblast, jenz ji obklopuje, se na zacatku Marlowovi jevi jako prazdné
misto na map¢ svéta, které sdm touzi prozkoumat. Je k nému magicky
pritahovan, z vlastni iniciativy se vydava zjistit, co se za onou ,,prazdnotou
skryva, vkrocit tam, kam zatim mnoho lidi nevkrocilo. A az paradoxné se pro
n¢j toto misto vypliuje temnotou a nachdzi zde, co by se nikde jinde uz nalézt
nedalo — snad kromé mist, ktera jesté na mapé nejsou barevné zanesena. Kdyz
se v uvodu Marlowe ujima slova, zacina tivahou nad fekou Temzi a historickou
Anglii, tedy nad mistem, kterym se zrovna lod’ plavi — zde se motiv temnoty
objevuje viibec poprvé: ,.I tady bylo kdysi jedno z temnych mist zemé.“*. Jeho
vypravéni pokracuje premitanim, jaky musel mit fimsky dobyvatel pocit, kdyz
poprvé vkroCil na pidu predkiestanské Anglie, kde jeste¢ ,,véera byla

temnota‘!

. Sam pak nachézi paralelu mezi onou davnou Anglii, obyvanou
divochy a dobyvanou Rimany a mistem, o kterém se postupn& chysta vypravét
a jenz vede ptimo ke Kurtzovi — do stfedu Africk¢ho kontinentu, do srdce
temnoty. Misto plné divochu, kde se ¢lovék muze potkat sdm se sebou, jeho
»temnota“ dokéze ¢lovéka proménit a poznamenat. Verlyn Klinkenborg o této
lidské proméné pise: ,,Kurtz prichazi do Afriky jako muz prislibu, jeden z téch
novych lidi — z téch ctnostnych’. (...) Srdce temnoty neni podobenstvim o tom,
Jjak jeden muz ztraci svou dusi v divokosti zla. Je to pribéh o tom, co znamena
implicitné sdilet trest z této ztraty, pribéh o nemoznosti nevinny.“*. Kurtz i
Marlowe jsou poznamenani zemi, na kterou vkrocili a jejiho stinu se uz
nezbavi. Temnota pohlcujici ony kon¢iny nakonec pohltila i samotného Kurtze

— v poslednich minutach Zzivota, prestoze nad nim stoji Marlowe se svickou,

symbolizujici névrat ke svétlu a odpusténi, Kurtz pronasi: ,,Lezim tu v temnoté

30 Tamtéz. s. 9.

31 Tamtéz. s. 10.

32 KLINKENBORG, Verlyn. Introductions. In CONRAD, Joseph. Heart of Darkness. London: David
Campbell Publishers Ltd., 1993. 110 s. ISBN 1-85715-174-7, s. xiv — XV.
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“3 1 v posledni chvili je uvéznén temnotou bez moznosti

a cekam na smrt.
uniku, temnotou, do niz vkroc¢il 1 Marlowe, a kterou nelze setfast. 1 kdyz
pozdé&ji vypravi sviyj pribéh, daleko od mist, kde ho temnota poprvé seviela v
naru¢, je ji opét zcela fascinovan, a to ne jen metaforicky temnotou noci, ale
vzpominkou na temnou Anglii obyvanou Kelty. I v této Anglii, daleko od
africké dzungle, jej ve stinech vidina Kurtze a jeho posledni chvile pronasleduje
— po cesté od jeho snoubenky je umirajici Kurtz a jeho obraz v kazdém tmavém

zakouti. Temnota noci se implicitné méni v temnotu mista a ta postupné splyva

s temnotou uvnitf Marlowa samotného.

* Kaurtz jako ztélesnéni temnoty

Slovo ,,temny* je v novele nejcastéji pouzito ve vztahu k postavé Kurtze. On
sdm je vylien jako vSestrann¢ nadany muz, ktery mistrné ovladd umeéni feci.
Bezesporu se jedna o ¢loveéka natolik charismatického, ze jeho ,,velikost*
dokéze piekonat i jazykovou bariéru mezi nim a domorodci. Pravé hlas je to,
co Marlowa nejvice fascinuje. Prestoze Kurtz umird, jeho hlas ma stale silu,
kterd télu chybi. Conrad také nastoluje otdzku, kdo je vlastné¢ Kurtz? Matka
napul Angli¢anka, otec naptl Francouz, samotné jméno Kurtz — nevime jestli je
némecké, rakouské, holandské nebo snad danské - ,,na Kurtzové formovani se

“¥_ Kurtze lze také vidét jako paralelu k soudobému

podilela cela Evropa
Faustovi®, v tomto piipadé v8ak Kurtz uzavira pakt s divo¢inou. Do té pfichazi
jako vSestrann¢ nadany muz, ktery maluje obrazy, piSe a skladd hudbu, nakonec
z ni v8ak vykracuje jako jiny ¢lovek a jeho poznani se zredukuje na posledni
slova - ,,Ta hriiza! Ta hrtiza!“. Klinkenborg navazuje svou uvahou k tomuto
tématu na pasaz z textu, kdy Kurtz tikd Marlowovi, Ze slonovina, kterou
nasbiral je ve skutecnosti jeho, nikoliv spolecnosti, jelikoZ to byl on, kdo pro ni

riskoval: ,,Pri Ctent téchto slov si lze temer vybavit obraz Fausta poukazujiciho

na dablovo vykupné, tvrdice, Ze si toto zvolil sam a to za opravdu velkého

33 CONRAD, Joseph. Srdce temnoty. Praha: Nakladatelstvi VySehrad, 1980. 223 s. IBSN 33-576-80. s. 85.
34 Tamtéz. s. 14.
35 Verlyn Klinkenborg i Cedric T. Watts toto téma podrobnéji zpracovavaji ve svych vyse zminénych
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osobniho risku, risk existence ztraty jeho viastni duse.“*°. Stejné tak Kurtz,
odhodlany, vzdélany clov€k, se sdm rozhodl vypravit do srdce temnoty a
riskovat svlij zivot. Nakonec vSak jeho ztrata byla vétsSi — postupné jej
pohlcovala ,,temnota mista®, zaCala jej ovladat a pfipravila o posledni zbytky
rozumu. Jeho splynuti s temnotou jen umociiuje, ze se obklopil Cernymi
domorodci, pfijal jejich zplsob zivota, jejich no¢ni ritualy. Jeho osobnost,
pohlcend ,temnotou’ se zrcadli v charakteru Charlese Marlowa. Jeho jméno je
analogii k Christopheru Marlowovi’’ a zarovei pfedobrazem samotného Kurtze
— s tim rozdilem, ze Kurtz uz piekrocil hranici, byl pfili§ dlouho obklopen
divocinou, a ta jej nakonec piipravila o rozum i dusi. Marlowe je ke Kurtzovi
pritahovan od zacatku, kdy poprvé slysi jeho jméno. Postupné se jeho obsese
zacina upinat na myslenku setkdni a vzdjemného rozhovoru. Zatimco ostatni
spolucestujici na parniku si do dzungle jedou pro bohatstvi, Marlowe jede za
Kurtzem. Vytvaii se zde pouto — Marlowe s Kurtzem sdileji Zivotni
predestinaci, s tim, ze Kurtz zaSel mnohem dal, nez bylo Marlowovi umoznéno.
Kurtz jej ptedbéhl a z Marlowova tvodniho monologu je patrné, ze prvni a
posledni zkuSenost s temnym a divokym mistem se odehrala na fece Kongo:
»Myslim pratelé, Ze vzpomindte, jak jsem se jednou stal na kratko
sladkovodnim namornikem.**®. Poznamenan osudem Kurtze vi, ze nebude nikdy
schopen se od néj zcela distancovat. Ani ve chvili, kdy odevzdava Kurtzovu
korespondenci jeho snoubence zbavujice se posledniho hmatatelného ditkazu
onoho setkdni. V uvodu, kdy prvni vypraveé¢ popisuje barvy zapadajiciho sluce
nad Temzi, je zjevné, ze Marlowe nic z toho nevidi, i zde vidi jen zemi, kdysi
pohlcenou temnotou stejné jako Kurtz nevidi na smrtelné posteli Marlowovu
svicku. Kurtz pro néj predstavuje démona ukrytého hluboko v dzungli,
setkdnim s nim Ize dosdhnout jen cestou po tepné vedouci k pulzujicimu srdci.
Skrze temnotu, kterd prostupuje mistem, kde se oba nachazeji, pies husté
porosty a vysoké stromy, zacind ubyvat denniho svétla. Den se zacinéd stavat

noci s kazdou dal$i mili urazenou hloubéji do dzungle. A pravé ve chvili, kdy

36

37

38
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KLINKENBORG, Verlyn. Introductions. In CONRAD, Joseph. Heart of Darkness. London: David
Campbell Publishers Ltd., 1993. 110 s. ISBN 1-85715-174-7, s. xv.

Christopher Marlowe, anglicky dramatik, zil v letech 1564 — 1593. Jako prvni komplexnéji rozpracoval
némeckou povést o doktoru Faustovi, ktery uzaviel smlouvu s d’ablem, ve své hie The Tragical History
of the Life and Death of Doctor Faustus (1592).

CONRAD, Joseph. Srdce temnoty. Praha: Nakladatelstvi VySehrad, 1980. 223 s. IBSN 33-576-80. s.11.



zem&pisnd poloha zac¢ind meénit charakter denniho cyklu, dosahuje Marlowe
Kurtze a dochazi k setkani se ztélesnénim temnoty, ktera v tuto chvili nabyva
konkrétniho rozméru. Motiv temnoty se zde postupné transformuje a dochazi k
vzédjemnému prolinani. Tento proces funguje v novele i opaéné — na zpatecni
cesté, ¢im vice se Kurtz a Marlowe vzdaluji ,,srdci temnoty*, tim se zhorSuje
Kurtziv zdravotni stav, az nakonec umira za bilého dne. Kurtz musel zemfit,
jeho symbolicka cesta lodi ke svétlu ho méla vyrvat ze sparti temnoty, ktera ho

poltila jiz natolik, Ze on sadm je onou temnotou, neni pro néj proto navratu.

Dosavadni prace se pii rozboru Srdce temnoty soustfedi na jinou otdzku, kterou
stavi do popiedi zdjmu. VSechny se ale shoduji, Zze Kurtz je pojiman jako ona temna
stranka, ztélesnénim zla v ¢lovéku nebo i lidstvu obecné. Motivicky rozbor si neklade za
cil poukdzat na tématické, filozofické a jiné aspekty, ale pouze na zplsob, jakym je
dosazeno zdlraznéni temnoty v postavé Kurtze. Conrad vyuzivd nékolik forem, aby tuto
charakteristickou vlastnost vyzdvihl. Kurtz se projevuje skrze temnotu — vypravéni
Marlowa je rdamovéano postupnym ubytkem denniho svétla, ¢im vice o ném vime, tim vice
se vytraci svétlo.

