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Anotace

V této bakalaiské praci se budeme zabyvat problematikou filmové adaptace. Prace je
rozdélena na dvé Casti. V prvni ¢asti se zaméfujeme na termin adaptace, ktery je
dalezitym procesem v uméleckém prostiedi, ale téz v tom evolucnim. Déle velmi kratce
ptiblizujeme historii a vyvoj filmovych adaptaci a zabyvame se poznatky piednich
literarnich a filmovych kritiki a teoretikti v oblasti adaptacnich studii. V druhé ¢asti si na
nckolika uméleckych dilech pfedstavime nékteré zakladni literarni a filmové prostredky
a jejich nasledné vyuziti v jednotlivych médiich. Pfedmétem zkoumani se stala knizni
dila Milenci a vrazi (1969) Vladimira Parala, Misery (1987) Stephena Kinga, Heroic
Measures (2009) Jill Ciment a The Orchid Thief (1998) Susan Orlean. VSechna dila byla
v urCité dobé¢ alespont jednou zadaptovdna na filmové platno. Literarni dila a jejich
filmové adaptace byla vybrana na zékladé vyznamnych rozdili ve vyuziti prostfedki

narativnich, verbalnich i vizualnich.
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Annotation

In this bachelor's thesis, we will deal with the issue of a film adaptation of literary works
in theory and practice. The work is divided into two significant parts. In the first part, we
focus on the term of adaptation, which is an important process in the artistic environment,
but also in the evolution one. Furthermore, we briefly present the history and development
of film adaptations and deal with the finding of leading literary and film critics and
theorists in the field of adaptation studies. In the second part, which is conducted as
practical, we will introduce some basic literary and film techniques and their subsequent
use in individual works of art. The books Milenci a vrazi [Lovers and Murderers] (1969)
by Vladimir Péaral, Misery (1987) by Stephen King, Heroic Measures (2009) by Jill
Ciment and The Orchid Thief (1998) by Susan Orleans became the subject of research.
All the works were adapted to the film screen at least once at a certain time. Literary
works and their film adaptations were selected on the basis of significant differences in

the use of narrative, ie. verbal and visual means.
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1 Uvod

Literatura a film jsou jedny z nejobliben¢jsich a nejpopularnéjsich uméleckych druhd, a
pfesto jejich spojeni ve filmovou adaptaci literarniho dila vyvolava po mnoho desitek let
vasnivé diskuze a silné rozpory a konflikty. Je mozné literarni dilo zadaptovat, aniz by
ztratilo svou kvalitu a originalni kouzlo s ptechodem do filmového média? Jak ma filmaf
pracovat s literarnim dilem? Jak zavisly ma byt film na své literarni predloze? A muze
vubec film, jakozto vizualni médium plnohodnotné zadaptovat literarni dilo, tedy verbalni

médium?

teorie, které se zacaly objevovat béhem 40. let 20. stoleti a které vznikaji az do dnes$ni
doby. Pii jejich rozboru se zaméfime na pojeti toho, co adaptaci byt mize a co naopak
ne, a zdali je vibec mozné zadaptovat literaturu do filmu. V ¢asti analytické se pak
pottebné pro vznik jednotlivych uméleckych dé¢l, a které se velmi odliSuji jeden od
druhého, ackoli se tak mozna na prvni pohled nemusi zdat. Témito prostiedky myslime
napiiklad jazyk média, postavy, casoprostor ¢i vyklad samotného piibeéhu. Na
rozdilnostech téchto prostfedkii pak ptedevsim stavi rozbor a porovnani jednotlivych
ptikladt filmovych adaptaci zaloZenych na literarnich pfedlohach. V této sekci jsme
vyuzili odborné literatury Benjamina Seymoura Chatmana Dohodnuté terminy: rétorika
narativu ve fikci a filmu (2000) a Pribéh a diskurs: narativni struktura v literature a filmu
(2008). Nekteré informace jsme téz Cerpali z Literatura ve filmu od Marie Mravcové ¢i

z Poetika prozy od Tzvetana Todorova.

Pro konkrétni analyzu jsem si vybrala tato literarni dila, kterd byla pozdé&ji
zpracovand ve filmu: Misery (Stephen King, 1987), Milenci a vrazi (Vladimir Péral,
1969), Heroic Measures (Jill Ciment, 2009) a The Orchid Thief (Susan Orlean, 1998).
Tyto dila a jejich adaptace byla vybréna z nasledujicich davodu:

- Kazdé literarni dilo je jiného Zzanru

- Vznikla vzdy pouze jedna filmova adaptace daného literarniho dila

- U jednotlivych adaptaci se soustiedujeme vzdy na jiny element ¢i existant,

ktery byl pti adaptaci z knihy na film pozménén.



Téma bakalatské prace jsem si vybrala na zakladé¢ toho, Ze se sama tvir¢imu psani
a scendristice aktivné vénuji a pii této aktivité neustale nardzim na problematiku
originality. Casto ve svych pracich vyuzivim motivy a témata z jinych filmovych &i
literarnich dél, aniz bych vSak tento proces povazovala za adaptac¢ni. Cilem této
bakalarské prace by tedy mélo byt nejen teoretické vymezeni pojmu jako adaptace ¢i
rozdilnost literarnich a filmovych prostiedki, ale téz stanoveni urcité miry, jakou se
piedloha na filmové adaptaci muze podilet, a Vv kterych piipadech se jiz nejednd o

adaptaci, ale 0 zcela nové umélecké dilo.



2 Adaptace jako nutny prostifedek k byti

“«

enti to nejsilnéjsi, ani nejinteligentnéjsi druh, ktery preZije, ale ten,
ktery se dokdze nejlépe adaptovat.” — Leon C. Megginson

Schopnost a moznost adaptovat (Se) je nedilnou soucasti byti jakéhokoli organismu,
zijiciho ¢i jiz umirajiciho. Uz od prvopocatkt planety Zemé, kdy se dva rtizné organismy
ktizily pro nutnost vytvorit dokonalejsi a obrany proti vnéjSim vliviim schopnéjsi druh,
bylo adaptovani dalezitym faktorem pro pieziti. Ryby byly obdafeny vnitfnimi zdbrami,
které jim umoznuji dychat pod vodou, zirafy maji dlouhé krky, aby pro né bylo snazsi
utrhnout si svou potravu i z velmi vysokych stromt a kefi, a ptakiim narostla takova

kiidla, aby se diky zdkonu akce a reakce mohly bez problému vznéaset ve vzduchu.

Nezlistdvejme vSak jen u zvifeci fiSe. Kvétiny, které potiebuji svétlo se pudovée
otaceji za tim danym zdrojem, predevSim za nejvétsi hvézdou naseho ekosystému —
sluncem. Zajimavé je i téma stresu u rostlin — pokud nemaji dostatek zivin, maji piili$
velké mnozstvi vody ¢i jim neni umoznéno dostate¢né teplotni optimum, objevuje se u
nich stresovy syndrom, s kterym jsou schopné se vyporadat pouze v tom piipadé, Ze jim

byla poskytnuta mozZnost adaptovat se na tyto neptiznivé podminky.

Jak je to tedy s Clov€kem, tak zvanym nejdokonalej$im tvorem ve vesmiru? I on
ma potiebu adaptovat se. Kazdy lidsky tvor si prochézi skrze sviyj Zivotni cyklus danymi
fyzickymi a psychickymi procesy promény, kterymi se adaptuje vici prostedi, v némz
se nachazi, Toto prostfedi se pro n¢j stava dalezitym, zije v ném 1 umird. U lidského
spoleCenstvi jsou adaptacni procesy vidét nejmarkantnéji — svlij zivot nevénujeme pouze
shanéni potravy a utvafeni rodiny, a oproti zvifatim jsme schopni myslet abstraktné.
Zvitata ziji v daném momentu, zatimco rasa lidska hledi do minulosti i budoucnosti.
Zvitata jsou schopna myslet pouze v okruhu toho co vidi, co citi, co dokaZi vnimat.
Clovek dokaze premyslet i o vécech, které se ho materialné netykaji. Potieba adaptace se
u nés prohlubuje s kazdym krokem, ktery udélame vpied. Ménime se svym vzhledem,
chovanim, svym morélnim i politickym pfesvédcenim, mé€nime se pro potieby slovni
domluvy. Adaptace je a navzdy bude nedilnou soucésti svéta lidského, zvifeciho i1

rostlinného.
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Zamé&fme se nyni na lidskou rasu a jeji evoluci v pfizptisobovani se. Clovék je
tvor spolecensky a aby se mohl spolecensky angazovat, musi se umét domluvit. Jestli
V Casové¢ linii zaujima prvotni misto spolecnost nebo jazyky, je otdzka urcité zajimava
k zamysleni, ale toto nyni nechme stranou. Jazyk at’ uz v pisemné ¢i mluvené podobé se
objevuje na kazdém kontinenté, v kazdé zemi, mezi vSemi lidmi. Na svéte jich existuje
nepteberné mnozstvi v tisicich podobéch, ale hlavni vlastnost maji stejnou — jsou zde, aby
bylo mozné se domluvit, abychom byli schopni vyjadfit myslenku a nazor. Po staleti se
formy jazyka promeénovaly a zdokonalovaly. Tento proces probihd stidle a zahy
zjisStujeme, ze pravé jazyk a jeho moznosti dorozuméni se a porozuméni si jsou
dalezitymi faktory pro vznik uméni. Jazyk najednou ptekrocil pravé tu neviditelnou
hranici, ktera odd€lovala zakladni potieby pro pteziti od potieb prozitkti a pozitkd.
Clovék si zacal vypravét pribéhy, pozd&ji je zapisoval na nejriizn&j§i materialy diky
moznostem psacim, az nakonec s pfichodem knihtisku mohl tyto ptib¢hy tisknout ve
vétSich nakladech a expandovat je tak do celého svéta. Vypravéni se stalo silnym
faktorem nové vznikajiciho uméleckého zaméieni, literatura ptisla na svétlo svéta. Béhem
19. stoleti se ptidala dalsi dvé dilezitd uméni, kterd zcela zménila vnimani nejen

uméleckého svéta — fotografie a film.
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3 Historicky vyvoj filmové adaptace

Fotografie zasadné ovlivnila vyvoj filmu. V roce 1822 se objevila prvni fotografie
vyvoland na kovu, jednalo se o kopii rytiny papeze Pia VII. Plnohodnotné fotografie
vznikla jiz o tii roky pozdé&ji — Nicéphore Niépce poftidil fotografii chlapce, ktery vede
koné do staji. Niépce poridil v roce 1826 i druhou nejstarsi fotografii, Pohled z okna v Le

Gras, ktera byla zaroven prvnim pfimym pozitivem na sveéte.

Ve svété fotografie a filmu zaujima dulezité misto anglicky fotograf a vynalezce
Eadweard Muybridge, ktery jako prvni dokazal zaznamenat souvislou zivou akci. Stalo
se tak v rdmci jeho cyklu Animal Locomotion, kde vyuzil tzv. techniku vysokorychlostni
fotografie. Snimku cvalajiciho koné v pohybu, jeZ ma v jednom momenté vSechny Ctyti
nohy ve vzduchu, docilil pomoci spravného postaveni tiiceti kamer podél zavodni trati,
po které se kin se svym jezdcem pohyboval a v pohybu ptetrhaval provazky, jez vedly
ke spoustéci fotoaparatu. Tyto fotografie byly zaznamenany na sklenéné desticky, které
byly opravdu tvrdé, neohebné a ve svété filmu velmi nepraktické. Aby jeho fotografie
byla v pohybu, pouzival tzv. zoopraxiskop, ktery se da oznacit za pfedchidce dnesniho
promitaciho  stroje. Ackoli byly Muybridgovo ,zivé fotografie“ pouze
nékolikasekundové, a tocily se stile dokonala, pro filmovy primysl byly dilezitym

milnikem.

JelikozZ byly sklenéné desticky pro zachyceni fotografie a filmu velmi nepraktické,
hledal se lepSi materidl. Tim byl nakonec celuloid, ktery vynalezl americky amatérsky
fotograf Hannibal Goodwin. | tento material vsak skytal mnoha omezeni — celuloid se
Vv piehravacich zatfizenich Casto piehiival a zdznam se tak nadobro znicil. Celuloidové
pasky pak proto nejriznéji zdokonalovali napt. George Eastman ¢i William Kennedy

Dickson.

V 70. a 80. letech 19. stoleti experimentovali se zachycenim filmu na pasku a jeho
nasledné piehravani napt. Max Skladanowsky, jenz pracoval s klikovou kamerou a

pozdéji si zalozil byznys s filmovymi fotografickymi pfistroji, ¢i Emile Reynaud,
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zakladatel Reynaudova Optického divadlal, které slouzilo k promitani Rynaudovych
kratkych filmu.

Pravé jiz diive zminény William Kennedy Dickson byl dulezitou postavou
v dalSim vyvoji filmového prumyslu. Spole¢né s vyznamnym vynalezce Thomasem
Alvou Edisonem se na konci 80. let 19. stoleti pokusil sestrojit zafizeni pro zachyceni

pohybu na film a nasledné sledovéni tohoto zaznamu.

Ackoli je Casto oznacovan za vynalezce filmu Edison, hlavni zasluhu na tomto
objevu mél Dickson. Ten v roce 1890 vymyslel motor, jez pohan¢l kameru, ktera tak

mohla zaznamendvat dany obraz.