V ptfibéhu pak funguje temnota jako oznaceni Marlowovi polohy, ¢im blize je
Kurzovi, tim vice ve vypravéCi narista pocit izkosti a zdani, ze se nachazi na temnéjSim
misté, které zpusobuje, ze se v lidech projevuje jejich horsi stranka. Béhem setkani
Marlowa a Kurtze nastdva moment, v némz je Marlowovi nastaveno zrcadlo, kdy spatiuje
temnou strdnku své osobnosti. Zavérem — Kurtz je ndm piedstaven jako odvracena Cast
lidské duSe, Srdce temnoty tedy neni jen mistem uprostied dzungle, stdva se zaroven
temnym mistem v srdci hlavniho protagonisty. Motiv temnoty pak prechdzi ze své
vyvolany prostfedim, az do hlubSiho vyznamu hledani sebe sama, kdy se Marlowe ztotoZni

s Kurtzem®.

39 STEWARD, Garett. Critical Inquiry. Vol. 7, No. 3. Chicago: The University Chicago Press. 1981. pp.
455-474. [online]. [cit. dne 2.3. 2014]. Dostupné z WWW: http://www.]jstor.org/stable/1343113 . 5.465.
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4. Coppola vs. Temnota

4.1 Francis Coppola a Apocalypse Now

Coppola se v Hollywoodu proslavil adaptaci bestselleru Maria Puza Kmotr®.
Stejnojmenny snimek ptinesl Coppolovi 1 nemaly finan¢ni obnos, ktery se rozhodl vyuzit
na dlouho vytouzeny projekt Apocalypse Now, jenz se z ptivodné planovanych Sesti mésict
protahl na tii roky. Vysledny snimek se zafadil mezi jedny z nejlepsich filma vSech dob*'.

Film byva oznacovan jako volna adaptace na motivy Conradova Srdce temnoty, dgj
je viak na rozdil od piedlohy zasazen do Asie, piimo do stfedu Vietnamské valky**. Sam
Coppola v roce 1979 na festivalu v Cannes o filmu prohlésil: ,,Muj snimek neni film. Miij
film neni o Vietnamu. To je Vietnam. Je to takové, jaké to doopravdy bylo. Bylo to Silené. A
zpusob, jakym jsme tvorili, byl velmi blizky tomu, jak byli Americané ve Vietnamu. Byli
Jjsme v dzungli. Bylo nas tam opravdu mnoho. Méli jsme pristup ke spousté penéz, spousté
vybaveni a kousek po kousku jsme zacinali Silet.“*. Bordwell o Apocalypse Now tika: .,V
Apokalypse se Coppola pokusil zpritomnit vietnamskou valku v jeji vizudlni sile pomoci
psychedelickych barev, prostorového zvuku a pomalych, halucinogennich promitacek.«*.

Vizualita, kterou lze spojit s vyjadienim motivi, je silnou strankou snimku, evokuje
v divakovi podobny pocit, jaky ma hlavni protagonista béhem cesty do nitra pralesa,
postupné piechdzi od jasnych barev (pfedevsim Cervené a zluté) az k tmavym odstiniim,
mnohdy upln¢ ¢erného obrazu a temné rudé. Podobné jako je divdk nucen absorbovat
,vizualni silu psychedelickych barev*, jsou 1 postavy ve filmu pohlcovany jejich cestou do
nitra zem¢. Verlyn Klinkenborg se ve své predmluvé ke kniznimu vydani Srdce temnoty o

filmu vyjadfuje nasledovné: ,,Nekteré zakladni prvky novely jsou modernimu ctendri

40 Kmotr (kniha) — autorem je americky spisovatel Mario Puzo. Kniha vysla poprvé v USA 10. bfezna
1969, vydalo ji nakladatelstvi G. P. Putnam's Sons. Cesky poprvé v piekladu Tomase Korbaie v roce
1974, vydalo prazské nakladatelstvi Svoboda. Kmotr (film) — nato¢eny Francisem F. Coppolou v roce
1972 pro studio Paramount.

41 Podle ¢asopisu Sight & Sound 14. nejlepsi film vSech dob. CHRISTIE, Ian. The Top 50 Greatest Films of
All Time. [online]. [cit. Dne 12.3. 2013]. Dostupné online z WWW: http://www.bfi.org.uk/news/50-
greatest-films-all-time.

42 Hearts of Darkness: A Filmmaker's Apocalypse. Rez. GLIKENHOOPER, George. Showtime, 1996, 96
min.

43 Tamtéz.

44 THOMPSON, Kristin a BORDWELL, David. D¢jiny filmu: prehled svétové kinematografie. 2., opr. vyd.
V Praze: Akademie muzickych uméni, 2011. 827 s., [24] s. obr. ptil. ISBN 978-80-7331-207-7. s. 543.
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natolik blizké az se zdaji témer generické, otdzky staromodnich sobotnich matiné nezminuji
Coppolovu Apocalypse Now: dlouhou, sloZitou cestu protiproudu, troufalého bilého muze,
ztracen¢ho v dvojakosti svych postojii, ricni plavbu do postupné se zuzujicitho kanalu,
jehoz brehy skryvaji nepratelské domorodce a po té Sarvatky nasledovany zlovéstnym
napétim samotné Kurtzovy stanice.*“*. Podle Jerzyho Plazewskiho Coppola v Apocalypse
Now poctivé a s rozmachem li¢i vietnamskou valku a z kniZni ptedlohy pfebird jen
zaverecnou cast: ,,...konec prevzaty z Conrada byl nezdarenou metaforou, nevystihujici
realitu valky.“**. T zde je vSak na misté otazka, co chce film vlastné sdélit.

Jako u literarni predlohy neexistuje jednotny ndzor a shoda ve vymezeni zanru a
odvozeni vyznamu, v pifipadé filmu se diskutuje jesté otazka, zda-li se skutecné jednd o
adaptaci a pokud ano, do jaké miry odpovida Apocalypse Now textu predlohy. Chceme-li
na tuto otdzku odpovéd, je nutné si, jako v pifipadé rozboru novely, stanovit zakladni

pfedmét zkoumani.

4.2 Motivy temnoty v Apokalypse

Podobnost dvou uméleckych dél nemusi byt odvozena jen z pfedpokladu, ze jedno
dilo vypada, ¢i kopiruje, dilo druhé, podobnost je tfeba hledat i v prvcich nejen ptibuznych
formaln¢, ale i obsahové. VySe nastinéna polemika o kategorizaci a charakteristice knihy 1
filmu svéd¢i o tom, Ze obé umélecké formy jsou charakteristické svou chimérickou
zanrovou proménlivosti. V jednotlivych definicich 1ze nalézt nckolik podobnosti, které
nabizeji jen komplexni pohled. Jejich kategorizaci z pohledu celku a nasledného srovnani
najdeme malo spolecnych prvkl. Obratime-li postup a zamétime-li se na jednotlivosti, z
jejich rozboru a vzdjemnych vztahi, vysyntetizujeme jednotici slozky (motivll), kterymi
1ze adaptaci i predlohu vystihnout a na tomto zaklad¢ i porovnat.

Na nasledujicich strankach se proto zamétime na tii formy motivu temnoty ve filmu

a to, jakym zptsobem s nim filmova forma nakldda z hlediska ji vlastnich filmovych

postupti.

45 KLINKENBORG, Verlyn. Introductions. In CONRAD, Joseph. Heart of Darkness. London: David
Campbell Publishers Ltd., 1993. 110 s. ISBN 1-85715-174-7. s. xiii.

46 PLAZEWSKI, Jerzy a TABERY, Karel, ed. Déjiny filmu 1895-2005. Vyd. 1. Praha: Academia, 2009. 901
s. ISBN 978-80-200-1689-8. s. 471.
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4.2.1 Motiv temnoty jako soucast denniho cykilu

Pro zvyraznéni stfidavého motivu denni doby je v Apocalypse Now vyuzito
predevsim stiihu, ktery zostfuje kompozi¢ni vztahy mezi jednotlivymi zabéry. Coppola zde
vyuziva kontrastl mezi svétlem a tmou, ale také vyraznych barev?. DalSim stylem, ktery
napomaha vykreslit motiv temnoty ve snimku, je osvétlovani. Rozdilné nasviceni postav a

kulis ve scénach dotvari atmosféru a celkovy prostorovy pocit stisnénosti.

Snimek je uvozen dlouhym zabérem na palmovy porost vytracejici se ve zlutém
koufi napalmu, od kterého vznika pozar. Nasleduje prolinacka na tvar Martina Sheena,
jako kapitana Willarda. Ten se probouzi ve svém hotelovém pokoji uprostied Saigonu za
jasného denniho svétla. Detailem obliceje zalit¢ho jasnym rannim sluncem nas kamera
dalsi prolinackou ptenese na konec piibéhu s Willardovou tvaii vystupujici z temnoty,
nacez se vraci do hotelového pokoje za tmy s celym Willardovym télem v zabéru
osvétlenym pouze lampickou na no¢nim stolku. Cela prvni sekvence prezentuje dalsi praci
s motivem temnoty, na zaklad¢ stfidani dne a noci. Jasné denni svétlo a vyrazné, delirium
navozujici, barvy Zlutd a Cervena se postupné propadaji do stini. Kontrast ,,svétlych™ a
Ltmavych® zabéri vystihuje postupny propad hlavniho hrdiny do temnoty. V této Casti se
rezisér snazi kontrastnim stfihem mezi dnem a noci centralizovat divdkovu pozornost do
bodu, ke kterému je sméfovan i cely ptibeh. V pribéhu narace je intenzita kontrastu

snizovana az ptib¢h dospiva do mrtvého bodu, do bezkontrastni linearni temnoty.

Kdyz Willard vyplouva za svoji misi, najit a zbavit veleni plukovnika Kurtze,
vidime jeho lod’ v zapadajicim slunci. Jeho putovéani za¢ina stejné jako piib&h Marlowa, a
nasleduje stfih, kdy se Willard probouzi do jasného rana nasledujiciho dne. Setkani s
leteckou kavalerii pod vedenim Kilgora, ktera Willarda a jeho posadku doprovodi ptes
misto na fece kontrolované Vietkongem, se odehrdva béhem dne na pozadi scény vypaleni
vesnice, kde slunecni paprsky pronikaji skrze Zluty opar z dymovnic a kouf z napalmem
zapalenych palem. Ostrym stiihem se dostdvame k vecerni barbecue s posadkou

shromazdénou okolo hoficiho ohné a ozafenou zadnim svétlem z reflektorit. Kamera

47 THOMPSON, Kristin a BORDWELL, David. Umeéni filmu. Praha: Akademie muzickych uméni, 2011. 1.
vydani. 639 s. ISBN 978-80-7331-217-6. s. 292 —296.
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sleduje Kilgora, obklopené¢ho posadkou, jehoz postava je v kazdém zabéru dobie nasvicena
a z Willardova voice-overového komentaie se dozvidame, ze jej ,,..obklopovala jakdsi
zvlasni zare..*. Kdyz Willardova posadka opousti Kilgorovu bitevni zonu, za¢ina se vice
smrakat a rozdil mezi dnem noci a se stira, coz prodluzuje intervaly scén odehravajicich se

za nedostatku svétla a znané€ zkracuje denni scény.

Polarita zacina byt citelna ve scéné setkani s tygrem. Willard a Cheif opoustéji lod’
a vydavaji se do dzungle sbirat pomerance. Pti zdbérech, kdy vystupuji a nastupuji na ¢lun,
vidime v pozadi svétle modrou oblohu, pfi¢emz siluety stromt i lodi kontrastuji tmavou
barvou. Cheif je ma na sobé ponco a klobouk, obleceni, jenZ ho ma chranit pted
potenciondlnim destém, z ¢ehoz lze usuzovat, Ze Ut€k pied tygrem se odehrava za dne,
temn¢jsi atmosféru vSak zptsobuje neptiznivé pocasi. Sekvence funguje jako predstupen k
dal§imu propadu do temnoty a upozoriiuje na nebezpeci, pfitomné mimo lodni palubu, ale
zaroven ne tolik zavazné. To se zhorSuje s postupnym pronikdnim posadky hloubéji do
dZungle a jeji Serosvit poukazuje na rozdily mezi svétlymi, méné dileZitymi momenty, a

tmavymi, pro naraci podstatnymi, momenty.

Tmavsi zabéry za dne jsou stale delsi, n€ékdy v pllce putovani posadka naléza
uvizlou helikoptéru Playboye, pfestoze se nachazime vprostfed dne, za dest¢ scéna
pfipomina soumrak. Ke konfliktu mezi svétlou a tmavou scénou dochézi dalsiho dne, kdyz
posadka stietdva s nevinnou vietnamskou rodinou na plavicim se ¢lunu. Kompozice se 1isi
od Sedivych toénl barev u setkani s tygrem, ale funguje stejné jako ptrechod mezi dvéma
zastavkami. Tentokrat vidime paprsky odrazejici se ve vodni hladiné a o mnoho tmavsi
siluety stfilejici posadky v poptedi. Diky zapadajicimu slunci a postaveni kamery pfimo
naproti slunci je ndm znemoznéno postavy spatiit za jasné¢ho svétla a vse, co se odehrava v
popiedi a pohyby postav splyvaji a jejich jednotné linka jednak poukazuje na kolektivni
vinu v aktu vrazdy a dale pak usnadnuje piechod ke dalsi zastavce a lodi a nasledujicimu

uzlovému bodu narace. Ten se opét odehrava za tmy a vytvaii dalsi kontrast.

Dalsi, temna cast, v niz se posadka s lodi dostavd do Du Long pravé uprostied
no¢nich boji o most. Zablesky svétlic, vybuchll a rotujici zadni svétlo ukryvaji pozadi a
prostedi, kde se postavy nachazeji, postupné se tim vytraci divakova schopnost prostorové
orientace. Sledujice postavy pohybujici se smérem vpifed zdkopy, stfiddni piitmi a

absolutni tmy pak zastava funkci stfihu, ktery svymi pfechody umociiuje pocit divakovy

48 Apocalypse Now. Rez. COPPOLA, Francis. Zoetrope, 1979, 196 min.
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desorientace v prostoru, a sekundarné navic prodluzuje tmavé intervaly scény. Willardova
tvar vystupuje kratce ze tmy, kamera zaroven piejizdi na ostatni obliceje a neustédle se v
kruzich vraci. Kontrast tmy a svétla zde evokuje tvodni prolinacku na zabéry zavéru a

pfipomind Kurtzovu zvétSujici se blizkost.

Z posledniho obrazu hoticiho mostu v Du Long, horizontalné¢ lemovaného svétly a
odlesky z lamp, Coppola stiih4 na zpénénou vodni hladinu za jedouci lodi, kterd se pomalu
dostava do zabéru. Lod’ i posadka jsou opét zobrazeny béhem denni rutiny, odpoc¢inku na
palubé v jasném slunce. Svételny ptfechod je uvozen purpurovou barvou signalni
dymovnice, Lancem na palubé odpélenou. Vzapéti je lod’ pohlcena kouiem od stielby,
kterou zahaji nepiatelska jednotka z pralesa. Sedivy kout zhorSuje orientaci a zatemiiuje
pohled na déni na scéné. Vidime nejmladsiho ¢lena posadky, Mr. Cleana, kterak je zasazen
a kéci se na palubu, kde vzapéti umira. Divak sleduje jeho odchod ze zivota jakoby jeho

vlastnima o¢ima, kdyz lod’ nédhle obklopi husta mlha valici se z dzungle.

Jedind vyraznéjSi Zenska postava — Roxanne Sarrault — se objevuje ve scéné po
zahajeni veceie. Schazi po schodech z horniho patra a postupné vstupuje do svétla, aby v
okamziku sezndmeni s kapitinem Willardem byla zezadu osvétlena zapadajicim sluncem.
Po vecefi zlstavaji sami v potemnélém salonu, na pozadi v okn¢ se smraka a svétlo se po
scéné rozptyluje natolik rovnomérné, ze piestoze je mistnost plnd nabytku, pfedméty
nevrhaji vlastni stiny, ale jsou vyrazné ohrani¢eny. Kdyz Roxanne pfipravuje ve svém
pokoji pro Willarda opiovou dymku, postavy jsou nasviceny jednak lampic¢kou na no¢nim
stolku, jednak svétlem vychdzejicim z dymky. Nasleduje stiih na polo celek Willardovo
télo, jehoz jedna ¢ast se nachdzi ve tm¢ a druhd ve svétle lampy. Pfechod do navozujici
sekvence je proveden stithem z mistnosti, v niz Willard usind, zpatky na lod’ jiz uplné

pohlcené v mlze.

Denniho svétla lod” dosahuje ve chvili itoku domorodct, ktefi zattoc¢i tupymi Sipy.
Kapitan lodi Phillips je zasazen jedinym vrzenym ostrym oStépem, jeho mrtvé télo a
Lance, sklanéjici se nad nim jsou zabrani proti slunci a postavy jsou opét postaveny do

ztemnélého poptedi.

Ve chvili, kdy kapitdn Willard dosahuje polohy plukovnika Kurtze a poprvé obchazi
tabor, je opét den. Zabery na okoli situované na stary chram, povalujici se mrtva téla a

pomalu se pohybujici domorodce jsou jasné osvétleny, Coppola nechava plisobit jen syrové
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zabéry bez jakékoliv dramatické pomoci svételného kontrastu. Ten se opét objevuje ve
sttihu do dalsi scény, o nékolik hodin pozdé&ji, kdy prsi a Willard je na Kurtziv ptikaz zajat
domorodci. Zatmivacka symbolizuje jak ztratu védomi a subjektivni pohled protagonisty,

tak dal$i z ptfechodt k uzlovému bodu a pro naraci podstatné scéné.

Motiv temnoty, jakozto denni doby je nejcastéji pouzit ve scénach s Kurtzem, jehoz
postava se objevuje pfedev§im v no¢nich scénach. Kurtz je v kazdém zébéru z ¢asti utopen
ve stinu. Poprvé vidime jeho lesknouci se vyholenou hlavu a ruce, namocené v umyvadle s
vodou, svétlo je namifené zleva a postupné odhaluje jednotlivé ¢asti Kurtzova téla. Vedle
svétla ve scénach pisobi i stiih, zabéry preskakuji od Willarda ke Kurtzovi, kazdy z nich je
pfitom umistén na opacné strané¢ kompozice obrazu. Jestlize se Kurtz nachazi vlevo a je
osvétlovan zleva, pak se Willardova tvar nachazi vpravo, kde je rovnéz umistén i svételny
zdroj. Jediny zabér Kurtze celého osvétleného je rano, kdy se Willard po svém zajeti
probouzi. Zatimco Kurtz sedi v piimém slune¢nim svétle obklopen hrajicimi si détmi,
Willardiiv obli¢ej jen Castecné vystupuje ze stinli. Kontrastu svétla a tmy, dne a noci, je
vyuzito k podtrzeni temné osobnosti Kurtze. Ve srovnani s momenty, kdy jej bylo vidét jen

z Casti, pisobi jeho pfitomnost na dennim svétle nepfirozené az groteskné.

Nejpusobiveji je vystavéna zaveérena scéna, kterd vyuziva osvétleni zapalenych
ohii. Willard, rozhodnuty Kurtze eliminovat, sleduje sviyj cil do rozbotfen¢ho chramu, a
pomalu postupuje zprava, osvétleného tentokrate zleva. Jako protizabér je pohled na
Kurze, sediciho nalevo, naproti svételnému zdroji, vime tedy, ze Willard se tedy blizi
zezadu. Nejsvétleji pisobi maceta ve Willardovych rukou, jejiz ostii bile odrazi svétlo a
strhava na sebe nejvetsi pozornost. Cela scéna je prostiithdna zdbérem vné chramu, kde
dochdzi k ritudlnimu obétovani kravy. Krava 1 shromdzdéni se nachazeji v jasné
osvétleném prostoru. Paralelné se odehravaji dvé udalosti zobrazujici jatka. V prvnim
ptipad¢ jde o Willarda v roli vraha a Kurtze jakozto obéti, utopeni v temnoté a osvétleni
jen z casti. Svétlo zde slouZi pro zvyraznéni tvari, které vystupuji ze tmy noci, pfi¢emz
nejjasnéji dopada na vrazednou zbran. V druhém ptipad¢, kdy je obéti zvite, jsou vSechny
jednajici 1 pftihlizejici osoby nasviceny zlut¢ od planoucich ohni. Pozornost je
soustfed’ovana na scénu jako celek, nejen na zvife a jeho obnazené maso, prosvitajici ve
chvili, kdy je kravé preseknuta patet a opakované€ naruSena struktura klize, takZe vidime
nejen odrazejici se svétlo od rudé Cerveného masa, ale i zfetelné tvare piihlizejicich

ucastnikt a téla dvou muzl zabijejicich dobytce. Kontrast je utvafen na pozadi noci —
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siluety Kurtze a Willarda jsou umistény v hornich rozich zdbéru a tmavé €asti kompozice
se nachazeji ve spodni ¢asti, protikladem jsou pak celoplo$né zabéry na shromazdéni okolo

kravy v jasném svétle ohné¢, které je ramovano tizkym pruhem tmavé nocni oblohy.