U Edisona a Dicksona pracovali téz bratfi Lumiérové, jez jsou povazovani za
prukopniky filmu. V roce 1895 promitaji snimek Prijezd viaku do stanice. Film trval
necelou minutu a podle nékterych zaznamii utikalo mnoho lidi z promitani, jelikoz se bali,
ze je vlak prejede. Lumiérové pracovali na kratkometraznich snimcich ptredev§im

dokumentarniho stylu.

Jiz v zacatcich historie kinematografie mizeme zaznamenat mnoho pokusi o
filmové adaptace, piedevsim pak kniznich a divadelnich dél. V roce 1896 vznika 45
vtefin trvajici filmova scéna Tribly and Little Billee, ktera Cerpala inspiraci z romanu
Tribly (1895). Dalsi adaptace ptichazely velmi zahy. O dva roky pozdé&ji byl natocen
kratkometrazni snimek The Death of Nancy Sykes ¢erpajici motivy z roméanu Oliver Twist
od Charlese Dickense. V nasledujicich letech se dockaly adaptace takové romany jako
Robinson Crusoe, Gulliver’s Travels, The Hunchback of Notre Dame, Alice in
Wonderland a dalsi. Asi nejznamé;jsi adaptaci z této doby je film francouzského reziséra
Georgese Meliese Cesta na mésic (1902), ktery se nechal inspirovat knihami Julese Verna
From the Earth to the Moon (1865) a jeho sequelem Around the Moon (1870). Nékteré
motivy Cerpal také z knihy H. G. Wellse First Men in the Moon (1901). Vsechny tyto
filmy maji spolecné to, Ze byly kratkometrazni, vétSinou se jednalo o pouhé scény, nez
aby se dilo mohlo oznacit za film. Vyjimkou je posledni jmenovany film, ktery mél
uctyhodnych 13 minut. Ani v jednom z vyse uvedenych piipadu se vSak neda mluvit o

tom, Ze by se jednalo o plnohodnotné filmové adaptace. Neni tomu tak snad pro jejich

1 Optické divadlo bychom mohli nazvat prvnim kinosalem, tedy prostorem uréenym pfimo pro promitani filmu. Do
roku 1895 se zde promitlo pres 4000 ptedstaveni.
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omezujici délku, ale Ze se filmafi spiSe nez na vypravéni piib&hu, zamétovali na

ptredstaveni technickych moznosti filmovani.

Teprve piichodem zvukového filmu a s vyuzitim pIné délky filmového materialu
se filmafi uchylovali ke komplexnéjSimu pouziti literarnich piedloh. Bohuzel vétSinou si
vybirali dila, ktera byla dobfe zndma, avSak velmi Spatné zpracovatelné pro film. Jednalo
se piedevs§im o dila Williama Shakespeara, kterd siln¢ stavéla na verbalnim narativu,
kdezto filmovy primysl se zamétoval predevsim na vizualitu. Takové filmova adaptace
jsou povazovany za velmi tézkopadné, avsak své specifické misto ve filmové historii

zaujimaji.

Nejvétsi rozmach zaznamenava filmovy pramysl v oblasti adaptaci v 50. a 60.
letech 20. stoleti, kdy az 50 % Hollywoodskych filmt vzniklo podle divadelnich a
literarnich ptedloh. Jednalo se ptedevs§im o divadelni muzikaly a beletristicka dila. V této
dobé také zaznamendvaji filmové adaptace nejvétsi uspéch na Cenach Akademie.?
V kategorii Nejlepsi film bylo v tomto obdobi nominovano vzdy pét filmt, a cenu ziskal
pouze jeden z nich. Béhem téchto dvaceti let tvofily filmové adaptace ptiblizné 70 %

procent nominovanych a ve 14 piipadech z 20 tuto cenu adaptace vyhrala.

Trend filmovych adaptaci trva aZ do soucasnosti, avsak filmafi se ¢im dal méné
drzi dané struktury ptedlohy, a vice se snazi o experimentalni tvorbu a aktualizaci
literarniho pfib&hu na filmova platna. Velkou popularitu si téZ ziskaly adaptace popularni
literatury pro déti a mladez, pfedevs§im se pak jedna o nejriznéjsi knizni série, jako jsou

napt. Pan Prstenii, Hobit, Harry Potter ¢i Stmivani.

film jsou vsak vétSinou nominované anglicky mluvici filmy, ostatni se fadi ptedev§im do kategorie Nejlepsi
zahranicni film.
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4 Jednotlivé teorie adaptacnich studii

Film byl s literaturou spjat jiz ve svych prvopocatcich, tedy pii prvnich pokusech o

zachyceni pohybu na filmovou pasku. Teoretické poznatky na toto odvétvi filmového

uméni pak velmi brzy nasledovaly. Teoretici a kritici pfedevSim patrali po tom, pro¢

filmové adaptace vznikaji a jak ma filmaf postupovat, aby se z jeho dila stala dobra

adaptace. Jeden z prvnich krokii v oblasti adapta¢nich studii udélal George Bluestone,

ktery zacal u problematiky rozdilnosti literatury a filmu. Dalsi védci velmi brzy tento

trend nasledovali a béhem necelych 50 let se zrodilo nespocet teorii, nékteré sobé si vice

podobné, n¢které zcela odlisné. Ve vétsing z nich se objevuje prvotni otdzka proc¢ vibec

filmové adaptace vznikaji, a v tomto bodé se vétsina teoretikli shoduje na nékolika

duvodech:

Filmat si vybird knihu, kterd zaznamenala uspéch u kritik 1 publika. Takové
knihy zaznamenaly povétSinou i uspéch komercni, a filmai tak sahne po kniznich
pravech na zfilmovéani pro vidinu uspéchu i svého 1 samotného uméleckého dila.
S touto volbou v8ak prichazi i uskali — pokud se adaptace nepovede a neni
vefejnosti piijata, mize se stat, ze film zaznamena velkou finan¢ni ztratu a jeho

autor/fi ztrati Gctu a renome.

Filmat chce adaptaci vzdat hold vyznamnému literdrnimu dilu nebo oblibenému
autorovi. Stejné€ jako v predeslém bod€ miize nastat to, ze film neni pfijat pro svoji

nevérohodnost viici predloze.

Filmat je knihou zaujat z pohledu tématu, postav, vzniklych situaci ¢i reakei apod.
Z literarniho dila si vétSinou vybere jeden z jeho existentd a okolo ngj stavi
filmové dilo. V tomto ptipadé je jista odliSnost od piedlohy na misté, a filmaf

s timto faktem Casto jiz k pivodnimu dilu pfistupuje.

vvvvvv

teorie, které ovlivitovaly a az do dnesni doby siln€ ovliviiuji vnimani a recepci filmovych

adaptaci teoretiky, kritiky 1 béznymi divaky a ¢tenafi.
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4.1 George Bluestone

Jednim z prvnich teoretikd, ktery se zafal adapta¢nimi studii zabyvat, byl George
Bluestone, jenz o problematice adaptace piSe ve své nejznaméjsi knize Novels into Film
(1957). Bluestone si uvédomil zfejmy, avSak Casto velmi opomijeny fakt — tedy znacnou

rozdilnost mezi literaturou a filmem.

Zatimco drama a film jsou uménimi vyuzivajici ke sd€leni hlavnich ideji vizualni
prostiedky, literatura je uménim narativnim, popisujicim postavy, jejich charakteristické
rysy a hlavni konflikty, kterymi skrze literarni dilo prochazeji, dobrovolné &i nikoli.® Pi
jesté blizsich zkoumani zjistujeme, Ze v obou uménich se nachazi pfilis rozdilnych
faktori, které jednoduSe predznamendvaji, ze v praxi se film s literaturou neda sloucit.
Lisi se v prostfedcich zpracovani, ve funkci recipienta, v déjovych linkach a zvratech,

Vv charakteristikach postav hlavnich a vedlejsich a v mnoha dalsich bodech.

Je tedy mozné tyto dvé v zakladu rozlicnd uméni spojit v jedno jediné, a to
ve filmové zpracovani knizni ptedlohy? Bluestone dochazi k uréitému kompromisu —
literarni ptedloha 1 jeji filmové zpracovani se v jednom jediném bodu stfetnou, aby se
nésledné zcela rozesly.* Autor pfichdzi s myslenkou, ze bychom film neméli vnimat jako
pouhou adaptaci daného literarniho dila, ale jako zcela nové, samostatné dilo.> Navrhuje
to z nékolika diivodl. Ocenované literarni dilo je vnimano uz8§im okruhem recipientt,
jeho producentem se stava pouze spisovatel, ktery pisobi jako individuum, probiha zde
minimalni cenzura®; film je oproti tomu podporovan masovym publikem, produkuije jej
nékolik ddlezitych slozek filmového primyslu’ a je omezen urditymi hodnotami
ulozenymi produkci.® Bluestone tyto rozdily nehodnoti zaporné, naopak na nich vystavuje

prednosti a jedinecnost jednotlivych druhi umeéni.

3 BLUESTONE, George. Novels into Film. Johns Hopkins Univ. Press, 1957, s. 7.

4 Tamtéz, s 63.

5 Tamtéz, s. 63-64.

6 Opustime-li od faktfi, Ze kniha je jesté pred svym vydanim kontrolovana korektorem &i vydavatelem.
7 Rezisér, scénarista, herci, produkce, sponzofi apod.

8 BLUESTONE, George. Novels into Film. Johns Hopkins Univ. Press, 1957, s. 6.
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4.2 Geoffrey Wagner

Geoffrey Wagner ve své knize The Novel and the Cinema (1975) rozviji prvni adaptacni

teorie a ptichazi s trojim rozdélenim adaptace: na transpozici, komentai a analogii.

Transpozice je takovy proces, pfi kterém se kniha pfenese na platno bez nutnosti
vyrazngjsi zmény.® Tuto metodu nelze ve viech ptipadech uplatnit, pfedloha mize byt
prilis dlouha, objevuje se v ni mnoho vedlejsich linek a postav, prostiedi neni mozné vzdy

spinit.

Formu komentaie vyuziva filmaf v momenté, kdy se original od svého filmového
ztvarnéni pti urcitych okolnostech lisi. Jedna se o0 moznost adaptace, u nizZ si je jeji autor
védom zmén.!® Tento pfistup filmai upfednostiuje v ptipadé, kdy nemize vyuzit

transpozici, ale zaroven chce film uchovat jako co nejveérnéjsi obraz originalu.

Tretim feSenim je analogie, tedy témét naprosté vzdaleni se od literarniho textu
pro potiebu vytvoreni zcela nového uméleckého dila.!! Filmat povétiinou vezme jeden
z prvka literarniho textu a na ném vystavuje své umélecké dilo. Z velké ¢asti je vSak film

novym dilem, kter¢ je fantazii filmate, ne autora ptredlohy.

4.3 Dudley Andrew

V roce 1984 ptichazi americky profesor a filmovy teoretik Dudley Andrew s knihou
Concepts in Film Theory, kde v kapitole Adaptation rozebira moznosti filmu pfi
adaptovani literarniho namétu. Andrew zde zastava myslenku, ze proces adaptace ma
mnohé spolecné s teorii interpretace, tedy pfedev$im v tom smyslu, ze ,,adaptace si
piivlastiiuje vyznam z pivodni textu, literarni predlohy*'? Pfedlohu z procesu adaptace
nelze nikdy zcela vymazat, vzdy se ve filmové verzi objevuje néktery z elementt v knize
vyuzity. 1 stimto faktem Andrew pracuje a pfichdzi z tfemi mdédy adaptace, tfemi

riznymi vztahy mezi filmem a literarnim textem: ,,borrowing®, , intersection® a ,,fidelity

9 HELMANOVA, Alicja. Tvofivé zrada, Filmova adaptace literdrni d&l. Mare§ Petr, a Petr Szczepanik. Tvorive
Zrady: soucasne polske myslen/ o filmu a audiovizualn/ kulture. Narodni filmovy Archiv, 2005, s. 134.

10 Tamtéz, s. 134.

1 Tamtéz, s. 134.

12 ANDREW, Dudley. Concepts in Film Theory. Oxford University Press, 1984, s. 97.
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of transformation®. Ve sborniku filmové teorie Tvorivé zrady: Soucasné polského mysleni
o filmu a audiovizudlni kulture najdeme pro tyto vyrazy ceské preklady ,,vypujcka“,

«13

kiizeni* a ,transformace**”, a S t€mito terminy budeme v naSem akademickém textu

pracovat.

O ,,vypujcce” mluvime v ptipad¢, kdy si filmai proptj¢i jeden ¢i vice prvkd, které
jsou vsak specifické. Miize se jednat o samotny namét, myslenku nebo formu. Jedna tak
Casto, protoze puvodni text, jenz byl v mnoha piipadech Uspésny, piivadi ¢asteCnou
prestiz i do své filmové verze.'* Piestoze se Gasto stava (tedy predeviim v soudasné
kinematografii), ze jsou adaptovany i nepfili§ kvalitni knihy, svym komerénim tispéchem
se dostavaji do filmového svéta. Tyto knihy vSak nelze do filmu pfevést pravé pomoci
vypujéky, protoze nemaji svoji potfebnou trvanlivost. Aby mohl vtomto prvnim
uvedeném moédu byt film vytvofen, musela by literarni predloha byt plodna, trvanliva.!®
Vétsina takovych dél je uvedena v literarnim kanénu pro schopnost byti svym namétem,

ptibeéhem, postavami apod. nadcasovym.