Motiv stfidani dne a noci ma pravidelny rytmus. V pribéhu putovani posadky se
kazd4d podobnd udalost odehrava piiblizné ve stejnou denni dobu. Ke kazdému umrti
dal$iho ¢lena posadky dochazi rano za jasného svétla. kdy je zaroven Kamera je postavena
tak, Ze kontrast denniho svétla na pozadi brani vidét v popredi detaily postavy, které jsou
utopeny ve tmé, coz nuti sméfovat veSkerou pozornost na tmavé siluety. Stejné tak posadka
opousti lod’ jen béhem noci v téchto momentech se pokazdé odehrava dilezity stret, jenz
nasledn¢ naznaci dalsi sméfovani narace a posouva dé¢j. Coppola zde pracuje s motivem
noci pro zduraznéni a podkresleni podstatnych udalosti. Prodluzujici nocni scény
koresponduji s polohou lodi — ¢im hloubéji posadka a Willard pronikaji do pralesa, tim

jsou no¢ni scény delsi na ukor svétlych dennich zabért.

4.2.2 Motiv temnoty pojici se s mistem ve smyslu zemépisné

polohy

Stiidani dne a noci se proliné s dal$im zobrazenim temnoty, jakozto tmavého mista,
v zavislosti na zem&pisné poloze. Coppola v Apocalypse Now uzivé stejného motivu jako
Conrad v novele - cesty. Podle Sklovkého je motiv cesty snad nejpopularngj§im ze viech
vilbec a prostfednictvim jednotlivych, mnohdy odli$nych, scén fazenych za sebou vytvaii
cely syzet, jemuz je vlozen rdmec, a ktery je propojen jednotou v podobé jednajici
postavy®. Diky putovani hlavniho protagonisty se postupné piesouvame od jasnych a
proslunénych plazi do nitra dzungle, kde se svétlo skrze porost dostdva obtizné. S
pronikanim lodi do vnitrozemi ubyva osvétleni a snimek se vice a vice noti do temnoty. Od
zacatku vime, ze dojde k setkani Willarda a Kurtze. Motiv temnoty tak pfebird funkci

indikéatoru narace, kdy s blizicim se Willardem tmavnou zabéry. Apocalypse Now lze

nazvat inscenaci o péti aktech, kde kazdy akt znamend jednu zastdvku lodi a dilezitost

49 SKLOVSKIJ, Viktor. Teorie prozy. Praha: Nakladatelstvi Akropolis, 2003, 288 s. IBSN 80-7304-026-3.
s. 82— 83.
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jednotlivych udalosti je odmé&fovéana intenzitou osvétleni a polohou®. U kazdé nasledujici
Stace jsou kulisy jinak stylizované, pti¢emz vzdy prebira prvky mizanscény té predchozi a
priklada jim jiny vyznam. S ménicim se prostiedim nabyva stinnych momentt, a 1 kdyz se
dekorace méni pomaleji, podle miry a barvy svétla lze rozeznat, jak blizko Kurtze se

Willard nachazi.

Zébery v predmluve, kdy se hofici dZzungle prolina s Willardovym hotelovym
pokojem a zavérem v chramu, plynule pfechazi do scény ve velitelském domé, kde je
Willardovi odhalena mise s cilem najit a eliminovat Kurtze. Sledujeme polocelky a detaily
tvari jednotlivych distojnikli sedicich okolo stolu prostiithané zabéry jidla. Poprvé je
zobrazena tvai Kurtze na podexponované Cernobilé fotografii na pozadi talife s tenkymi
platky ptfevareného roast beefu. Scéna je stylizovana do zelené a zluté, jedinym tmavym
bodem se stava fotografickd podobizna, jednotlivi U€astnici scény jsou zabirdni v jasném

slune¢nim svétle vnikajici do mistnosti né€kolika okny.

v w7

Prvni zastavka, setkdni posadky s leteckou kavalerii manévrujici okolo pobiezi, je
charakteru az groteskniho a dokonce i pratelského. Ten vyvolavd piedevSim postava
Kilgora ptsobiciho v celém konceptu filmu kontrastné humornym a uklidfiujicim dojmem.
Misto, kde se nachédzi a pohybuji helikoptéry, evokuje proslunéné plaze, jakoby cela
jednotka odmitala, Ze jsou ve Vietnamu, v prib¢hu boje a ve volnych chvilich surfuji a v
noci se snazi vyhnout tmé pfichdzejici z okolni dzungle. Manévry jednotky do okolnich
vesnic se odehravaji béhem dne, pficemz si pro lepsi viditelnost vypaluji okolni stromy.
Prvni akt je ordamovan dvéma téméft identickymi scénami utoku, za plného denniho svétla a
za doprovodu zlutého koute, které jsou uvozeny panoramatickymi leteckymi zabéry
otevienych ploch s ryzovymi poli. Zlutd barva zvyraziiuje motiv tmy, ktery se objevuje
pfesné mezi, celd sekvence se nachéazi ,,nad“ filmem, jakoby s nim ani nesouvisela. K
prudkému néavratu do filmové reality strhavd moment, kdy se posadka skryva pod stromy
pfed helikoptérami patrajicimi po ukradeném surfafském prkné. Stfih nds zavadi o par
hodin pozdé&ji stejného dne, nachazime se vSak o n¢kolik desitek kilometrii hloubé&ji v
dzugli a podle intenzity osvétleni bude prSet. Pfitmi nas vraci do d&e a pfipomind nam

Willardav ukol.

Aktem druhym je setkani s Playboy zajicky nejprve v Hau Phat, posléze v dal§im

50 FIKES, Milos. Francis Coppola. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav — odbor filmovych inscenaci.
1988. 1. vydani. 36 stran. s. 28.
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vojenském zachytném bod¢. Tato zastavka je rdimovand dvéma scénami za Sera, predchazi
ji setkdni s tygrem a nasledny Unik v podvecCernim deSti a je uzavien scénou z
bezejmenného tdbora. Tygr se objevuje odpoledne, v piitmi dzungle, které je umocnéno
Spatnym pocasim, intenzita osvétleni se sniZzuje a stupfiuje napéti. Kdyz ¢lun vplouva do
Hua Phat, je jiz naprostd tma, narusena pouze jasnymi zablesky reflektort a svétel, které
doprovazi tanecni zabavu. Tvare posadky osvicené bile jsou detailn¢ zabirany a zepiedu
vystupujice z no¢ni tmy. Z pozadi vychéazeji svételné dekorace z tanecni zdbavyscéna je tak
nasvicena stiidave silnymi a slabsimi zdblesky. Neni bez pov§imnuti, Ze postavy se nikdy
neocitaji v naprosté tm¢. Stejné jako u Kilgorova ,barbecue” zde nachdzime americké
vojaky odmitajici pfijmout realitu Vietnamu. Zanedbatelny kontrast ramujicich ve€ernich
scén druhého aktu indikuje Willardovu proximitu kde nachazi o néco blize Kurtzovi. Hau
Phat je zobrazeno jako misto, které posadku odvadi od oteviené¢ho, proslunéného a
dZzungle. I zde jsou postavy zobrazeny v otevieném prostoru, kde je zbudovana zakladna a
osvétleny bilym svétlem z reflektori. Na rozdil od stanovisté s helikoptérami vidime v
pozadi palmy a volnost prostoru je seviena dzungli metaforizujici Willardovu cestu do

vnitrozemi.

Tieti Cast je ohraniCena analogicky k ¢asti prvni. Sledujeme posadku pfi
kazdodenni ranni rutiné¢ béhem plavby, fi¢ni koridor je vSak uzsi a prostor zacina vyvolavat
dojem stisnénosti, kterd, ptestoze postavy sledujeme za denniho svétla, indikuje brzké
sttidani scény noc¢ni. Ve chvili, kdy lod’ vplouva do Du Long a pfiblizuje se k mostu,
svételnd hra reflektori a zarovek na pozadi paralelné¢ doprovazi eroticko-hudebni
vystoupeni. Tvafe protagonistli jsou opét osvétleny jasnymi zablesky, ty vSak vychazeji
jednak z reflektort, jednak z vybuchii bomb uprostied bitvy. Willard a Lance opoustéji lod’
a postupuji zakopy, jejich postavy sttidavé vystupuji z naprosté tmy. Obraz je ramovan
stinem vyhloubené jadmy a problikavani bitvy osvétluje jen tvatfe jednajicich postav. Cela
tmava scéna vyvolava jako u predchozich akti pocit, Ze se chysta dalsi temné vystoupeni,
kterému se dostava naprosto odliSného charakteru. Tma evokuje misto, jenZ nds posouva
blize Kurtzovi a kulisy vytvareji kombinace ptfedchozich dvou uzlovych bodd. Tma v
tomto misté nabyva jinych vyznamii, nabyva zlovéstnéjSich rysi a ,,temnota* mista nas uz

pomalu nas pfipravuje na zavérecné setkani.

Ctvrté jednani se tématicky vraci ke stolu v uvodu. Posadka stietava skupinu
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francouzskych rolnikd, ktefi se uprostied vietnamské dzungle rozhodli natrvalo usadit.
Ptechod je lemovan hustou tmavou mlhou valici se proti lodi z nitra dzungle. Francouzska
farma se vynoiuje z mlhy a ve chvili, kdy posadka vystoupi ze ¢lunu, v koufovém oparu se
zjevuje 1 hlidkujici francouzskéd patrola. Zatimco vSichni vecefi v saldénu, venku ubyva
svétla pronikajiciho analogicky k prvni scéné do mistnosti zleva, spolecné s potemnélou
jidelnou tak vznika kontrast, ktery ramuje postavy jasnou svételnou linkou s obliceji jen
castecné osvétlenymi. Piestoze se cela kompozice podoba ivodnimu rozhovoru u obéda,
tma iniciuje citelngj$i blizkost k cili cesty. Willard je jako jediny zabirdn z detailu a na jeho
tvar dopada jasné zlutavé svétlo. Coppola zde vyuziva vSech ptredchozich postupt, které
slucuje do jediného — scénu u vecete uvozuje koufem podobné prvni filmové sekvenci, se
zménou mista méni ale nasviceni a pfidava tmavsich casti. Je patrno, ze dokud se uplné

,.nesetmi®, Willard stale nedorazil k cili.

Zaveérecné jednani nas privadi do cilové destinace, kam plavidlo dorazi za denniho
svétla. Prostor polorozpadlého chramu uprostted dzungle je uzavien palmovym porostem a
mlhou, jenz zabranuje vidét slunce. Zlovéstnd temnost mista vychdzi z teatralné
stylizovanych kulis rezidence hluboko v dzungli, kde se Kurtz usidlil. Posledni scéna
ptebird a kombinuje mizanscénu vSech predchozich. Willard se ocit4 na hranici Vietnamu a
Kambodze, v terminologii novely — v samotném srdci temnoty. Nejpiisobiveéjsi scény se
odehravaji v interiérech spletitych chodeb. Vnitini prostory jsou vzdy pohrouzeny do
temnoty — Kurtzliv pokoj je nejzaz$im a nejtemnéjSim bodem, kterého Willard dosahuje.
Zavér filmu — akt usmrceni Kurtze — zrekapitulovavd vSechna pfedchozi mista, ktera
Willard pfi své odysei navstivil. Sledujeme ritualni obtfad usmrceni kravy s domorodci
usazenymi okolo ohné¢ stejné jako americké vojaky pfi barbecue, tanec polonahych divek z
Hau Phat je zobrazen v divokém ritudlnim kiepceni do bedernich rousek odénych
domorodcti, odénych do bedernich rousek, odehravajici se na jevisti z otevieného
prostranstvi kolem obétniho zvifete. Temné zdkopy Du Long jsou nahrazeny tmavymi
chodbami chramu, které vedou Willarda ke Kurtzovi. Zablesky vybuchujicich granati v
podobé jisker vychazeji z macety dopadajici na kamenné stény chramy a osvétluji Kurtziv
obli¢ej jako v bitvé o most ve teti stanici. Ctvrté jednani zastupuje postava divky, ktera

pohyby kopiruje Roxanne vystupujici ze stinti jako némy svédek vrazdy.

Motiv temnoty se méni s kazdym dosazenym mistem. Jednotlivym prostoram je

pfidélena jina intenzita osvétleni v zavislosti na vzdalenosti cilového bodu. Smérem do
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vnitrozemi roste pocet stinovych scén. Opakujici se snimky mizanscény, zcela nebo
¢astecné ponotené do temnoty, jsou dokreslovany pokazdé jinym svételnym spektrem — od
jasn¢ bilého svétla pres nazloutlou zéfi az ke krvavé-oranzové. Ve scénach pribyva i kulis,
s plyjicim ¢lunem se postupné zuzuje vodni hladina. Kazdym klikem film graduje a divak
je utvrzovan, ze Willard je bliz a bliz Kurtzovi. Ménici se motiv temnych mist nas zavadi

na konecnou stanici, kde se jako nejtemnéjsi bod objevuje postava Kurtze.

4.2.3 Kurtz jako ztélesnéni temnoty

Postava Kurtze je nejtemnéj$i casti snimku. Prace s osvétlenim, kontrastnim
stithem a postupné zhustovani kulis a pfedméti mizanscény, to vSe je sméfovano k
jedinému bodu — charakteru Kurtze. Poprvé se o ném dovidame v zacatku, kdy je narazkou
naznaceno, jakou roli pro kapitana Willarda zastava: ,,...nemohu vypravet sviij pribéh, aniz

bych nezminil jeho.“"

, coz nas piivadi k nejzjevnéjSimu spolecnému motivu novely a
filmu. Tato kapitola se zaméfi na zplsob sniméani postavy Kurtze, poté na mozZnou

interpretaci a charakteristiku jakozto temné stranky filmu.

Kurtzovu tvar prvné vidime na ztmavené cernobilé fotografii pti obédé¢ u
plukovnika, pficemz v pozadi se rysuje peclivé aranzovany roast beef s hraSkem nakrajeny
na tenké platky a cely zabér je doprovazen zvukovou nahravkou Kurtzova monologu.
Pohled na fotografickou podobenku se opakuje v intermezzech, které predchézeji kazdému

jednani. V zavislosti na osvétleni a mizanscéné se méni i Kurtzovy portréty.

Cim hloubéji lod’ proniké, tim dale se Willard dostava ve Gteni jeho spisu a oblidej
se z fotografii vytraci. Pfed prvni zastavkou u letecké kavalerie vidime Kurtzovu tvaf na
podobizné z mladsich let, jeho bleda tvar se jasné rysuje na tmavém podkladu. Fotografie,
kterou vidime pted vplutim do Hau Phat za svétla baterky na zazloutlém novinovém papiru
ztraci svételny kontrast. Chabnuti kontrastu je pozorovatelné na Kurtzové tvaii ze stejné
fotografie jako z prvni Casti, avSak s mén¢ zietelnéjSim barevnym protikladem. Na rozdil
od diive pieexponované fotografie se do tvafe promitnou odstiny Sedi. Tésné pied vplutim

lodi do Du Long se objevuje fotografie nejvice evokujici souc¢asny Kurtziiv stav. Jeho

51 Apocalypse Now. Rez. COPPOLA, Francis. Zoetrope, 1979, 196 min. 00:10:11 —00:10:16
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oblicej je nezfetelny, vidime jen tmavou siluetu ve svétlém ramu portalu budovy. V
portrétech t€sné pred setkanim s Kurtzem nelze zaostfit na jeho tvar — Willard vysypava
materidl ze spistt do feky, kterd vSechny fotografie odnéasi. Snimani pohybujicich se
obrazkl nam znemoznuje v nich vidét tvar Kurtze , vime vSak, Ze jeho skutecnd osoba se

za chvili ukaze.

Kromé fotografického materidlu se o Kurtzovi dozviddme z Willardova
vypravovani. Prostfednictvi voice-overu jsou nam sdélovany protagonistovi znamé
informace. Uziti minulého Casu naznacuje vSevédouciho vypravéce, jenz ndm komunikuje
své zazitky ze sluzby ve Vietnamu, nerozlu¢né spjaté s jistym plukovnikem Kurtzem.
Psychologicky profil Kurtze z vypravéni se nam v kontrastu fotografii odkryva postupné.
Zatimco podobizna je na zacatku zietelnd, informace o Kurtzovi jsou nedostatecné a

naopak — ¢im se tvaf vytraci, tim vice se dozvidame z kontextu.

Zabéry Kurtzova tdbora a samotného Kurtze reprezentuji ve filmu plisobive
rozehrany duel svétla a stinu, kulis a dekoraci, aby metafyzicky zobrazily temnotu v
Cloveku, ktery se vydal Spatnou cestou: .,...nikdy nevystupuj z lodi. Absolutné, zatracena
pravda. (...) Kurtz vystoupil“. Reka vede Willarda az k mistu ony mystické temnoty v
Kurtzové rezidenci v polorozpadlém chramu uprostied dzungle, ktery je obklopen slepym
ramenem feky na stran¢ jedné a neprostupnym porostem na stran¢ druhé, primitivnimi
chatr¢emi z vétvi, polonahymi tély domorodct, zvifat a povalujicich se mrtvol, z nichz
vétina je pouzita pro ucely, aby scéna pusobila co nejopravdovéji, byla skuteéna*. Kurtze
mezi timto v§im sledujeme v interiéru chramu na posteli pomalym frontdlnim néjezdem
kamery. Je jej mozné zaregistrovat diky pomalému pohybu jeho robustniho téla, které se na
posteli pretaci smérem k Willardovi. Tvar nevidime, nejsvételnéjsim bodem je ruka, jejiz
obnazena kiize se odrazi v zafi pochodni a svicek. Jakmile se na posteli posadi, Kurtzova
vyholend hlava je nasvicena zadnim zlutym svétlem, zatimco tvar se ztraci ve stinu.
Stejnym zplisobem je zobrazovan v celé scén¢ — obliCej CasteCné vystupuje ze stinll, nikdy

neni vidét cely.

Cely oblicej Kurtze se zjevi ve filmu jedinkrat, ve chvili, kdy se Willard probouzi

do jasného dne v chatr¢i. Prvni, ¢eho se mu dostava, je Kurtziiv hlas. Scéna je parafrazi

52 Apocalypse Now. Rez. COPPOLA, Francis. Zoetrope, 1979, 196 min. 1:00:15 — 1:00:51.
53 BISKIND, Peter. Bezstarostni jezdci, zurici byci. Praha: Mlada fronta a.s. 2012. 1. vydani. ISBN 978-80-
204-2259-0. 448 stran. s. 343.
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uvodu v plukovnikové jidelné€, kdy je Willard obeznamen s cilem mise a seznamuje se s
Kurtzem skrze hlas z pasky pifehravace. I v chatréi, k nému Kurtz pronikd nejprve v
podob¢ hlasu, az poté vidime celou tvar jasné a zietelné, stejné jako ve scéné, kdy

poslouchdme nahravku, teprve potom je ukazéana prvni fotografie.

Kdyz se Willard odhodlavéa Kurtze skute¢né eliminovat, je v readlu ukdzéna posledni
fotografie, kterou Willard vid¢€l, kde se Kurtzova potemnéla postava rysuje na jasném
podkladu a cely obraz je ohrani¢en portalem chramu. Akt vrazdy se odehrava, jako bitva o
most v Du Long, ve tmé¢ za ¢aste€ného osvétleni a za doprovodu zébleskli macety, jenz
vytvaii jiskry vzniklé dopadem kovu na kdmen. Willard se blizi ke Kurtzovi vyuzivaje
stinll jako Ukrytu nejprve pfed domorodci pred chramem, poté pifed Kurtzem. V zabéru
vlastniho aktu usmrceni je vlevo postava Willarda castecné nasvicend, pohybujici se ruce
zatinaji macetu do Kurtzova téla, které je vSak zcela skryto ve stinu. Scéna vyvolava
dojem, ze Willard sekd do prazdna, z mista nejvétsi tmy sledujeme Kurtzovo télo

I3

sesouvajici se k zemi. Posledni slova pied smrti: ,,7a hriza. Ta hriza. “** vychazi z tvaie
zabirané kamerou z profilu v jasné Zlutavém svétle, oblicej vSak opét neni ukézan cely.
Zavéretna sekvence analogicky k ivodu je uvozena prolinackou kdy je Willardiv oblicej
vystfiddn kamennou tvafi sochy, naptl utopené ve stinu. To vSe za doprovodu Sepotu
poslednich Kurtzovych slov: ,,7a hriza. Ta hriza.“>” Film kon¢i prazdnym &ernym

zabérem, za zvuku desté v pozadi.