V ptipadé , kiizeni* mluvime o takovém druhu adaptace, ktery je svym zpiisobem
zcela zavisly na literarni ptedloze, z které vznikl. Knizni ptedloha je ponechdna
V nejvyssi mozné mite a presnosti. Jak Andrew zdlrazinuje, mod kiizeni se oddaluje od
adaptace a piiblizuje se k originalu zachyceném filmem.2® Filmat vytvaii dilo, které si
neadaptuje jednotlivé prvky knihy, ale ptevadi celé toto dilo do jiné formy, v tomto
ptipadé do formy filmového snimku. Andrew na tomto misté zminuje nékolik filmu, které
odmitaly a zarovef se baly byt adaptaci, ale naopak upfednostnily méd kiizeni.}” Jednim
z nejvyraznéjSich filmaia vyuZzivajici tento mod byl Jean-Marie Straub, ktery zfilmoval
Klasicistni drama Othon od Pierra Conreilla ¢i Kroniku Anny Magdaleny Bachoveé podle
biografické knihy od manzelky hudebniho skladatele Johanna Sebastiana Bacha. Ob¢ tato
dila jsou vnimana jako dila vérna a oddana origindlu, a tak mohou tyto originaly déle zit

ve své filmové podobg.

Ttetim a zaroven poslednim je pojem ,.transformace®. Tento mdd je zalozen na

¢astecné reprodukci nejpodstatnéjSich ryst textu. Transformace se miize dé€lit na dva

18 HELMANOVA, Alicja. Tvofivé zrada, Filmova adaptace literarni d&l. Mares Petr, a Petr Szczepanik. Tvorivé
Zrady: soucasne polske myslen/ o filmu a audiovizualn/ kulture. Narodni filmovy Archiv, 2005, s. 135.

14 ANDREW, Dudley. Concepts in Film Theory. Oxford University Press, 1984, s. 98.

15 Tamtéz, s. 99.

16 Tamtéz, s. 99.

17 Tamtéz, s. 100.
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druhy a to transformaci ,litery a transformaci ,,ducha®. Pokud mluvime o reprodukci
litery, mame na mysli pfenos postav, jejich vzajemné vztahy, zakladni prvky narace ¢i
informace geografické, sociologické ¢i kulturni. Reprodukce ducha se zajima predevsim
o preneseni ducha, hodnot, rytmu &i obraznosti textu.'® Ac¢koli se mod transformace
uvedenych. Je tomu tak ptredevsim z toho divodu, ze film a literatura pii své realizaci
pracuji opacné. Zatimco u filmu nejdiive divak vnima a az poté ziskava vyznam, od
vnéjSich skutecnosti postupuje k vnitinim motivacim a disledkim, literatura tak Cini

obracens.®

Dudley Andrew bere proces adaptace jako nedilnou soucast kinematografie.
Filmaftstvi je obor, ve kterém je nas systém pouzivan. Adaptace se tak stdva jednou z
forem tohoto diskursu.?® Neméla by byt vnimana jako narusitel vizualniho uméni, spise
je na misté vnimat adaptacni proces jako néco, co ve svété vznika a zije, abychom ho my

divaci mohli vidét, vnimat a rozeznat.

4.4 Brian McFarlane

Brian McFarlane ndzvem své studie Novel to Film: an Introduction to the Theory of
Adaptation z roku 1996 odkazuje na Bluestonovu knihu, ackoli se jejich teorie ponékud
rozchézeji. McFarlane se na rozdil od svého predchiidce zamétuje predev§im na narativ v
literatuie a ve filmu, a na dualezitost vérnosti pfi zpracovani knihy béhem jeji filmové
adaptace. Narativ je podle McFarlana v obou médiich stejny, ale kazdé médium s nim
pracuje jinak. Autor pfivadi na svét myslenku, Ze jakmile se film zacal vnimat jako typ
narativniho uméni, objevila se i mySlenka na zpracovani romanti do filmové formy. Dé&je
se tak podle n&ho s piichodem zvukového filmu?!. Filmy zalozené na knizni piedloze
muzeme najit i v némém filmu, jedna se vSak spiSe o kratkometradzni snimky, kterym vice
nez o predlohu §lo o experimentovéani s nové objevenymi moznostmi filmu. Do popiedi
se filmové adaptace kniznich ptedloh dostavaji zéhy, a s pravidelnosti se objevuji a

udrzuji v tomto uméleckém primyslu az dodnes. McFarlane u snimkti zvukové éry narazi

18 ANDREW, Dudley. Concepts in Film Theory. Oxford University Press, 1984, s. 100.

19 Tamtéz, s. 101.

20 Tamtéz, s. 106.

21 MCFARLANE, Brian. Novel to Film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Claredon, 2004, s. 6.
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na fakt, e po vétsinu ¢asu jsou filmy svédomitou vizualni transliteraci originalu.?? Filmaft
si literarni dilo povétsinou vybira diky jeho komerénimu uspéchu na trhu, oblibé u ¢tenait
¢i k ucté k dilu a samotnému jeho autorovi. Tato Ucta se projevuje i v samotné adaptaci —
ta se Casto pfibéhoveé neméni, a filmaf se snazi pouze piivést co nejvérnéjsi obsahovou a
vizualni stranku knihy. U tohoto se McFarlane zardzi — opravdu je dulezité byt predloze

tolik vérny? A miize toho film skute¢né docilit?

McFarlane zdaraznuje, ze je dulezitéjsi uchopit ducha a podstatu dila nez k nému
pristupovat s naprostou vérnosti v jeho vyobrazeni ve filmu.?® Stale si musime opakovat,
Ze literatura a film jsou dvé riizna média, které funguji na jinych platformach, a fidi se
riznymi pravidly. Je nemozné zcela presné pievést dilo jednoho uméleckého sméru na
dilo zcela jiného sméru. Filmart by se o to ani snazit nemél. Vérnost vici literarni predloze
mu nezajistuje uspéch mezi divaky a kritiky. Filmaf nikdy neuspokoji vS§echny filmové
divaky, ktefi jeho snimek zhlédnou. Zde McFarlane vyuziva citace Christiana Metze, ze
¢tenat ,nikdy nenajde svij film, protoze to, co mu film ve skute¢nosti ukazuje, je nyni
fantazii nékoho jiného.*?* Divék tuto fantazii pfijmout miiZze (protoZe se tato fantazie
jiného c¢loveéka piiblizuje k fantazii daného divdka) nebo nemusi. Divak, ktery vsak
filmovou adaptaci zhlédne, nemusi byt vzdy i ¢tenafem dané predlohy — ti jsou ve svém
vnimani nejsvobodnéjsi, jelikoZ nejsou svazani znalosti knihy — tito recipienti spiSe budou

snimek vnimat jako zcela noveé dilo nez jako jakousi ,,kopii“ knihy.

McFarlane uvadi, ze pokud narativ popisujeme jako sled udalosti, které zahrnuji
pribéhy postav, jez jsou ovliviiovany a piibéh dale ovliviiuji, mizeme takovy popis
prifadit k literarnimu textu i k textu filmovému.?® I proto néktefi namitaji, Ze literatura a
film pusobi na stejné ose, a tak by se s ptedlohou nemélo pfi pievadéni na filmovy aparat

.28 Pouze to znamena, ze ob& umélecka média maji

manipulovat nebo ji néjak porusovat
urCité vlastnosti stejné, ale v ostatnich se vyrazné 1isi. Co se mutize z literatury do filmu
pfevést a co jiz nikoli, popisuje McFarlane pomoci dvou modeli: ,transferu a

»adaptace®, ke kterym nalezi ,,narrative a ,,enunciation®.

22 MCFARLANE, Brian. Novel to Film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Claredon, 2004, s. 7.
23 Tamtéz, S. 9.

24 METZ, Christian. The Imaginary Signifier. Indiana University Press: Bloomingdale, 1977, 12.

25 MCFARLANE, Brian. Novel to Film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Claredon, 2004, s. 12.
2 Tamtéz, s. 12.
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O transferu mluvime tehdy, pokud nékteré prvky z jednoho média (literatury)
mohou byt pfevedeny do jiného média (filmu), aniz by zménily svoji funkci a proces.
Naopak pii adaptaci je dulezité najit jiné formy vyjadreni, jelikoZ nejsme schopni
Z puvodniho média prvky ptevést do média jiného. Tyto procesy jsou zalozené na tom,

zdali jsou prvky jednotlivych médif spjaty s jednim sémiologickym systémem ¢&i nikoli.?’

Jak McFarlane pozdéji vysvétluje, film ma mnoho kodut, které jsou pro tento
umélecky zanr specifické, a vyrazné se lisi od kodl, jez miizeme objevit v literatuie. Mezi

tyto kody patii:

e Jazykové kody = subjektivni vlastnosti hlasu, napiiklad akcent, barva,
vyska
e Vizudlni kédy = nejednd se o pouhé ,,vidéni* véci, ale i interpretacni
pohled na udéalosti
e Nelingvistické zvukové kody = zahrnuje jak hudebni, tak i jiné zvukové
kody
e Kulturni kody = veskeré informace, které mame k dispozici o danych
postavach, jak se chovaji v dané spole¢nosti, ¢asu a prostoru?®
McFarlanova teorie se zamétfuje predevSim na narativ naSich dvou hlavnich
uméleckych médii. Z jeho slov lze snadno vy¢ist, Ze nelze porovnavat literaturu a film na
stejné Urovni, jelikoz v n€kterych bodech se shoduji, ale v mnohych se 1isi. S tim souvisi
Casty pozadavek kritikti a divakli po vérnosti filmu ke své literarni ptedloze. Prave teorie
tohoto autora dava prostor k zamysleni, zdali je moZzné tuto vérnost naplnit a jestli se

jednd o prioritu, s kterou by mél filmaf pracovat.

4.5 Linda Hutcheon

Linda Hutcheon vydava v roce 2006 svou nejvyznamngjsi knihu Theory of Adaptation,
kde navrhuje nékolik metod, s jakymi miizeme k adaptacim pfistupovat. Ctenafi se svym
textem nesnazi dat jasnou definici pojmu adaptace, ale spiSe dava nahlédnout, jak by na

adaptaci mél nahliZet a jak s ni dale pracovat.

27 MCFARLANE, Brian. Novel to Film: an Introduction to the Theory of Adaptation. Claredon, 2004, s. 12-13.
28 Tamtéz, S. 29.
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Podle autorky mnoho teoretikd tvrdi, ze literatura bude vzdy nadfazena vici
jakékoli jiné umélecké formé snazici se adaptovat €i jinym zplsobem si pfivlastnit
originalni text. Hutcheon pfi tomto tvrzeni nardzi na otazku, ktera bude prochazet skrze
celou knihu a na kterou se bude snazit najit odpovéd’ — ,,Pokud jsou podle této definice
adaptace tak podifadné a odvozené vytvory, pro¢ jsou poté v nas$i kultuie

viudypiitomné?*?

Kazdé médium ma své specifické vlastnosti, svou vlastni esenci, nelze tedy fici,
jaké médium je vici jinému médiu nadfazené Ci podiazené. Film 1 literatura pracuji
s riznymi prostiedky vyjadfovani, velmi obecné tedy mizeme fici, ze literatura pracuje
s vypravénim (myslime tim, Ze pracuje stextem, psanym slovem), zatimco film
s predvadénim.® Pfesto nelze fici, Ze by literarni original a filmova adaptace neméli nic
spole¢ného — to uz by bylo v naprostém rozporu. Adaptace Cerpa z origindlniho textu

urcitou jeho ¢ast. Mtize se tak jednat o ptibéhovou linii, postavy, motivy apod.

Adaptaéni postup miizeme rozdélit na tii rizné, nesouvisejici perspektivy. Jsou to
transpozice dila, tvofivy a interpretacni akt a intertextualni zapojeni. Adaptace tedy neni
pouze vysledny produkt, ale zahrnuje i samotny proces. Produkt se musi dostatecné lisit
od ptivodni textu, a zaroven si uchovava zakladni myslenku.3! Béhem procesu se poté
snazi adaptator pfisvojit si original, a skrze své kreativni vidéni dava adaptaci novy

vyznam a rozmér. Adaptétor je tedy v prvni fadé interpretem a az poté se stava tviircem. 2

Pti procesu adaptace dochazi nejen k zuzitkovani originalu, ale Casto se pretvari

jedno médium na jiné. Hutcheon uvadi tii rizné modely, na kterych svou teorii stavi.

Model ,.telling* to ,,showing® (vypravéni na pfedvadeéni) je exemplarem, kdy se
literarni text ptesouva k vizualnimu vyjadfeni myslenky, a to pak predevsim
v podminkach nastavenych divadlem a filmem. Mezi literaturu mtizeme fadit jakykoli
literdrni text, tedy zastoupeni zde ma préza, poezie i drama. Ani film a drama v tomto
nejsou omezeny, muze se jednat o dramaticky, komedialni, hudebni apod. projekt. Tento

model se vyuziva nejéastéji, pokud mluvime o adaptaci. 3 Piedevsim v novém tisicileti

2 HUTCHEON, Linda. Teoria adaptacie. Janackova Akademie mizickych uméni v Brné, 2012, s. 19.
30 Tamtéz, s. 39-40.

31 Tamtéz, s. 31.

32 Tamtéz, s. 34.

33 Tamtéz, s. 54.
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se v uméleckém svéteé setkavame i s modelem ,,showing™ to ,telling”. Zde se film ¢i

divadelni pfedstaveni pfevadi na literarni text.