Zpisob a postupy, jakymi Coppola zobrazuje postavu Kurtze jasné nasvédcuje
snaze podtrhnout a zdlraznit jeho démonickou a temnou podstatu. Kurtz a Willard jsou
zobrazovani jako protipoly jedné osobnosti. Kurtz je nejzaz§im a nejtemnéj$i bodem,
stavem lidské duSe, kam mutZze Clovék dojit. Kontrasty mezi svétlem a stinem, snimani
polocelkil a detaild tvari, zcela nebo ¢astecné utopenych v temnoté, stylizované kulisy
chramu a okolniho tabofisté, to vSe dava vzniknout predstavé Kurtze jako symbolu temné
stranky lidské duSe. Ptestoze je Willardova pout’ doprovazena jeho vlastnim hlasem v
podobé¢ voice-overu, v monolozich se slovo ,,temny*“ neobjevuje, tim méné ve spojitosti s
Kurtzem. S motivem temnoty je nakladano odlisSnymi prostfedky, temnota se projevuje jak
skrze kontrasty zabéri svételnych a tmavych ploch, tak kontrastniho stfihu a pravidelného

rytmu, kdy se jednotlivé, vySe zminéné motivy objevuji. To vSe zuzuje divackou percepci a

54 Apocalypse Now. Rez. COPPOLA, Francis. Zoetrope, 1979, 196 min. 3:08:58 — 3:09:04.
55 Apocalypse Now. Rez. COPPOLA, Francis. Zoetrope, 1979, 196 min. 3:08:58 — 3:09:04.
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nuti k zaméteni se na jediny bod — Kurtze.

Zatimco armadni veleni predpoklddd, ze Kurtz jednoduse zeSilel, Willarda
nahlodéava otazka, jak k tomu vlastné doslo, co se stalo s distojnikem, jenz byl vychovan
pro vysokou armadni kariéru, Ze sam sebe pohibil do nitra dzungle a lidé, ktefi k nému
diive vzhliZeli, si pieji jeho smrt. Cim hloubg&ji prostupuje temnou strankou jeho osobnosti,
tim se jeho pohled zacind proménovat. Willard je uchvéacen a fixovan predstavou Kurtze
obklopeného temnotou. Coppola pracuje s podobou Kurtze jako ukazkou a zastoupenim
nejtemnéjS$i podstaty lidskosti, jenz je zobrazena v kulisach a démonickém piedobrazu
pekla®. Cesta, kterou Willard musi ke Kurtzovi urazit, jej postupné vede po stile se
zuzujicim rameni feky skrz neprostupnou dZzungli aZz ke schodiim bizarniho chramu. Ve
vysledku se objevuje variaci Kurtze a jeho temné stranky tolik, Ze pfestava byt mozné najit
jediny souvisly vyznam, jak sdm Coppola pozdéji ptiznal: ,,Kdyz jsem do filmu pustil vic
surrealismu a extrémii, zahnal jsem sam sebe do kouta a nevédél jsem, jak z ného ven,*’.
Hlubsi symbolika tedy znamend hor$i vychozi situaci pro nalezeni generalizujiciho
vysvétleni podstaty Kurtzovy osobnosti, vytvorené Coppolou ve snimku. Motiv, Kurtze,
jako temného hlediska, jimz je nazirdno na postavu Kurtze, lze vSak najit u vSech

interpretaci.

roNr

Z predchozi argumentace lze s urcitosti fici, ze filmatské postupy, aplikované k
zobrazeni Kurtze a Willardovy pouti k nému, si kladou za cil podtrhnout temnou
démonickou stranku ¢lovéka, ze kterého bude divaka takzvané€ ,mrazit v zadech®.
Ironicky lze najit tuto snahu nikoliv v temnych zakoutich a hravych zabérech svétla a stind,
ale ve srovnani Kilgora a Kurtze. Kilgor pohybujici se vzduchem za zvukii Wagnera,
bombardujici nepiatelskou vesnici napalmem, protoze jsou tam skvélé viny, kde se da
surfovat tém¢ft jako ve Statech, zabavujici krdvu — jedinou obZivu vesnice, aby si se svymi
muzi veCer uspofadal grilovani,je prvnim stupném lidského rozkladu, pfesto
nesrovnatelnym s Kurtzem. Ale i Kurtz, jako Kilgor, je ,,obklopen zvlastni zati“,
vychézejici z utrob jeho piibytku utopeného hluboko v Kambodzské dzungli®®. Analyzou

paralely tvodni sekvence s dopadajicimi bombami a zavérecného Willardova nalezeni

56 STEWARD, Garett. Critical Inquiry. Vol. 7, No. 3. Chicago: The University Chicago Press. 1981. pp.
455-474. [online]. [cit. dne 2.3. 2014]. Dostupné z WWW: http://www.jstor.org/stable/1343113 . s. 456.

57 COPPOLA, Francis. Citovano podle: BISKIND, Peter. Bezstarostni jezdci, zurici byci. Praha: Mlada
fronta a.s. 2012. 1. vydani. ISBN 978-80-204-2259-0. 448 stran. s. 344.
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Kurtzova vzkazu: ,,Shodte bombu, znicte je vSechny!*,dochézime zjisténi, jak moc se oba
distojnici navzdjem podobaji, pfestoze prvni nas donuti se smat pii pohledu na surfujici
vojaky mezi padajicimi bombami, zatimco lesknouci se hold lebka druhého zanechava

pocit melancholického studeného temna.

Nazev Apocalypse Now dokonale vystihuje podstatu filmu. Zavére¢ny obraz pekla z
Bozské komedie je evokovan ustifednim motivickym tématem snimku - Kurtzovym
ztélesnénim temnoty, apokalypsy, po které je jen tma. Jedina Willardova moznost je
strastiplna pout’ hloubgji do temnoty, podobnd Danteho putovani kruhy pekelnymi.
Zpusob, jakym Kilgore val¢i a vede své muze v této valce, uz sdm o sob¢ naznacuje, ze v
pfipadé Kurtze se nejde o situaci, kdy velici distojnik pievzal véci do vlastnich rukou nebo
se zblaznil. Kilgorova postava je jen odrazovym miistkem Kurtzova mnohem désivéjsiho a
temnéjSiho stavu. Konfrontaci s Kurtzem musi Willard pfekrocit vlastni limity a dosdhnout
nejzazsi hranice — objevit vlastni temnou stranku, k niz je ,,pfitahovan®, od okamziku, kdy
z pasky v plukovnikoveé bungalovu uslys$i Kurtziiv zastfeny hlas, av§ak nenechat se ji plné

pohltit jako v piipad¢ Kurtze.

VSechny tfi variace motivu temnoty v Apocalypse Now spolu Uzce souvisi.
Zobrazovanim a kontrasty ve stfidani svétlych a tmavych c¢asti nas piibéh vede k
zaveérecnému vyvrcholeni — setkani s Kurtzem. Diky stinovani a splyvani hranic postavy a
siluety s okolim je vyvolan vizudlni pocit vyzafovani temnoty skrze Kurtze, coz stupiuje

divakovu uzkost a nechava zduraznit zaporny charakter.
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5. Porovnani dél z hlediska problematiky adaptace a motivu

temnoty

V této Casti se prace dostava k samotnému vrcholu. Nejprve je nutno si odpoveédét
na zékladni otazku: co maji vlastné obé¢ dila spolecného? Novela, poprvé vydané roku 1900
sama o sob¢ vzbuzuje nekone¢nou polemiku uz jen pti pokusu o vymezeni zénru a tématu.
Vedle ni je postaven film, jehoz pocatky se datuji k prvni poloving Sedesatych let minulého
stoleti a findlni verze, provdzena nescetnymi spekulacemi, spatfila svétlo promitacky v
roce 1979. I tato variace Conradova ptib&hu spustila fetézec debat, ktery se vlece dodnes.
Uz jen samotnd nemoznost kategorizace je spolecnd jak novele, tak filmu. Je mozné
shrnout veSkeré dohady okolo této problematiky do jediné véty tim, Ze zodpovime otdzku:
jaky pocit v nas Srdce temnoty a Apocalypse Now vyvolavaji pocity temna, strachu, uzkosti

a odcizeni lidské podstaty.

Témito pocity nesetii pfibch, ktery svym rdmcem uzavird jak novelu, tak film.
Coppola zde, podobné jako Conrad, ukazuje cestu hlavniho protagonisty do nitra dZzungle,
do, feceno slovy novely, Srdce temnoty. V Conradové ptipadé Marlowe, kapitan ficni lod¢,
je pritahovan tajemné se vlnici linkou zobrazujici na mapé feku Kongo, u Coppoly Willard,
¢len armadnich specialnich jednotek, plavici se vzhiru do Kambodzi po fece Mekong s
pfisné tajnou misi odstranit Silené¢ho diktatora. V obou piipadech je zde Kurtz, odchovanec
spolecnosti ptipravovany puvodné pro vyssi cile, ktery nakonec skonci obklopen polo
primitivni spole¢nosti v podivné a désivé vyhlizejicim tdbofe. VSechny tyto prvky
podléhaji pfi procesu adaptace transferu — kostra i klimax ptivodniho ptibéhu jsou ve
snimku zachovany a ptedevs§im postava Kurtze nepodléha proméné. Podivame-li se na ni z
hlediska obou uméleckych forem soucasné, zjistime, ze je definovana stejnou symbolikou.
V ptipadé Apocalypse Now to vSak nestaci. Zde muZeme hovofit spiSe o adaptovani

»ducha“ ptivodniho dila.

Novelu Srdce temnoty bychom s gracii mohli nazyvat podle slov Alicje Helmanové
Lfilmovou®. Jeji d¢j, struktura, tématika i pomérné omezeny rozsah, to vSe vybizi k tvorbé
vizualni verze. Ta ¢ast, kdy je ndm jako Ctenafi servirovan dobrodruzny piib¢h o daleké

cest¢ po fece plné nastrah a nebezpecenstvi, pfipominad jiz zpracované piibc¢hy a
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jednoduchy namét pro fantasticky film, do kterého, aniz by se o to sam tvirce musel
vyrazng zaslouZit, 1ze propasSovat filozofické poselstvi hlubokého razu. Jenomze pro pienos
dila toliko komplexniho a mnohovrstevnatého nemusi pouhé kopirovani postav, zapletky a

jejich naslednd vizualizace stacit.