Model ,,showing* to ,,showing* (piedvadeéni na predvadéni) je exemplat toho, kdy
jedno performacni uméni prevadi piibéh na jiné performacni uméni. Mizeme tedy film
prevést na divadlo ¢i divadlo na film. Tento druh adaptace prochazi skrze celou historii

kinematografii.3*

Model interaction to telling or showing (interakce na vypravéni nebo predvadéni)
je nejcastéji vidét ve forme pocitacovych her, které maji sviij origindl v literatufe ¢i filmu.

Tento proces miize fungovat i opaénym zpiisobem, aviak je méné casty.®

Pokud hovotime o filmové adaptaci literdrnich dél, mame tim na mysli prvni
zminény model. Jeho proces zahrnuje nejen pfevedeni formy narativniho uméni na
vizualni a performativni, ale celé pfepracovani textu. Literarni text se stdva scénafem,
ktery nasledné pracuje s postavami jednajicimi skrze akce, zvuky a slova. Vizualni
stranka filmu muize, ale nemusi byt zcela zaloZena na knizni pfedloze. Popis prostredi ¢i
detailni charakteristika postav nejsou vzdy v knize pfitomné, a proto na tomto misté film
pracuje se svoji vlastni fantazii. Filmovy snimek se lisi i tim, Ze se na ném podili mnohem
vice pracovnikll, nez je tomu u literarniho textu. Spisovatel je nahrazen scénaristou,
dramaturgem, rezisérem ¢i kameramanem Se z4sahy pfichdzi 1 samotn4 filmova studia €1
producenti. Nemalou ¢ast na snimku maji i herci, ktefi utvafeji jednotlivé postavy i
K obrazu svému. Muzeme tedy fici, ze zatimco kniha je dilem individudlnim, film je

médiem kolektivnim.

Pro¢ tedy umélci tak Casto piistupuji k adaptaci? Konaji tak predevSim ze tii
duvodu: pro zisk ekonomicky razu, pro zisk kulturniho kapitalu ¢i z osobnich pohnutek.
U prvnich dvou miize vSak adaptitor zaznamenat negativni odezvu. Usp&$na knizni
ptedloha nikdy automaticky neznamena spé&$nou filmovou adaptaci. Film se mtize stat
prodéle¢nym, ztrati recipienta filmového i literarniho, a prestiz a vaZzenost v oblasti uméni
se nedostavi. Tyto dopady jsou odivodnéné: umélec adaptuje dilo nékoho jiné a zaroven
zného musi utvofit autonomni vytvor.®® Mozna pravé slozitost celého procesu a

nejednoznacna a nejistd vidina budoucnosti filmového dila filmate pfitahuje a znamena

3 HUTCHEON, Linda. Teoria adaptacie. Janackova Akademie mizickych uméni v Brné, 2012, s. 61.
35 Tamtéz, s. 66.
36 Tamtéz, s. 98.
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pro n&j novou vyzvu v jeho uméleckém zaméfeni. Osobni zamér adaptatora je néco, co
téz hraje dilezitou roli. Jsou to jeho vlastni ndzory, zajmy, poznatky, s kterymi jiz
uchopuje original a s vidinou svou poté tyto osobni zaméry ptifazuje k dané filmoveé
adaptaci. Kazdy podany divod ma v médiu své zastoupeni, adaptator pak jen koriguje

jejich dulezitost.

Posledni otazku, kterou v knize Hutcheon poklada a s kterou se vraci na uplny
zacCatek svého zkoumani, je, pro¢ jsou adaptace tak pritazlivé? Autorka zde odpovida
velmi zajimavé: ,, adaptace zahrnuje vzpominku i zménu, stdlost i variaci. “>’ Divak hleda
to, co Vv knize nasel, a zaroven doufa, ze nalezne i néco nového v jeji filmové podobé.
Toto hledani neni jednordzové, recipient ho podnikd pokazdé, kdyz snimek pozoruje.
Film neusiluje o zisk nadfazenosti nebo zbaveni se podfadnosti. Film usiluje o to, aby byl

aktudlni i nad¢asovy.

8" HUTCHEON, Linda. Tedria adaptdcie. Janackova Akademie muzickych uméni v Brné, 2012, s. 178.
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5 Literarni a filmové prostiedky

., Hlinéna socha stoji pripravend a ¢eka na viozeni Sému — kazdy
scénar je golem. *“ — Jean Claude-Carriére

I ptes vylozeni nékterych adaptacnich teorii, které ve svété doznaly nejvétSiho uznani a
nejcastéjSiho uziti, si musime uvédomit, ze filmova adaptace dokaze byt své literarni
predloze tak blizka jako i vzdalend. Kazdy umélec v jakémkoli uméleckém oboru se snazi
do svého dila pfenést nejen své umélecké, ale téz lidské chapéni. A proto i pies znacnou
rozdilnost mezi jeho dilem a dilem autora ptfedlohy mlZe si adaptace zachovat vérnost a
oddanost originalu. Jak fika Jean Claude-Carriere, francouzsky scénarista, herec a rezisér
v knize Vypraveét piibeh (1986): ,,My jsme s Peterem Brookem a Mariusem Constantem
Gplné zménili tragédii Carmen®®, a piitom jsem soukromé piesvédeen, ze jsem zistal
vémy Bizetovi.“% Pravé obraz vérnosti stavd se velmi rychle nejvétsim tématem
v problematice adaptovani. Film vypravi piibéh skrze sérii obrazi, které plynule ptechazi
Z jednoho do druhého. Na vypravéni stavi i literatura, avsak jeji zplsoby a prostiedky se
od t&ch filmovych 1i$1.4° V nasledujicich nékolika fadcich si p¥iblizime nékteré literarni a

filmové prostredky, které maji spole¢ny zaklad, ale ptistupuji k nému riznymi zpusoby.

5.1 Literarni text versus filmovy scénar

Jiz u pocatecniho zdrojového textu miiZeme najit vyrazné rozdily. Literdrni text je
materialem obsahlym nejen ve své délce, ale téz v objemnosti a zevrubnosti obsahu. Je
tomu piedevsim ze dvou hlavnich diivodii. Spisovatel neni tolik svazany nutnosti ur¢itého
rozsahu jako je tomu u scénaristy*’. Autor knihy méa pouze narativni moznosti (tedy
nemize pracovat s implikovanymi vizudlnimi prostiedky, tuto vizualitu muZze pouze
explicitn€ vyjadfit a popsat skrze vypravéni, respektive deskripci), a proto je musi vyuzit
V maximalni mozné mife, mysleno dostate¢né rozvinout déjovou linku, z plochého

popisu jednotlivych postav utvofit skutecné charaktery, skrze vedlejsi déjové linky

38 | e Tragedie de Carmen (1983) je filmovou adaptaci slavného romanu Carmen od Georgese Bizeta. Peter Brook

stél nad projektem jako reZisér a scénarista, na scénafi se dale podileli Marius Constat a Jean Claude-Carriére.
% CARIEERE, Jean-Claude. Vypravet pribéh. Filmovy ustav, 1995, s. 71.
40 MRAVCOVA, Marie. Literatura ve filmu. Melantrich, 1990, s. 11-12.

4 yyjimky miizeme samoziejmé najit, objevuji se pak predeviim v serialech a minisériich.
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pfiblizit Zivoty hrdinti a jejich socidlni situace apod. Druhym diivodem je, Ze i pfes tuto
moznost byt detailni v popisu elementti pfibéhu musi ctenai dané scény, postavy a déjové
linky sim domyslet a piedstavit. Filmova adaptace pracuje pouze s tim, co se muze do
filmu z knihy pievést, tedy potfebuje odmitnout vSechny introspekce a myslenky. Poté
teprve interpret zjisti, co mu z ptivodniho textu zbylo a na tom zaklada své dilo.*? Scénéf
v mnoha ptipadech vznika podle tzv. three-act struktury, jenz ptibeh rozdéluje na tfi ¢asti

— setup, konfrontaci a rozieSeni.

Prvni akt*® slouzi k predstaveni postav, jejich postaveni, mysleni ¢ vzajemnych
vztahii. Na konci tohoto aktu se dostava k prvnimu vétSimu konfliktu, jez vyvolava silné
reakce vSech zacastnénych, a pfedevs§im hlavni postavy pfibéhu. Druhy akt zobrazuje
hlavniho hrdinu snaziciho se o vyfeseni konfliktu podaného v prvnim aktu. Tento konflikt
naSeho hrdinu proméiuje a meni jeho pohled na sebe samotného i ostatni a chapani svéta.
Pti této proméné ho vétSinou doprovazi dalsi postavy, které maji k hlavnimu predstaviteli
blizko. Tteti akt predstavuje feSeni problému a vyvrcholeni ptibéhu. Vyvrcholenim se
mysli pfedev§im zodpovezeni hlavni otazky, ktera byla vyvolana v prvnim aktu. Hlavni
hrdina a ostatni vedlejSi postavy si zde prochazi jejich findlni proménou, kterd udava

smysl jejich, i celého filmu.

Literarni text se neliSi od filmového scénafe pouze ve své zevrubnosti nebo
Vv percepCnich schopnostech ¢tenaie, ale také ve své formalnosti. V literatuie se vyskytuji
urcité druhy a Zanry, které maji specifickou formu, zahrnujici 1 strdnkovy rozsah, av§ak
forma neni jejich ptipadé zcela definujici. Kniha miZe, ale téZ nemusi byt délena do
kapitol, podkapitol a oddild, a co se tyCe strankového rozsahu, mizeme v literarnim
kanonu najit dila sto strankova 1 tisice strankova. Oproti tomu je filmovy scénaf vice
svazan formalnosti. Ma jednotny font a velikost pisma, jednostranny tisk, definovany
standard normostrany. Obsahuje nejen dé€jovou linku, ale také technické popisy scén €i
popisy fyzickych a psychickych charakteristik postav. NejvétsSiho rozdilu mizeme vidét
Vtom, Ze literarni text je jednotnym, neustidle pokracCujicim vypravénim, které je
oddélovano praveé uskupenim do kapitol ¢i oddilt, jez si specifikuje sdm autor. Scénar
tyto ,kapitoly* rozdéluje do obrazii, které pot¢ mohou byt dale ¢lenény do sekvenci a

jednani. Text je veden v podobé dialogi a monologii postav, které se pravé v daném

42 CARIEERE, Jean-Claude. Vypravét pribéh. Filmovy ustav, 1995, s. 72.
43 Castym piekladem tohoto vyrazu je ,,jednani“, v naSem piipadé by byl vSak preklad zavadgjici, a proto ziistavame
u originalu.
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obrazu vyskytuji. Ke kazdé piimé feéi je piifazeno jméno postavy, kterd v ten moment
fe¢ provadi. To mize byt doplnéno i poznamkami v zavorkach, které popisuji, jak se v tu

chvili postava zachovala, jak fyzicky Cinila.
5.2 Narativ a textové typy

Seymour Benjamin Chatman, americky filmovy a literarni kritik, pfisel s teorii trojitého
rozdéleni textovych typa — argumentu, deskripce a expozice. Argumenty jsou ty texty,
které se pomoci argumentace snazi Ctendie piesvédCit o pravdivosti a platnosti
nastolenych tvrzeni. Deskripce pak predstavuje tu ¢ast textl, kde jsou vyjadfovany a
popisovany vlastnosti véci, at’ uz zivych & nezivych, tedy postav &i objekti.** Expozice
je podle Chatmana velmi komplikovana pro svou nejednoznac¢nost. Jedna se o néjaky akt
komentovani vykladu ¢i vysvétlovani. Tento akt se vSak nedd jednoznacné oddélit od
prvkl deskripce ¢i argumentace, a proto kritik v pozdéjsich stupnich své studie termin
vynechava. Vsechny tyto textové typy jsou uzce spjaté a nelze jeden odd¢lit od druhého.
Je v§ak mozné fici, Ze argument je oproti deskripci prominentnéjsi ve své formé. Je tomu
piredevsim proto, ze ma stalého, neménného trvani, a prochdzi dilem v celistvé forme.
Deskripce je spiSe zalezitosti momentalni, tedy ménici se podle druhu obrazu. I vztah
narativu s t€émito dvéma vyrazy je v jiné podobé. Narativ ma dva ¢asové rozméry, trvani
pfibé¢hu a trvani diskurzu, a ty jsou v pfipadé argumentu stejné ¢i velmi podobné.
Deskripce vSak Zadnou vnitini ¢asovou dimenzi nema, a pro svou formu mize vyzadovat

vice ¢asu.®

Teorie textu také rozliSuje dvojitou deskripci, expresivni a diskrétni. JakoZto
médium verbalni, vyuZiva literatura pfedevS§im expresivni deskripce, ktera zahrnuje
explicitni informace popisujici scény, obrazy, postavy a jiné déni v piibéhu, jez je
vyjadieno verbalnimi narativnimi prostiedky. Zde se film zacina od literatury oddalovat.
Na rozdil od ni vyuzivd mocné diskrétni deskripce, jelikoz samoziejmé uptfednostiiuje
vizudlni reprezentaci dila ptfed verbdlni. S deskripci ptichazi také urcité rozkoly ve
studiich jednotlivych teoretikl a kritikti. Ti jsou toho nazoru, Ze se deskripci ve filmu
nedostava adekvatniho ekvivalentu. S timto tvrzenim lze vSak souhlasit jen ¢asteéné. Ve

filmu je deskripce verbalné velmi chudd, avSak v roviné vizudlni, ktera je pro filmové

4 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 17.
45 Tamtéz, s. 37.
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médiu pfirozengjsi, je naopak bohatou.*® Timto se dostdvame ke kategorii prosttedkd,
Kterd se vramci naSich dvou médii lisi nejvice — vyjadfeni a zobrazeni vizuality.
Literatura musi vyjadfovat vizualitu pravé pomoci verbalni deskripce. Filmova deskripce

poté vznika tak, ze jednoduse Casti udalosti na platné ptimo explicitné zobrazime.