Pro proces ,,vlastni adaptace* a zjednoduseni pfenosu novely do snimku, vyuziva
Coppola Willardova voice-overu, ktery mnohdy vyuziva Conradovych slov, uvadi nas do
déje a provazi napfic¢ pribéhem. Tento postup nas dostava do Willardovych myslenek,
pomah4 pochopit protagonistovu motivaci a ndhled na situaci a podsouva ndm jeho vlastni
postoj a vymezeni se vici zapletce. Komentafe zaroven usnadiiuji orientaci v d&jovych
strukturdch, postavach a mistech. Z popisu je ziejme, Ze se jedna o vypraveéni ich-formou a
zaroven o vSevédouciho vypravéce, ktery si sice udalost prozil, avSak sviij pribéh vypravi s

¢asovym odstupem. Vypoveéd ve filmu tedy probiha stejnym zplisobem jako v novele.

Coppola ptevadi do Apocalypse Now zakladni linearni vrstvu novely — cestu napiic
ficnim tokem a figuru Marlowa (kapitan Willard). Conrad vysila Marlowa jako zéastupce
obchodni spole¢nosti nalézt a dopravit zpét nejlepsiho obchodniho agenta se slonovinou,
ktery se zacina ztracet v propukajici empatii ovlivnéné dzungli a podivnych primitivnich
rituadlech. Kurtz, ukryty v Srdci temnoty, inteligentni a obratny obchodnik, vytvati alegorii
k Marlowové postavé, jenz objevuje postupné konvergence vlastni predstavivosti o
temnot¢ v nitru dzungle a Kurzovi samotném. Viici nému tak musi Marlowe projit celou

pout’ a pfiznat sam sebe jako spole¢nika, participujiciho se v Kurzové nelidské krutovladé

a doprovodit svého dvojnika az do hrobu®.

V Coppolove podani je déj metaforicky zasazen o Sedesat let pozdéji béhem valky
ve Vietnamu, kde nachazi jistou paralelu s Conradovym ptibéhem. Film vychazi z novely
jen castecng, pfejima ur€ité motivy a momenty, scénadf zarovenl kombinuje zéapisky
Michaela Herra z knihy Dispatches (1977)®. Willard i Marlowe, oba jsou umisténi do
rozdilnych uhli pohledu na stejnou systematickou poruchu spole¢nosti, na nepfetrzity

fetézec nesmyslného nasili a brutality. Coppola sice rozehrava d¢j filmu na pozadi
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valecného pekla, nicméné piekvapujici je, Ze téma neni pfimo adresovano jako oteviena
politicka kritika americké anexe Vietnamu, ale stavi svlij pfibéh na pozadi novely, kdy

vybira téma temnoty lidskych bytosti jako uspokojivé uznanou nevyhnutelnost®'.

Apocalypse Now nepracuje s doslovnou citaci plivodni piedlohy, vybird urcité,
opakujici se momenty, které rozviji a pfizpisobuje procesu vlastni adaptace pomoci
pfiznacnych opakujicich se prvki, které zde nazyvame motivy. Srovnani na zakladé
formalni stranky je jednoduché a vysledek je zifejmy na prvni pohled — kniha z pielomu
devatenacté¢ho a dvacatého stoleti se rozhodné neodrazi ve filmu, ktery je vSeobecné
chépan a uznavan jako reflexe Vietnamské valky. To, co Coppola pro sviij snimek piejima

je zpusob prace s stfednim tématem, jenz lze shrnout do jediného slova — temnotou.

Temnota jako slovo v piipadé¢ literatury a temnota jako opakujici se vizualni obraz
ve snimku, v obou Ize motiv vystopovat na stejnych mistech, ve stejném kontextu. Motiv
jsme zde rozebrali postupné ze tii riznych thll, syntézu a porovnani provedeme posledni
zminénou formou — postava Kurtze jako ztélesnéni temnoty a temné stranky protagonisty,
jehoz oCima je nam narace predkladana a jenz musi urazit dlouhou cestu po vodnim toku,
napfi¢ jejimi temnymi zdkoutimi. Celd cesta a proces zobrazeni a promény temnych
motivil vede ke klimaxu — setkani s Kurtzem na konci putovani. Temna mista, zdkouti a

udalosti sméfuji do finalniho bodu zlomu.

Z obou predchozich rozbort 1ze vyvodit zaveér, pripustime-li moznost, jenZ nabizeji
zminéné adaptacni teorie, Ze podobnost lze zkoumat nejen na komparaci texti, ale i na
zaklad¢é opakujicich se prvkl pfitomnych v novele i filmovém zpracovani. Coppola i
Conrad pracuji stejnym zpisobem, tedy, Ze vyuzivaji temnoty a jejiho obrazu ke
zvyraznéni stejné postavy — Kurtze. V ptipad¢ obou dé¢l Kurtz znazoriiuje zapornou stranku
hlavnich protagonistli nebo lidstva obecné a kazdy z autorti k tomu vyuziva prostiedki

charakteristickych pro vlastni uméleckou formu.

Pro vykresleni tohoto aspektu ptitom nejsou dulezité okolnosti — neni podstatne,
zda se hlavni protagonista plavi po fece Kongo nebo Mekong a zda je piib¢h vypravén na
pozadi kolonizace Afriky nebo Vietnamu, nybrz zda je Kurtziiv charakter vyjadfen tak, aby
nabyval stejnych vyznamii. Ptfi komparaci je bran v Gvahu fakt, ze kazd4d uméleckd forma

cile dosahuje jinymi prosttedky. Conrad pracuje v novele se slovem ,temny“ a jeho

61 STEWARD, Garett. Critical Inquiry. Vol. 7, No. 3. Chicago: The University Chicago Press. 1981. pp.
455-474. [online]. [cit. dne 2.3. 2014]. Dostupné z WWW: http://www.]jstor.org/stable/1343113 . 5.468.
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konjugaci, kdy postupuje od vyznamu explicitniho po vyznam implicitni, jimz dosahuje
zmnozovani moznych vykladi textu. Oproti tomu Coppola pracuje s filmovym médiem,
formou vizualizace, ktera je podle McFarlana zaroven pro film limitujicim faktorem. Limit
se projevuje nejdiraznéji u druhé formy promény motivu, temnoty jako geografického
mista. V ptfipad¢€, motivu temnoty jako soucasti denni doby je napéti a pocit tajemna stavén
na zéklad¢ kontrastu svétla a stinu, v pfipadé¢ druhém se vyznam piesouva do vice
imaginativni polohy — pracuje se zde jednak s kontrastem tmavych a svétlych zabért, ale

také se zménou pocasi, kterd zde supluje stmivani a vecerni Sero.

Dulezitou roli hraje vypravé¢ a voice-over, ktery celym piibéhem provazi. V
pfipadé€ novely 1 filmu vytvafi vypravéc ramec, ktery nam naraci otevira i uzavira a funguje
jako finalni faze pfti procesu vlastni adaptace. Slouzi jako prostiedek pro lepsi orientaci ve
vztahu hlavniho protagonisty a Kurtze. Pokud by tedy divak / ¢tenaf nebyl na zakladé
prostého popisu a vizualizace ptibéhu schopen najit voditka, oba autofi se pojistuji
vypravécem. Jeho role nejenom vnasi vice svétla do ptibéhu, zaroven uzivanim prvni
osoby konkretizuje a personalizuje déj a jednotlivé udéalosti v ném a déva tak vyniknout

temnym motiviim obsaZenym v nich.
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6. Zaver

Na tomto mist¢ tfeba sumarizovat veskeré poznatky shromazdéné v celé praci. Jako
tvod uziji slov Josefa Skvoreckého, ktery ve svych spisech Nejdrazsi uméni a jiné eseje o
filmu taktéz srovnava Conradova a Coppolova dila. I kdyZ se Skvorecky zanicené stavi na
stranu knihy a vici jeji filmové adaptaci vznasi nemalé mnozstvi namitek, rozviji
polemiku, do jaké miry mohl Coppola zménit Conradovu novelu - ,,sloZité literdrni dilo*“®
ve svij prospéch a uzpiisobit si déj podle sebe. Nejde o pfi, do jaké miry muze filmar
zasahnout do konceptu originalniho dila, ale o polemiku nad formou, které je z ptivodniho
dila pievzata a uzita. Skvorecky tvrdi, Ze: ,.Zmény, které Coppola provedl, nemély za cil
odstranit to, co je pro film vhodné — témér vSechno v textu novely je vrcholné fotogenické -,
nebo pridat material, ktery by pomohl prevést komplexnost knihy na platno. Byly to zmeny,

které mély za cil zdiiraznit Coppolovo poselstvi...“®.

Na zakladé¢ mnozstvi existujicich adaptacnich teorii se neustdle vedou spory o
pravosti a presnosti literarnich predloh, které si filmati vybiraji pro svou praci. Se stale se
rozSifujicimi uménovédnymi teoriemi dochazi k propojovani jednotlivych témat a filmové
adaptace nejsou déale povazovany za obycejné repliky literarnich ptedloh, nybrz za vlastni
formu autorova vyjadfeni ktefi ze zvolené literatury vybiraji takova témata umoziujici jim
rozvinout vlastni linii pfibéhu. VySe zminéné vychazi z intertextudlniho pfistupu k uméni,
jenz piipousti aplikaci teorii jinych védeckych disciplin, nikoliv jen téch, kterd patii do
dané oblasti zkoumdani. Takto 1ze zkoumat filmovou adaptaci literarni ptedlohy nikoliv na
zaklad¢é komparace text a odpovédi na otazky, jak moc se rezisér ptiblizil a vystihl ducha
a myslenku ptvodni pfedlohy ¢i do jaké miry se filmovy prostor podobal literarnimu, ale
na zaklad¢ implicitnich podobnosti v praci s klicovymi momenty a prvky v obou
zkoumanych uméleckych dilech. Umoziuje to aplikovat vybrané adaptacni filmové teorie,
formalistickou literarni teorii motivli a zaroven neoformalistickou filmovou analyzu na

zvolené téma.

Rozborem novely byla nastinéna problematika Zanru a témat, z niz po aplikaci

62 SKOVORECKY, Josef. Nejdrazsi uméni a jiné eseje o filmu. Praha: Books and Cards. 2010. ISBN 978-
80-904186-6-0. 445 stran. s 277.
63 Tamtéz. s 273 — 4.
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adaptacnich teorii vyplyva, Ze rtiznorodost tthli zkouméni textu piimo vybizi k filmové
adaptaci, kterda diky své povaze nikdy nebude odpovidat ptedloze, otazka rezisérova

dokonalého vystizeni ptivodniho dila se proto stava irelevantni.

Rozbor se dale zamétoval na zvoleny motiv temnoty a jeho tfi variace, v nichZ se v
Srdci temnoty vyskytuje, a sice temnotu jako soucast denniho cyklu, temnotu pojici se s
mistem ve smyslu zemépisné polohy a Kurtze jako zté€lesnéni temnoty. Prvni pfipad ndm
rdmcoveé uzavira Marlowovo vypravéni zacinajici pii zapadu slunce a koncici pozdé v
noci. Denni doba v tomto bod¢ indikuje stale se stupiiujici napéti a posouva naraci ke
kone¢nému klimaxu. Cim ubyva dne, tim vice se dozvidame podrobnosti o ptibéhu a Srdci
temnoty. Na podobném principu funguje 1 druha variace. Se stdle se ménici zemépisnou
polohou zacind ptibyvat neprobadanych a neprostupnych mist, ¢aste¢né ponotfenych do
temnoty zplsobené jednak onou neznalosti, jednak hustou koncentraci porostu a lidi
rozdilené¢ mentality. Tteti zvolend forma podoby do sebe postupné absorbuje piedchozi
dvé, které pak nakonec prostupuji Kurtzem jakozto fyzickym ztélesnénim vSeho temného,
co na hlavniho protagonistu ptisobilo po cest¢ formou emoci a pocitti. Prvni dvé verze
motivu temnoty graduji ke tfetimu, v némz vrcholi piibéh — Marlowe dosahuje cile svého
putovani a stietdva Kurtze. Nasleduje dovétek, kdy Marlowe navstévuje Kurtzovu
snoubenku a sam sob¢ pfiznava, jak byl temnym setkdnim hluboce zasazen. At budeme
vztah mezi Kurtzem a Marlowem chépat jakkoli, t€Zko lze popftit fakt, ze prace s

vyskytujicimi se motivy temnoty slouZzi pro zdraznéni temného vrcholu v naraci.

V Apocalypse Now je na prvni pohled patrné, ze Coppola nepracuje doslovné s
citovanym textem, naopak si jej uzplsobuje a piendsi z n&j takové prvky, jenz lze
aplikovat na vlastni pfibéh. Zachovava motiv cesty — putovani po fece a CasteCné typ
prostiedi — dZzungli, jen misto Konga zobrazuje Mekong, misto negroidni rasy ukazuje rasu
mongoloidni. Pfestoze je ramec narace zasazen do vietnamské valky o n€kolik desitek let
pozdé&ji, prace s motivem temnoty je stejna 1 za piredpokladu, Ze film uziva jinych
vyrazovych prostfedkl k dosazenti cile, stejnd. Zobrazuje vSechny tfi vySe zminéné variace
temnoty, ramec je tvofen stejnym zpiisobem jako v knize, pfibé¢h zacina prolinackou
Willardovy tvare v hotelovém pokoji v Saigonu za jasného slune¢né¢ho dne a konéi no¢ni
zatmivackou navracejici se lodi, jenz se utopi v temnoté. Pro zobrazeni Kurtze jakozto

temného aspektu snimku je uzito prace se svétlem a kontrastd stinii a jasnych casti,

zasazeni dilezitych d&jovych zvratlh do no¢nich scén, postupné zhorSujicim se pocasim pii
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pohybu clunu do vnitrozemi, ale také kontrastni postavou Kilgora, kterd svou
tragikomickou podstatou ve vztahu k syzetu dokresluje temny obraz Kurtze. Stejné tak
Coppola vyuziva voice-overu, pro usnadnéni a mnohem explicitnéjSiho vyjadieni pouta
mezi hlavnim protagonistou a Kurtzem, pfedev§im pak pro zobrazeni Kurtze jako

nejtemnéjSiho prvku v celém kontextu filmu.

U srovnani obou uméleckych dél I1ze najit podobnosti spiSe v rovin¢ implicitni,
nikoliv explicitné vyjadiené. VSechny postavy mimo Kurtze, obsazené v obou dilech, se
jmenuji jinak. V Apocalypse Now se vyskytuji vyrazné déjové odchylky a epizody, jenz
nemaji s novelu zddnou souvislost, d¢j je zasazen do jiného statu, jiné historické udalosti,
nicmén¢ pokazdé se hrdina ocitd na ficnim plavidle uprostied dZzungle, avSak v uzlovych
bodech, dilezitych pro naraci, vzdy ve stejné nebo podobné situaci. Obé umélecké formy
obsahuji totozny motiv temnoty, ktery se vyskytuje ve stejnych chvilich v rdmei vypravéni,

tento motiv funguje i stejnym zplisobem.

Tato prace se nezabyvala srovndnim adaptace a origindlu z hlediska vnéjsi
podobnosti, ale soustfedila se na problematiku zobrazovani zvoleného motivu temnoty. V
navaznosti na Skvoreckého polemiku o mite Coppolovy obmény Conrada lze konstatovat,
ze kazda zména prenasi do své pltivodni formy néco nového - vysledné dilo by se vSak
nemélo hodnotit v podruci ,,origindlu®, ptistup by m¢l byt individudlni a soustiedit se na
takové prvky, které jsou totozné pro dilo ptivodni i to, jenz z n¢€j vychdzi. Je mozné se pak
zaméfit nikoliv na otdzku, zda se adaptaci povedlo pfesné vystihnout formu, ale na otazku,
zda se takovéto adaptaci povedlo vystihnou ,,ducha“ mysSlenky plvodniho dila.
Fotogeni¢nost jako vlastnost ve vysledku hraje zanedbatelnou roli na rozdil od obsahoveé
formy a préace se specifickymi vyrazovymi prvky podstatnymi pro naraci, ktera v dasledku
dosahuje stejnych vyznami. Coppola zvolil a vybral z Conrada takové pasaze, jenz mu
pomohly zdlraznit vlastni poselstvi, zdrovein v§ak neopomnél zdlraznit takové motivy,

ktera délaji Apocalypse Now Srdcem temnoty a zachovavaji ,,srdce* novely.
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8. Resumé (Summary)

The main topic of the thesis is focused on the adaptation of novel Heart of
Darkness, written by Joseph Conrad, in Francis Ford Coppola's movie Apocalypse Now.
The purpose is to clarify and compare the major motive of the darkness in a book with film
adaptation based on an examples, such as the specific means of aspects used for the

expression of the aforementioned element itself and his views on the "big screen ".

The work explores the theme of darkness, present in two forms of artwork - the text
of novel as literature and film adaptation. The analyse selects three variations, in which the
motive occurs: darkness as part of a daily cycle, darkness connected with a place as a
geographic location and a last one - character of Kurtz as the embodiment of darkness. The
aim is to point on a way in which the themes works, firstly in Conrad's Heart of Darkness
and follows Coppola's in Apocalypse Now, and the similarities which exist in them (novel
and movie), despite the diversity of each mentioned art form. The first two cases variation
of the motives have been selected as an introduction to the analysis of the Kurtz's
charakter, which appeared in a same way in a both works. We have the two narrators:
Conrad and Coppola, who portray Kurtz gradually seen in the ever - thickening moments
in the presence of darkness. Through this is Kurtz little by little presented and the whole
process is moving us to the climax — a meeting of a main protagonist (narator) and his

"dark" side (Kurtz).

Due to the character of the work is used two methodological concepts. For the first
is it a film adaptation theoretical work of Brian McFarlane Novel to film, for the second is
it motive analyse based on literary theory by Viktor Borisovich Shklovsky. From
mentioned works were selected those sections which can be applied in the analysis of the
thesis topic. As a connection between these two theories is used dissertation of Alicja
Helman and Petr Bubenicek, both dealing with the adaptation theory in a general, however
choosed parts are focusing on a concept of intertextuality. Intertextual approach comes
with new point of view into the grip of art studies. It allows the possibility to reach the
scientific research from an areas in which the object of interest relates only narrowly and

choose only appropriate parts for creating or upgrading of a new theory.
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Comparation of the two artistic forms can be found in the plane of the similarity
rather implicit than explicit signs. All characters, beside Kurtz, contained in novel and
movie, have a different names. In Apocalypse Now there are significant deviations plot and
the episodes that have no connection with the book, the plot takes place in another country,
during another historical events, but the narator is in both on barges in the middle of the
jungle in the same or similar situations as his literary predecessor. Both art forms have an
identical motive of darkness that occur in the same moments within the narrative motive

works in the same way.

This work did not address the adaptation and comparation of the original novel in
terms of external similarities, but focused on the issue of displaying the selected theme of
darkness. The substrate of a used texts can suggest that any changes of transmits to its
original form is creating something new - the result of the work would be assessed in thrall
to the "original" approach should be individualized and focus on those elements which are
identical to the original work and that which proceeds to form it. Than, if is possible to
focus not on the question whether the adaptation managed to accurately capture the form,
but the question is whether if the adaptation succeeded in expressing the "spirit" of the
ideas of the original work. Photogenic atribute as a result plays a negligible role in contrast
to the art form and content of work with specific expressive elements essential to the
narrative, which are giving us the same result meanings. Coppola have chosen such a
passages from Conrad, which helped him to create his own vision of a same story, but it
also did not fail to emphasize such a motives which keeps the "soul" of the novel Heart of

Darkness in the movie Apocalypse Now.
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9. Anotace

Autor préace: Vendula Pilatikova

Katedra: Katedra filmovych, divadelnich a medialnich studii

Fakulta: Filozoficka

Nazev prace: Srdce temnoty ve filmu Apocalypse Now: motiv temnoty ve filmové adaptaci
Francise F. Coppoly
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Celkovy pocet znaki: 109 957
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Tato bakalarska prace se zabyva adaptaci knizni ptredlohy Srdce temnoty (1899,
1902) od Josepha Conrada ve filmu Apocalypse Now (1979) od Fracise F. Coppoly. Cilem
prace je rozbor obou vybranych dél a jejich nésledna komparace s pfihlédnutim na motiv
"temnoty" a zplsob, jakym s nim oba autofi nakladaji. Pro teoretickou ¢ast a rozbor
adaptace byla zvolena prace Briana McFarlana, jelikoz jeho dilo nabizi komplexnéjsi

piehled z adaptacnich teorii a zarovein se zabyva roli vypravéce ve filmovém zpracovani.
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10. Annotation
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This thesis deals with the adaptation of a novel by Heart of Darkness (1899, 1902)
by Joseph Conrad in the film Apocalypse Now (1979) from Fracise F. Coppola. The aim of
this work is the analysis of the two selected works and their subsequent comparation
focused to the motive "darkness" and the work with the theme in a work of both authors.
For a theoretical analysis of the adaptation was chosen text by Brian McFarlane, because
his work provides a more comprehensive overview of the theory of adaptation and also

deals with the role of the narrator in the movies.
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