Pojem argumentace je jak v literatute, tak také ve filmu obsazen ve verbalnim
narativu. Ten je i ve filmu v tomto bod¢ ¢astéji prominentnéj$i nez vizualita. Celistvy
pohled na argument ve filmu se vSak zda byti spise vizualni — z argumentu vyplyne néjaké

vychodisko, které je nejen verbalné, ale téz vizualné vyjadreno.

5.3 Role autora a recipienta

Béhem percepce uméleckého dila ¢asto recipient sklouzava k tendenci piifazovat k dilu
jeho autora. Diky tomuto faktu pak dochazi k takovému vnimani dila, které je ovlivnéno
nasim neustalym nutkanim zatfazovat dilo do urc¢itého kontextu doby ¢i okolnosti vzniku
dila. Tim je mysleno i hodnoceni dila zaloZeném spiSe nez na estetickém vnimani jedince
na znalosti autorovy tvorby. Chatman a dalsi filmovi a literarni teoretikové vSak uvadéji,
ze nesmime autora do dila viibec zahrnovat, protoze pokfivuje nejen vnimani toho daného
umeéni, ale 1 celkové hodnoceni vyjadfeni myslenky. Chatman zachazi jesté dal, a uvadi,
ze autor realny je zdila zcela vymazan. Dé&je se tak diky tomu, Ze je nahrazen
implikovanym autorem. Redalny autor dilo vytvaii, a jeho role zanika tehdy, kdy je kniha
nebo jiné umélecké médium vydano a uveifejnéno SirSimu publiku. V tento moment
piebira roli implikovany autor, ktery je ,,v kazdém cteni zdrojem invence dila a stava se
téz mistem zaméru dila. “*" Diivodem, pro¢ realny autor v samotném dile nema vlastniho
zastoupeni, je, ze dilo je vzdy hodnoceno subjektivné, avsak tato subjektivita neni
zalozena na piimé komunikace s redlnym autorem. Recipient neboli implikovany ¢tenaf
dilo interpretuje na zaklad¢ toho, co mu implikovany autor nabizi skrze toto dilo, a ne
skrze znalosti o autorovi a jeho dile. Subjektivita se projevuje piedevsim v denotaci a

konotaci, tedy v tom, co mluv¢i (implikovany autor) fika a co text (pro implikovaného

46 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2002, s. 45.
47 Tamtéz, s. 76.
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¢tenafe) znamenad, tedy co za informace mu to pfinasi a jaky pozitek a prozitek v ném dilo

vyvolava.*®

Role autora i recipienta/¢tenate/divaka je dilezita v obou uméleckych médiich
naSeho zkoumani, Chatman vsak jejich role jasné vymezuje a specifikuje jejich druhy:
realny autor a redlny ¢tenai/divak jsou osobami vné dila, zatimco implikovany autor a

implikovany ¢tenaf jsou ptimou soucasti dila.

Jako v jakémkoli druhu uméni, i u filmu a literatury je zakladem pro tvorbu i
recepci dila subjektivita Cinitele této aktivity. Subjektivita je zaloZena na zptisobu, jakym
autor dilo prezentuje a jak tuto prezentaci recipient piijima. Zde také nastava rozdil
Vv prezentaci jednotlivych znaktl, tedy rozdil mezi mimezi (,,pfedvadéni®) a diegezi
(,,vypravéni®). Mimeze se prezentuje skrze znaky analogické ¢i motivované, diegeze pak

skrze arbitrarni nebo ,,symbolické“.*® V nékterych piipadech mizeme mluvit o tzv.

smiSenych narativech, kdy se prominentnéji prolinaji neverbalni a verbalni slozky.>

,,Zde také dochéazi k literarnimu a filmovému ramci: zatimco literatura neschopna
celistvé vizualni prezentace je neuplna, a tedy cdstecné miize mit nékolika podob, film md
prisné omezené ramovani, tedy dochadzi k uplnému oddéleni vybéru prostoru pribéhu
reprezentovaného v pravouhlém ramci urcitého rozméru. “** Timto je ndm dokazovano,
Ze literatura je vice zaloZena na velikosti fantazie individualnich ¢tenart, ktefi ve své
subjektivité tvoii rozdilné predstavy o vzhledu postav, objektl, scén apod. nez tomu Cini
filmovy divak. Ten naopak castéji musi domyslet a snazit se porozumét motivacim

postav, jelikoz v tomto bod¢ je zase film méné doslovny, nez je tomu u literatury.

4 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2002, s. 78.

49 Tamtéz, s. 113.

50V takovém piipadé mluvime o zaznamech, které jsou v postsynchronech doplnény nejriizngjsimi druhy komentait
apod.

51 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 152.
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5.4 Literarni a filmovy vypraveéc

Role vypravéée se v literatufe a ve filmu li§i vyraznéjSim zptasobem. V knize mame
nékolik vypravécskych typti: podle formy, narativnich rovin, spolehlivosti ¢i podle vztahu

vypravéce k ptibehu.

Tradi¢né, a velmi zjednodusené vypravéce podle gramatické osoby na ich-formu
a er-formu. Vich-form¢ je vypravé¢ aktivnim ucastnikem piibéhu a vypravéni se
uskute¢iiuje v prvni osobé. Er-forma se projevuje v dile tim, Zze vypravé¢ stoji v roli
pouhého pozorovatele, ktery komentuje a popisuje udalosti v piibéhu, ale je k nim

nezaujat, tedy bytostné se ho nedotykaji.

Narativni rovina vypraveéce déli na extradiegetického a intradiegetického, tedy na
vypraveéce vSevédouciho a vypravéce, ktery je zaroven postavou piibéhu. Rozdil je
predevsim v tom, ze extradiegeticky vypravé¢ nemusi byt nezaujatym; vidi do vSech
udalosti, do myslenek vSech postav. Intradiegeticky vypravée, ktera je soucasti piibéhu,
tuto schopnost mit nemuze; dokaze postihnout pouze sebe a véci, které s nim piimo

souvisi; do ostatnich situaci v§ak nedokaze a ani nemuze vidét.

Ve vztahu Kk pfibéhu mluvime opét o dvou ruznych druzich vypravéce, a to o
heterodiegetickém a homodiegetickém. Prvni zmiflovany neni soucasti ptibéhu, je
vypravécem piibchu jinych lidi. Homodiegeticky vypravé¢ naopak soucasti piibchu je, a
muze se zde objevovat v jakkoli velkém métitku — jako hlavni postava, vedlejsi postava

¢1 jen jako pouhy svédek udalosti.

Vypravé¢ nemusi vzdy byt spolehlivy. V tomto piipadé mluvime o vypravéci
kompetentni a nekompetentnim. Tato kompetence mize byt zplisobena mnoha faktory:
tim, jak je vypravé¢ do konfliktu zasvécen ¢i jakou tlohu v pfibéhu ma. Zaroven se mize
jednat i o takové faktory jako jsou ve€k, spolecenské a socidlni postaveni, osobni vztah

k postavam apod.

Veskeré tyto vypravécské typy se v dilech prolinaji, a z téchto kombinaci vznika
nékolik vypravécskych postupli. Prvnim z nich je autorsky vypravée, ktery na postavy
nahliZi z perspektivy jak vngjsi, tak také vnitini. Je to typ vypravéce, jenz vidi veskeré
podané informace o postavach, jejich ptibézich a ze situaci vzniklych konfliktech.

v

Druhym postupem je personalni vypravé¢. Ten zna vnéjsi i vnitini pohnutky pouze téch

30



postav, které se samy ve vypravéni angazuji, ostatni postavy vnima pouze z vné&jsi
perspektivy, tedy tak, jak se mu samy jevi. Ttetim je poté ptimy vypravéc, ktery dokaze
vhimat ostatni postavy pouze z vnéjsi perspektivy a sebe samého naopak pouze z vnitini;
to, co si o ném mysli dal$i hrdinové pfibéhu, je mu skryto. Poslednim typem je tzv.
vyprave¢ jako ,,0ko kamery“. Tento typ vypravée ma zcela odepfenou vnitini
perspektivu a piibéh recipientovi piinasi pouze na zaklad¢ zaznamenévani a komentovani
vnéjSich projeva postav. Pravé ,,oko kamery“ se nejvice piiblizuje typu filmového
vypravéni.>

Chatman ve svych tezich hovofi o tom, ze vypravée je implikovanym téliskem,
které bylo vytvofeno implikovanym autorem. Ten zase vznikl z mysli skute¢ného,
redlného autora. Vyprave€ miize stat nad ptibéhem a sam se ho Uc€astnit nemusi, nebo
muze vypravec byt jednou z postav. Chatman pak rozliSuje dvé mista ,,hlediska®, kdy
rozdéluje vypravéée a postavu podle nadzoru a filtru. Nazor ,dobie postihuje
psychologické, sociologické a ideologické vétveni vypravéCovych postl, které mohou
mit rozsah od neutralniho Kk pfisné vyhranénému*®3, filtr naopak je hlediskem, kdy
vypravéd je soudasti piib&hy, a jako jedna z postav pfimo urdité situace zakousi.>* Toto
rozdéleni pfejima i film, u kterého je vSak mnohem slozitéjsi oddélit jedno od druhého.
Problém nastavd v oznaceni percepce a kognice postav. Zatimco v literatufe muze
vypravec ukéazat né€jakou postavu nebo situaci jako omylnou (explicitn€ nebo implicitn¢),
a filtrace je tedy cCtenafi pfedstavena mylné, film takto cinit nemlzZe. Literarni
implikovany vypraveéc, ktery je zaroven jednou z postav, muze dilezité informace
upravit, pozménit nebo zcela vynechat a tvaruje tak nejen cely ptibéh, ale 1 samotnou
percepci ¢tenafe. Omylnost mize nastat zdmérné€, nebo 1 nezdmérné, v obou piipadech
ma vypraveée Sanci celou situaci objasnit, a tim vysvétlit pro¢ se k této nespolehlivosti ve
vypravéni uchylil. > Filmovy vypravéé ma slozit&jsi
celou situaci explicitn€ vidi. Oproti literatufe ma vSak film tu schopnost mit vypravéce,
ktery nenf identicky s hlasem vypravéce,®® a zarovei miize byt film v nékterych scénach

nepiimo vypraveén, vizualné skrze oko kamery.>’

52 Slovnik literdrnich pojmii, www.ped.muni.cz/weng/literatura/_items/items_all.html.

53 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 141.

5 Tamtéz, s. 141.

55 Tamtéz, s. 147.

5 Tamtéz, s. 132.

57 Tamtéz, s. 128.
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V piipad€ neshody role vypravéce s hlasem vypravéce miizeme napiiklad uvést
film Love the Coopers (2015). Ptib¢h jedné rodiny, ktera se o Vanocich sejde, aby nejen
oslavila svatky, ale také si kone¢né po letech plnych kiivd a nevyi¢enych pravd, je
vypravén hercem Stevem Martinem. Jeho role hlasu ve filmu ho vSak nepfifazuje k zadné
specifické postavé, a implikovanych vypravéfem se stava nckolik postav piibéhu

najednou.

Pokud mluvime o nepfimém narativu zobrazeném skrze oko kamery, piikladem
se muze stat snimek The Birdcage (1996). Film se odehrava v gay klubu na Palm Beach,
kde je vlastnikem Armand Goldman. Ten dlouha 1éta zije po boku svého pfitele Alberta
a spole¢né vychovavaji syna Vala, kterého ma Goldman ze vztahu s tane¢nici Kathryn.
Film zachycuje usek jejich Zivota, kdy se Val chce ozenit, avSak rodina jeho nastavajici
nevésty chce poznat jeho rodice. Cely snimek za¢ina dlouhou scénou, jenz ndm bez
naznaku pfitomnosti vypravece priblizuje zminény klub, jeho atmosféru, navstévniky a
jednotlivé zaméstnance. To celé je doprovazenou pisni We are family, ktera umocniuje

divaklv ndzor a ndhled na to, jak se film bude prezentovat.

5.5 Vizualita, zvuk a hudba

Literatura, a¢ v podstaté hlasit4, ve své form& ml¢i. Literatura potiebuje ctenate, aby si ji
dokézal vizualné predstavit, filmovy divak je v tomto piipadé ponckud pasivnéjsi. Film
jako vizualni a zvukové dilo vyuziva narativni popisy literatury k zobrazeni
pozadovaného. Pravé to, co v knize potiebuje spisovatel vyjadiit skrze zdlouhava a
podrobnd liceni elementli, snimek vytvaii béhem akci. I tady Casto nastava problém,
pokud se Ctenaf znajici literarni pfedlohu vyda zhlédnout jeji filmovou verzi — byva
zklaman tim, Ze film vyobrazuje postavu ¢i scénu jinak, nez mél ve své piedstavé. Tento
problém vznikd prav€ neschopnosti knihy pln€é a do detaill, tedy vizuadlné zobrazit
charakter postavy. Jsem si jistd, Ze kdybychom nechali deset lidi pfecist jednu stejnou
knihu a po precteni je pozadali o to, aby nam postavy piesné popsali, jak je vidi, jejich

predstavy by se v mensim ¢i vét§im meéftitku lisily.

Zvukova stranka neznamena pouze samotné zvuky (hlas a jeho prostfedky, zvuky

okoli, nahodné zvuky, Sumy apod.), ale jednd se i 0 hudebni podkres — zatimco ve filmu
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jsou tyto prvky neustile pfitomné®®, v knize je nenalezneme.®® Hudba se v mnohych
snimcich stava dal$i postavou, kterd siln¢ ovliviiuje piibéh, nékteii filmafi ji spiSe
upozad’uji a povazuji ji opravdu za pouhy podkres. Hudba se méni i podle zanru filmu —
veselejsi tony uslySime u komedii a romantickych filma, hrubsi, pomalejsi skladby jsou
Castéji pritomné u dramat ¢i psychologickych filmil a thrillerti. Hudba navozuje potfebnou
atmosféru, ktera v divakovi vyvolava dalsi emoce. Zvlastnim pfipadem by se dal oznadit
Woody Allen, jenz ve svych filmech jen velmi mélo pouziva originalni soundtrack, piesto
je v8ak hudba v jeho dilech silnym elementem — jako velky milovnik jazzu vyuziva

skladby, které razi stejnou naladu, jakou je postihnut cely snimek.

5.6 Casoprostor

Literatura a film se od dalSich uméleckych odvétvi lisi v tom, Ze z velké jsou médii
narativnimi. Malifstvi & sochafstvi jsou médii nenarativnimi,®® z ¢ehoz vyplyva, ze
nejsou ohrani¢eny ¢asovosti.®* Socha i malba maji uréitou strukturu, aviak jsou v ni stalé
a nikam se neposouvaji. V nich zachycen je jeden obraz, jez v sobé neobsahuje ani
minulost, ani budoucnost, oprostén je od kontextu. Pokud se podivame na obraz ¢i sochu
bez jakéhokoli predchoziho védéni o autorovi, dobé vzniku dila 1 samotného uméleckého
vytvoru, méli bychom byt schopni pozorovat jen to, co vidime. Film ani literatura jakoZto
narativni umeéni jsou schopni existovat v urcitém case. A pokud u ctenafe ¢i divaka

nedojde ke celistvé percepci dila, tedy k percepci viech obrazii, musi si je sim domyslet.?

K literarnimu dilu pfistupujeme jako k néCemu, co se jiz odehralo, a jeho autor
nam skrze implikovaného autora a vypravéce tento pfibeh podava jako vzpominku na
minulost. Timto vSak netvrdim, Ze by se dilo drzelo chronologického tadu, ktery by byl

oproStén od veSkeré kauzality. V piipad¢ cCist€¢ chronologicky psaného textu bychom

58V tomto piipadé mluvime predevsim o éfe zvukového filmu, némy film vyuZival pouze hudebniho podkresu.

V moderni historii kinematografie narazime na riizné experimentalni snimky, které nemaji ani zvukovy, ani hudebni
podkres, jedna se vsak spiSe o vyjimky.

59 Nékteré knihy obsahuji popisy scén nap¥. z hudebnich barti, koncertd, zvukovych zkousek apod., kde n&kdo hraje
na hudebni nastroj. | v téchto pifipadech vSak musi zapiisobit pfedevsim Ctenafova fantazie a schopnost piedstavovat
si dané zvuky.

80 Existuje i nenarativnf literatura a film, naopak mtizeme zaznamenat i nékteré vytvarné zanry zamétujici se na
narativni moznosti, napf. komiks. V nasem pfipadé Chatman spiSe myslel na fakt, Ze literatura a film jsou média vice
se ve svém projevu soustied’ujici na prvky narativni, nez je tomu bézné k vidéni pravé v malifstvi ¢i sochafstvi.

61 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 15.

62 Tamtéz, s. 15.
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mluvili o kronikéch, analech, déivérnych denicich &i jinych osobnich zdznamech.®® Film
naopak navozuje dojem, Ze co se v ném odehrdva, odehrdva se v piitomnosti, tedy Ze
postavy piibéh proZivaji pravé nyni a my spoleéné s nimi.®* Futuristické filmy i ty
s retrospektivnimi prvky casteCné evokuji ptitomnost. Futuristicky film tak jedna tim
zpusobem, ze podava divakovy budoucnost jako jejich nynéjsi ptitomnost. Retrospektivni
obrazy jsou u filmu ve vétSing piipadech pouze ¢asti celého ptibéhu, to znamena, ze jsou
vypravéné vypravécem ze soucasnosti. Pokud snimek plsobi celkem retrospektivng,
respektive odehrava se minulosti nebo pusobi na divaka jako obraz minulosti, stale jej

divak vnim4 v redlném dgase.

Chatman pftichazi s jasnym rozdélenim Casu na Cas diskursu a ¢as piib&éhu. Prvni
zminény termin musi byt chépan tak, ze Cas diskursu je dobou, po kterou trva jeho
¢teni/sledovani, tedy jeho recepce a percepce. Naproti tomu ¢as piibéhu znamena dobu
trvani udalosti narativu, jednoduse fedeno, jaky Casovy usek je v médiu zachycen.®®
Verbalni narativ se v téchto dvou ¢asech lisi, kdy ¢as diskursu trva povétsinou déle nez
¢as ptibeéhu. Tyto dva Casy se u filmu casto shoduji alesponi v nékterych scénach, avSak

Vv celku se téZ rozchazeji.

U filmu samoziejm¢ existuje mnoho vyjimek, které jsou Casto tvofeny napf.
zpomalenymi ¢i zrychlenymi zébéry. Zpomalené zabéry se Casto pouZzivaji pro navozeni
dramati¢nosti obrazu filmu. Velmi ¢asto tuto techniku zachytime u riznych akénich scén,
at’ uz jsou to rvacky, zobrazeni vrazd ¢i pady Zivych i neZivych objektli. Zrychlené zabéry
muzeme vidét predevsim v komickych, grotesknich az parodickych scénach. Oba druhy
techniky jsou velmi ¢asto doprovazeny pouze hudbou, i ta vSak musi odpovidat atmosféte

daného segmentu filmu.

Velmi nevSedni ukazkou prace s casem je film Inception (2010), v rezii
Christophera Nolana. Tento mysteriozni sci-fi thriller zachycuje zivot Doma Cobba,
zlodéje duvérnych a cennych informaci z mysli ¢lovéka, ktery praveé ve svém spanku sni.
Film nejen ve velkém rozsahu pouzivéa zpomalenych zabért, ale také prekracuje hranice
Casoprostoru, diky ¢emuz cas diskursu neodpovida Casu pribéhu. Déla tak ve velmi

neobvyklém zplisobu a to tak, Ze v kazdé Grovni snu se ¢as odehrava jinak. Vidime tak

63 TODOROV, Tzvetan. Poetika prozy. Triada, 2000, s 59.
64 MRAVCOVA, Marie. Literatura ve filmu. Melantrich, 1990, s. 12.
8 CHATMAN, Seymour Benjamin. Pribéh a diskurs: narativn/ struktura v literatuse a filmu. Host, 2008, s. 64.
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na scéné s padem auta z mostu do feky — zatimco v realné ¢asti filmu je scéna dlouha jen
nékolik vtetin, v prvni Girovni snu se jedna o nékolik minut, v posledni urovni je to nékolik

dni. Casy piibehii jednotlivych scén se 1i8i, ¢as diskurzu vsak zlstava stejny.

Dimenzi udalosti pfibéhu je kromé¢ casu i prostor. I zde Chatman ptichézi
S rozdélenim prostoru piib&hu a prostoru diskursu. Vyraznéji je vidét zména mezi terminy
ve filmové naraci. Prostor pfibchu je délen na dva: na explicitni a implicitni. Explicitni
prostorem se stava svét, jez je nam vizualné ukdzan na filmovém platn€; implicitni je pak

ten, ktery divak nevidi, ale postavy jej smysly vnimat dokazou.®

Pro svou neschopnost vizualniho piedstaveni ¢asu a prostoru, musi literatura
vyuzivat verbalni prostiedky jinym zplisobem, nez tak ¢ini film se svymi filmovymi
prostfedky. Pokud je urceny casoprostoru pro dé&j dillezity, literarni text jej vyjadiuje
explicitné, tedy béhem rozvoje piibéhu pomoci verbalnich narativnich prosttedki uréuje
&as a popisuje prostor. U filmu je tato situace slozit&jsi. Cas ani prostor déni nejsou ve
filmu tak ¢asto zminéné pomoci verbalnich prostfedki, ale predevSim pomoci téch
vizualnich. Dgje se tak ptedev§im pomoci dobovych kostymt, mluvy, vyrobka, které
existovaly jen v daném ¢asovém useku. Miize zde byt predstavena politicka a spolecenska

situace skrze riizné dobové plakaty nebo zvyky.

86 CHATMAN, Seymour Benjamin. P7ibéh a diskurs: narativn/ struktura v literatuse a filmu. Host, 2008, s. 100.
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6 Priklady filmovych adaptaci literarnich d¢l

Po stanoveni a vyctu rozdilnosti prostiedkti jednotlivych médii tedy pfistupme
Kk nasledujicimu rozboru nami zvolenych filmovych adaptaci literarnich piedloh. Pro
anylyzu jsme si vybrali takova dila, ktera se alespoii v jednom z hlavnich existentl obou

uméni vyrazné lisi, a hlavni a déjové linie pfibéht jsou diky témto zménam rozdilné.

Prvni dvojici se stal thriller s prvky horroru Misery (1987) z pera Stephena Kinga.
Film Misery nechce zemrit zfilmovany o tfi roky pozdé&ji je ukazkou takového druhu
adaptace, ktera se velmi pravidelné drzi pivodni d&jové linie, pfenasi ve svém jazyce

prvky potiebné pro vyvoj situaci a nenasilné je aplikuje na dané médium.

Druhou dvojici uméleckych dél, ktera podléha nasi analyze, jsou literarni Milenci
a vrazi (1969) od Vladimira Pérala a stejnojmenné filmové zpracovani v rezii Viktora
Polesneho. U tohoto dila se pfedev$im zaméfime na pozménéni Casové linie, ktera

znamena posun vyznamu piibéhu a jeho jednotlivych d&jovych linek.

Treti dvojici je pak kniha Heroic Measures (2009) od Jill Ciment, kterd byla
v roce 2014 zfilmovana Richardem Loncrainem pod ndzvem 5 Flights Up (¢esky pieklad
literarni vypravé¢ neshoduje stim filmovych. Zaroven si blize rozebereme
charakteristiky jednotlivych postav, které se ve filmu méni pravé s pfichodem jiného

vypravéce.

Ctvrtou a zaroveii posledni dvojici je pak film Adaptace (2002) v rezii Spikea
Jonze, ktery je zalozen na semi-autobiografické knize od americké spisovatelky Susan
Orlean. Adaptace je satirou a zaroven komentaiem na proces vzniku filmové adaptace
z kniZnich ptredloh. Diky tomu se stava snimek velmi experimentdlnim a zaroven se

nejvyrazné€ji odklani od originalu.
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6.1 Misery, autor Stephen King, 1987 / Misery nechce zemrit, rezie Rob
Reiner, 1990

Kniha Stephena Kinga Misery z roku 1987 vypravi piibéh Paula Sheldona, spisovatele a
autora uspesné série knih o Misery Chastain, jez v disledku vazné autonehody skonci
Vv péci Annie Wilkes, ktera ho nasla a zachranila mu tak zivot. Annie se povazuje za
Sheldonovu fanynku ¢islo jedna. Z na prvni pohled milé a pecujici zeny, byvalé zdravotni
sestry se vSak poté, co jisti, ze Paul jeji oblibenou postavy Misery ve svém poslednim
romanu zabil, vyklube psychopaticka osoba schopna v§eho, jen aby Paul neopustil stény

jejiho obydli.

Film v rezii Roba Reinera vznikl tfi roky po vydani knizni ptedlohy. Snimek
spravné balancuje na hrané thrilleru a hororu a viceméné se drzi plivodni déjové linie. I
pfesto v ném mlzeme vidét mnoho pozménénych nebo dokonce piidanych scén. Déje se
tak v dasledku toho, Ze nékteré knizni prvky nemohly ve filmu fungovat. Pravé zde
vidime rozdil mezi literdrnim a filmovym narativem a mezi jejich prosttedky. Aby film
neztratil nic ze své dynamic¢nosti musi pfistoupit k potiecbnym zménam. V ramci Zzanru

hororu a thrilleru to plati dvojnasob.

Prvnich zmén si mtizeme vSimnout jiz v Gvodu filmu. Zde se Paul setkava se svoji
vydavatelkou, se kterou probira jeho nejnovéjsi vydanou knihu — Miseryino dité — jez je
zaroven posledni predpokladanou knihou ze série o Misery Chastain. Paul hovoii o tom,
ze uz nechce mit s touto postavou nic spole¢ného, protoZze mu vzala vesSkeré ambice stat
se serioznim spisovatelem. Proto se rozhodne hlavni hrdinku knihy zabit, a zagit tak zcela
novy spisovatelsky Zivot. Jeho nasledujici kniha ma byt thrillerem z automobilového
prostiedi. Timto romanem se chce kone¢né vymanit z okovil milostné literatury a stat se
tedy tim, kym se celou kariéru snazil byt. Autorem kvalitnich knih s hlub§i mySlenkou.
V knize jsou vSechny tyto zminéné informace — tedy posledni kniha o Misery a Paulova
touha oprostit se od této postavy, od této Casti zivota — podané formou vnitiniho
monologu, skrze Paulovy myslenky. Vnitini monolog zde plsobi jako hlas vypravéciy.
Film tento vnitini hlas nahrazuje dialogem mezi Paulem a jeho vydavatelkou, tedy

vizualné-verbalnim narativem.

Préave postava vydavatelky se v knize neobjevuje, ve filmu ma naopak vyraznéjsi

roli, ackoli rozsahové malou. Jeji postava rozviji celou jednu duilezitou déjovou linii. Je
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tomu tak proto, ze filmovi tviirci pridali jesté jednu postavu, a tou je Serif. Ten zde
nahrazuje v knize vystupujici postavu policisty. Policista je v knize popséan jako mlady
muz, jenz ve své sluzb¢ teprve zacina, a proto se snazi plnit veskeré ukoly jemu piid€lené.
Pravé pro jeho perfekcionismus a Castecné pro jeho nezkuSenost za to zaplati vlastnim
zivotem. Serif je ve filmu naopak star§im muzem, $astnym v dlouholetém manzelstvi,
kterého kontaktuje Paulova vydavatelka s tim, ze Paul Sheldon zmizel a naposledy se
mohl pohybovat v Serifové okresku. Ten tedy zacne ¢asteéné na vlastni pést patrat po
ztraceném spisovateli, coz se mu stane osudnym. Ob¢ postavy tedy ve svym piibézich
umiraji, avSak jejich umrti jsou stylizovana rozlién¢. Zatimco policistu Annie piejede
sekackou, Serifa zastieli brokovnici. I rozsah jednotlivych postav se 1isi — policista se
objevuje az v druhé poloving knihy, Serif filmem prochéazi samotného zacatku az do své

smrti, ktera ho potka tésn¢ pied koncem.

Dv¢ nejpodstatnéjsi scény filmu — Paulovo potrestani pro snahu o uték, a smrt

Annie Wilkes — byly ve filmu velmi vyrazné pozménény.

U prvni jmenované je zménén piedevs§im zpusob trestu, dialogy a monology se ve
scéné jen velmi malo li§i. Obéma jejim vyobrazenim v danych médiich pfedchazi scéna,
kdy se Paul n¢kolikrat dostava ze svého pokoje, aby zjistil, jestli je uték mozny, nékdy
tak ¢ini pro zisk 1€kt na bolest. Naposled si prohlizi i misto svého nedobrovolného azylu,
a naléza désivé informace o Annie Wilkes. Paul se nasledné, vystraSen nenadalym
navratem jeho Unoscem z obchodu vraci do svého pokoje a zde pod tihou naprostého
vycerpani usind. Nasledujici scéna se vSak uz u obou médii li§i. Annie zjiStuje, Ze se Paul
po domé pohyboval bez jejiho védomi, a rozhodne se ho pro tento €in ztrestat. Pfivaze ho
K posteli, poda mu injekci, ktera ma tlumit bolest a piipravuje se k ,,operaci‘ Paulovym

dolnich koncetin. Zatimco v knize Annie Paulovi nohy amputuje sekerou, ve filmu mu

kotniky rozdrti kladivem.

Vrcholna scéna, tedy Annina smrt, Paulovo osvobozeni a zavér celého
piibéhu je jesté rozdilnéjsi. Kniha tento posledni usek propracovava do detailnéjSiho
popisu, déjova linka probiha ve velmi pomalém tempu. Scéna za¢ina Paulovym dopsanim
knihy, tento ,,ispéch™ chce oslavit stejn¢ jako u kazdé jiné své knihy — cigaretou a
ptipitkem Sampanského. Nez vSak Annie s témito vécmi dorazi do pokoje, Paul cely
svazek polije benzinem, ktery pfedtim ukradl, a pfed o¢ima své zajatkyné knihu zapali.

Annie zcela zesili a snazi se knihu uhasit, kdyz po ni Paul hodi psaci stroj a udeti ji do
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hlavy, ¢imz ji zptisobi bezvédomi. V tom okamziku je Paul schopen upozornit policii na
jeho uvéznéni. Sam vSak pod néporem stresu a vaznych zranéni upada do stavu
¢astecného bezvédomi. Pozdéji se dozvida, ze Annie byla schopna odplazit se do stodoly,
kde hledala motorovou pilu, kterou chtéla Paula usmrtit. Nez se vSak sta¢ila do domu
vratit, zemfela na zranéni zptisobena tderem do hlavy. Velmi kratce po navratu do New
Yorku vydava Paul knihu Myseriin ndvrat. Roman, ktery psal béhem svého uvéznéni totiz
béhem osudné noci nespalil, ale peClivé si ukryl. V nasledujicich mésicich se Paul
zotavuje nejen z fyzickych, ale téz psychickych zranéni, neni schopen se vSak
plnohodnotné zaclenit nazpét do spolecnosti a vlastnitho Zivota. Az po setkani
s ndhodnym kolemjdoucim na ulici v New Yorku naléza na$ hlavni hrdina inspiraci
k napsani dalsi knihy, ktera znamend zcela novou kapitolu v jeho zivoté. Takto probiha
zakonCeni déjové linie v knize, film pak nckteré Casti zcela vynechava. Stejné jako
Vv knize je scéna zapocata dokoncenim romanu a naslednou jeho oslavou. Po zapaleni
romanu je Paul schopen Annie uhodit psacim strojem, avsak to ji do bezvédomi neposle
a ona je schopna Paula postielit. Strhne se rvacka doslova o zivot, a nakonec je Sheldon
schopen Annie zabit, co ji opétovné uhodi do hlavy, tentokrate ale kovovym tézitkem ve
tvaru prasete. Spisovatel posléze upada do bezvédomi. Nasleduje stiith a my sedime
s Paulem a jeho vydavatelkou v restauraci. Rozebiraji zde jeho nejnovéjsi knihu (ve filmu
neni podand informace, Ze by svazek o navratu Misery nebyl spélen), ktera u kritikl 1
fanousku slavi uspéch. Nuti ho proto do napsani non-fiction knihu o jeho zazitku s Annie
Wilkes, avSak to Sheldon odmita, stale jesté zjevné otfesen udalostmi mésicti minulych.
Trpi no¢nimi mirami a halucinacemi ve kterych se mu zjevuje Annie ptichazejici se
pomstit. V tu chvili Paul vidi, jak se k nému jeho mura blizi, aby posléze zjistil, Ze se
jedna pouze o ndhodnou servirku. Ta film zakoncuje slovy, Ze je jeho fanynkou ¢islo

jedna.

Naproti zménam vsak film nékteré motivy z knihy na platno ptfivadi. Mluvime tak
tteba Vv ptipad€ vtipného momentu s nefunkénim pismenem N na klavesnici psaciho
stroje, ktery Annie Paulovi koupi, aby na ném mohl napsat dalsi knihu ze série o Misery
Chastain. Ve filmu se piimo o této nefunk¢énosti stroje nehovofi, ale v nékterych scénach
muzeme vidét, Ze na jednotlivych stranach pravé vznikajici knihy opravdu pismeno N
chybi. Takovéto scény nejsou pro rozvoj déje podstatné, pisobi vSak dojmem, ze filmar

si je védom toho, ze jeho dilo vzniklo z dila jiného, a timto gestem mu muZe vzdat hold.
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Filmova Misery je pfesnym ptikladem adaptace, ktera se drzi hlavni déjové linie
podle literarniho dila, a zmény provadi piredevsim v oblastech, kdy filmaf neni schopen

svymi prostiedky pievést potfebnou atmosféru ¢i myslenku do filmového média.
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6.2 Milenci a vrazi, autor Vladimir Paral, 1969 / Milenci a vrazi, rezie
Viktor Polesny, 2004

Monumentélni roman Vladimira Parala z roku 1969 piedstavuje vrchol v jeho kariéfe,

pomyslné zavrSeni tzv. erné pentalogie®’.

Milenci a vrazi pojednavaji o osudech
zaméstnancu usteckého chemického zavodu Kotex, ktefi jsou nuceni zit pod jednou
sttechou v domé ¢. 2000. Mezi jeho obyvatele se fadi nejen zaméstnanci, ale téZ samotny
tfeditel podniku i s jeho rodinou. Kniha je sondou do dusi a mysli ¢ervenych a modrych —
tedy Clenl niz8i a vyssi vrstvy spole¢nosti, kdy ¢erveni jsou odkézani na postaveni a
pokyny vySe postavenych, a modii jsou zcela nezavisli pro svoji financni zajisténost.
Skrze roman pak prvni vlna modrych marn¢ odolava naporu ¢ervenych, kteti je nakonec

porazi a nahrazuji je v jejich rolich — z ¢ervenych se stavaji modii a ti tak musi opét

bojovat proti nové pfichozim ¢ervenym.

Mezi prvni vlnu modrych se fadi EvZen, Zita a Roman Grafovi, tedy feditel
podniku s manzelkou a synem, Dasa Zibrtova, podnikova lékaika a Julda Serafin, silné
nabozensky orientovany a velmi obétavy muz. Mezi ¢ervené naopak patii Borek Trojan,
hlavni hrdina ptib&hu, ktery zac¢ind jako chemicky inzenyr a postupem Casu se dostdva na
post feditele, Madda Serafinova a jeji bratr Alex, Istivi a po moci touZici sourozenci zcela
odli$ni od svého bratra Juldy, a Jolana a Bogdan TusSlovi, mlady par, ktery je pro zisk
nového, prostorn€js§iho bytu schopen vSeho. V pribéhu déje nékteré postavy svoji

modrou pozici ztraceji a nahrazuji je postavy z ¢ervené pozice.

Podle strukturalistické teorie by m¢l mit kazdy narativ (nélezici do jakéhokoli
typu média) dvé neménné Casti: pribch, tj. fetézec jednani a déni, a existenty, do kterych
zahrnujeme postavy ¢&i prvky prostiedi.®® Literarni i filmovi Milenci a vrazi tyto &asti pIné
splnuji, avSak kazdy tak déla s jinymi prostfedky. Pribéhy se vyrazné lisi predevsim diky
tomu, Ze jsou pozménéné informace a vyklady jednotlivych existentl. Film na rozdil od
své literarni piedlohy pracuje s trojitou ¢asovou linii. Vizualné (a ¢aste¢né i verbaln¢) je
nam naznacen rok, ve kterém se jednotliva dé¢jova linie odehrava. Informace o dané dobé

je nam ve filmu zprostiedkovana pomoci verbalniho oznaceni roku, a zaroven je doba

67 Paralova tvorba se Casto déli na cernou pentalogii a bilou pentalogii. Zatimco prvni zmifiovana série se kriticky
vyjadfuje smérem ke komunistické ideologii a odmita Zivot zmechanizovany a poru¢eny spolecenstvi, bila pentalogie
ve své kvalité klesa a autor tvorbu orientuje na masové publikum. Tento rozvrat ptichazi po roce 1968, kdy je Péral
vystaven tlaku rezimu.

8 CHATMAN, Seymour Benjamin. P7ibéh a diskurs: narativn/ struktura v literatuse a filmu. Host, 2008, s. 18.
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urcena 1 skrze takové vizudlni prostfedky jako jsou napi. dobové kostymy, dopravni
prostiedky, reklamy, napisy apod. Kniha neni v tomto bodé tak specificka — Péaral se
uchyluje k nejriznéjsim ustiizkim z novin, kronik, televiznich a rozhlasovych zprav,
které informovaly o udalostech, které se v ur¢itych letech odehraly (napi. let na mésic,
politické kauzy, ptichod novych vyrobkd apod.). Literatura musi tedy vyuzit rozséhlé
verbalni deskriptivni prostiedky pro to, aby ¢tenéii priblizila dobu, ve které se ptibéh
odehrava. Film naopak vyuziva v pievazné vétsiné pouze deskripci zalozenou na pouziti
vizualnich prosttedki — ty jsou vSak tak silné, ze mame jasn¢ odd€lené jednotlivé roky,

V nichz se situace odehravaji.

Snimek zaklada narativ pfedev§im na argumentacnich prostiedcich, které jsou v
dé€ji pfitomné téméf neustale. Oproti tomu kniha se uchyluje k ¢astym deskriptivnim
Castem, které prerusuji linie jednotlivych postav, ve kterych se rozvijeji vyznamné
konflikty. Tyto deskriptivni ¢asti charakterizuji postavy spiSe z pohledu toho, jak se
chovaji, nez jak vypadaji. Objevuji se zde také pasaze s retrospektivnimi prvky. Naproti
tomu promitaci ¢as se pohybuje neustdle vpred, a film si tak nemlze dovolit jistou
rozvleklost, kterou asociujeme s deskripci v literarnim narativu. Prvky deskripce, které
jsou ve filmu naznacené, neoddélujeme s takovou jistotou, jak tomu ¢inime v literatufe.
Tyto prvky se naopak u filmu stavaji tzv. spoluproduktem zépletky.®® Cas v knize jsme
tedy schopni zastavit na tkor deskripce (podané verbalnimi prostiedky), film si to nemize
dovolit a ani pro to nema divody — vizudlni deskripce je soucasti piibéhu a verbalni

deskripce pak nema pro film v tomto ptipadé velkého vyznamu.”

Snimek mizeme jasné délit do tii etap — 1éto 1966, 1éto 1985 a léto 1989. V prvnim
obdobi jsou vztahy vrstev modrych a Cervenych takové, jak jsme je v predchozich
odstavcich piedstavili. V nasledujicim obdobi cela prvni vina modrych zanika a nahrazuji
je nékteti lenové Cervenych, jako naptiklad Borek Trojan ¢i Bogdan Tusl. V této etapé
prichazeji novi Cerveni, ktefi jsou velmi podobni tém, jez se objevili jiz v prvni etapé —
manzelsky par cekajici dit€¢ a marné touzici po vétsim byt€, nova pani feditelova, ktera
diive odloudila svého souc¢asného muze od piedchozi pani feditelové Grafové, je sama

nyni podvadéna apod. Zavéreéna scéna je jakymsi pomyslnym epilogem snimku, kdy se

69 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 49.
0 Tamtéz, s. 53.
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Roman Graf a Madda Serafinova, milenci za ¢ast minulych, po letech opét setkavaji.

Jejich role jsou vsak diferentni, opacné — on je zde zastupcem cervenych a ona modrych.

Diferenci zptsobenou ¢asovym posunem muzeme vidét u vétSiny postav.
Naptiklad Zita Grafova, ktera v piibéhu proziva milostné vzplanuti k Borkovi, po jeho
odmitnuti v knize pacha sebevrazdu obé&Senim jiz v 60. letech, ve filmu skon¢i v Ustavu
pro dospélé s mentalnim postizenim, kde se v roce 1985 naposledy setkava s téz jiz
starnoucim a uvniti tlejicim Borkem. Zita svého davného milence vSak jiz nepoznava a
Borek s védénim, Ze tento Zitin stav zpusobil i on, odchazi domt. Oba dva posléze
umiraji, ona sama a on v objeti své nové milenky. I Zitin manZel zaznamenal jiny osud
V knize a ve filmu. Filmovy EvZen umira v roce 1966 na infarkt poté, co jemu a jeho zené

n¢kdo posle balicek, z n€hoz vylétne hejno vrabcel, obarvenych v sazich. Knizni feditel

umiréd sam, v prazském byté, kam se ptrest€hoval po smrti manzelky.

Borktv pfibéh se vyraznéji nelisi, i casové udalosti filmu velmi dobie kopiruji ty
knizni. Podobné je na tom i postava Juldy Serafina. Ob¢€ vyobrazeni kon¢i béhem 60. let,
a to jeho vrazdou spachanou Romanem Grafem. Ten tak ucinil poté, co se dozvédél, ze
Julda zakazal své sestfe Madd¢ se s nim schazet. Roman zaslepen laskou k silené Maddé

si v§ak neuvédomuje, Ze ho jeho milenka ve skute¢nosti nemiluje.

Pravé ptidani treti ¢asové linie dovolilo filmaiim vyrazné pozménit jednotlivé
existenty i samotny pfib&éh. Autorim filmu se v tomto bod¢ podatilo odd¢lit od literarni
ptredlohy; pfinesli na svétlo svéta postavy a prostiedi, které jsou tak typické pro Paralovu
tvorbu™, ostatni prvky viak pozménili pro svou vlastni uméleckou potiebu i pro
aktualizaci ptfibehu. Zatimco kniha se odehrava od roku 1960 do roku 1980, film tuto
stanovenou hranici prekracuje a konc¢i az vroce 1989, vdobé velkych zmén
spolecenskych, socialnich, politickych i lidskych. Rok 1989 je rokem novych moznosti —
tim jsou myS$leny nejen moznosti v cestovani, podnikani, seberealizaci, ale téZ v mozZnosti
preneseni mladi do poptedi a stati do pozadi. 1989 symbolizuje novou dobu a postavy
staré musi jednoduse uhynout pro to, aby se objevily nové — témi se stavaji Madda a

Roman, osoby nam z ptibéhu dobie znamé, které vSak pro své potieby a tuzby ztratily

vvvvvv

™ Vladimir Paral pracoval mezi lety 1957-1967 v jednom z chemickych zavodi v Usti nad Labem. Toto mésto pak
ziskalo v jeho romanech, jakymi jsou pravé Milenci a vrazi ¢i Mlady muz a bild velryba, mnohokrat hlavni roli. Také
prostiedi chemickych zavodu a postavy nest’astnych inZzenyra jsou motivy v jeho dilech ¢asto vidéné.
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6.3 Heroic Measures, autor Jill Ciment, 2009 / Vzpominky na Manhattan,

rezie Richard Loncraine, 2014

Kniha Heroic Measures (2009), vydana americkou autorkou Jill Ciment, sleduje piib&éh
Ruth a Alexe Cohenovych, postarsiho zidovského paru, ktefi se po 40 letech stravenych
Vv Brooklynu rozhodnou prodat sviij byt v patém poschodi a piestéhovat se nékam, kde
bude pro né snazsi v klidu dozit. Spole¢nymi silami se tedy zapojuji do tzv. open house
prohlidek, skrze které si hledaji novy domov. Do toho vSeho vSak musi feSit prodej
vlastniho bytu, zdravotni problémy jejich 10leté jezevCice Dorothy, a mladého
Uzbekistance Abdula Pamira, ktery ohrozuje bezpe¢nost Newyorcanli svym moznym

teroristickym Gtokem z kamionu na Brooklynském mosté.

Pokud srovndme hlediska obou médii, vidime v nich znaéné zmény — dulezitost
jednotlivych d&ovych linii se pro jednotlivd umeélecka dila méni. Ustiedni dvojice,
bombovy utok, a prodej a koup€ bytu — to zlstava stejné. AvSak ostatni faktory a
prostiedky, diky kterym se oba piib¢hy vyviji, jsou zcela odlisné. D&je se tomu tak
predevsim z toho diivodu, Ze knizni vypraveéc zabird vSechny tii hlavni postavy ptibéhu
(Ruth, Alexe i jezevcici Dorothy), ve filmu se funkce vypravéce plné ptesouva na Alexe.
Nejen diky této zmeéné je tak divakovi pfedstaven jinak stavény piibéh, a nakonec i zcela

odlisné findlni vyusténi.

VSechny tyto postavy si prochazeji ¢asto skrze vnitini monology ur¢itymi fdzemi piib¢hu,
ktery je ndm jimi nabidnut. Pfesto miizeme povazovat jejich vypravécské postupy za
persondlni az piimé, tedy povétSinou jsou schopni vnimat své vlastni vnitini pohnutky a
vnéjsi pohnutky ostatnich; svdzanost naSich postav je vSak natolik uzkd, ze muzeme
v nékterych piipadech nahlédnout jak do vnéjSich, tak také do wvnitfnich pohnutek
ostatnich hlavnich postav, které zrovna v tom daném useku literarniho textu piisobi pouze
jako postavy. Splynuti téchto dvou vypravécskych postupii se projevu ve vsech tfech
navzajem jiz zvykli na navyky, pocity, pohnutky toho druhého. V piipadé Dorothy
muzeme mluvit o tom, Ze zase ona znala cely jeji zivot je, a skrze psi o€i se jevi vSe

mnohem jednoduseji a pfimocarieji.
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Vypravécem ve filmu se stava Alex. Je nejen jednou z hlavnich postav, ale
zaroven zde plni ulohu vypravéce i hlasu vypravece. Jak jsme jiz diive zminili, ne vzdy
se hlas vypravéce s postavou vypraveéce pribehu musi shodovat, v piipadé tohoto filmu
vsak oba typy vypravéce splyvaji v jednoho. Alex Casto vypravi piibéh skrze vnitini
monology, které jsou velmi jasneho deskriptivniho rdzu — deskripce je tedy v tomto
ptipad¢ formovéna jak diskrétné, tak také expresivné. Tento typ neni u filmu tak casty.
MiiZe se stat, Ze postava si béhem d¢je sama pro sebe mluvi, avsak tyto vnitini myslenky
déjovou linku nikterak déale neposouvaji. Chatman o problematice vnitinich monologii
mluvi takto: ,, Kdyz vypravéc popisuje, miize zastavit cas pribéhu (i kdyz neni tieba). Ale
kdyz popisuje postava, bud’ v dialogu nebo v soukromi své mysli, c¢as pribéhu nutné
pokracuje, pokud samotnd deskriptivni aktivita konstituuje signifikantni udalosti
zapletky. “’? V nasem piipadé je Alex vypravéem i postavou, zaroveii jeho vnitini
monology rozvijeji d¢j. K tomu jsou jeho myslenky doplnéné retrospektivnimi zébéry,
které d¢& zpomaluji, ale zaroven jsme diky témto scéndm vice vystavéni
charakteristickym rystim jednotlivych postav. Kniha je v tomto piipad¢ vice ptimocara a

jeji deskriptivni ¢asti ptibeh spise rychleji rozvijeji, nez aby ho pozastavovaly.

Filmati se k retrospekci ptiklonili i z toho diivodu, ze charakteristiky filmovych
postav se vyrazné lisi od téch literarnich. V literarni piedloze o manzelském paru
zjiStujeme nékolik zasadnich informaci — oba jsou Zidovského ptivodu, nikdy neméli déti
(z jakého diivodu se vSak v knize nedoviddame), on je malif a ona tficet let ucila anglicky
jazyk a literaturu na vetejné skole, nyni je na penzi. Pro svoji protivladni ¢innost béhem
studené valky si na né FBI zfidila sloZzku — par byl nékolik dni v&éznén, protoZe se ti¢astnil

nepovolené demonstrace a Ruth na Skole ucila zakazané ruské autory.

,,From his post on the sidewalk, Mr. Rahim watches their slow progress as they
thread between the snarled bumpers, the old Jew in his black overcoat and red baseball
cap, and his old owl-eyed wife in tears, and their sick little dog.”* V této &asti knihy
nalezneme informace o Alexové puvodu. V dile je jesté n€kolikrat zminén jeho otec,

ktery vedl obchod. Spojeni Zidti s obchodem bylo v minulosti velmi ¢asté.

2 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 50.
3 CIMENT, Jill. Heroic Measures. Pantheon House, New York, 2009, s. 10.
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,,Cohen, Alex (b. 1928), New York City. Honorable Discharge from the army,
1946. Coohen née Kushner, Ruth (b. 1930). Graduated City College, 1952. Subjects
married on April 22, 1953.“7*A zde dostavame informaci o ptivodu Ruth. U ni neni
v knize jednoznaéné fedeno, Ze by byla Zidovka, ale skrze tento kratky odstavec, ktery je
zahrnut ve slozkach FBI, vidime, Ze se Ruth za svobodna jmenovala Kushner, coz je

ptuvodné zidovské jméno.

Literarni dilo je pfedevsim postavené na tézkém zkouseni hlavniho paru skrze
Dorothino onemocnéni. Jako bezdétny par pro né Dorothy predstavuje néco jako jejich
dité. Z nize uvedeného textu se dovidame, jak se tento vztah béhem let proménoval a

jakou roli Dorothy hrala v Alexové a Ruthiné Zivoté.

,,She and Alex have been responsible for this life [for Dorothy’s life] since it was
eight weeks old. Alex brought Dorothy home the day Ruth retired after three decades as
a public school English teacher. Those first few nights tending to Dorothy’s mystifying
needs and constant demands had reminded Ruth of a Victorian novel in which the
husband acquired an orphan for his graying childless wife to rise. Over the years, though,
the dynamics of their threesome change. For a time, Ruth and Alex were like two
exasperated parents dealing with rebellious toddler. Then, when puppyhood was behind
them and Dorothy’s neediness for Turh turned to infatuation, she and Dorothy were like
best girlfriends with a staid father chaperoning. Later, when Dorothy entered middle age
and become gray and dignified, but inflexible and slightly hypochondriacal, Alex used to
joke that he and Ruth were like illicit lovers with a maiden aunt sleeping in bed beside
them. Of late, when Ruth woke in the night and saw the familiar forms sharing her bed —
one white-bearded and supine, the other tiny, white-faced, and supine — their sleeping
arrangements (Alex in the middle, she and Dorothy on either side) had begun to remind

her of two old wives and a tired old polygamist. “"

Dorothy je v knize mnohem prominentnéj§i postavou, nez je tomu ve filmu,
Ciment dokonce pfisla s velmi neobvyklou technikou vypravéni, a nechala nékteré pasaze
vypravéet pohledem jezevcice. Ve filmu je Dorothy pon€kud upozadéna na tkor prodeje

a koupé bytu, kterd se ve snimku jevi jako ta zaté¢zkavaci zkouska, skrze kterou manzelsky

74 CIMENT, Jill. Heroic Measures. Pantheon House, New York, 2009, s. 48.
S Tamtéz, s. 11.
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pér prochazi. Tuto zménu implikuje i zména nazvu — zatimco kniha Heroic Measures’®
dava najevo, Zze Ruth a Alex ud€laji vSe proto, aby Dorothy zachranili, filmovy nazev 5
Flights Up’’, odkazujici na paté poschodi, na kterém péar Zije, implikuje fakt, e tistfedni

d&jovou linkou se stava prodej bytu.

V rdmci filmu zustalo postavam z charakteristik podané literarnim dilem pouze
informace o jejich zaméstnani. Ostatni vlastnosti jim vlozené jsou pak zcela rozlicné od
téch kniznich. Ve filmu je jim pfijmeni zménéno z Cohen na Craver a stim mizi i
informace, Ze jsou Zidé. Alex je naopak &ernoch. Par je i ve snimku bezdétny, je tomu
z divodu, ze Ruth nemohla otéhotnét. Par se tak pfedev§im v mladi musel potykat

s mnohymi konflikty a nesouhlasy lidi.

., Look at us. We've always done what we wanted to, haven’t we? Right? We got
married when it was still illegal in 30 states. And people kept staring at us in the other
20.78

V 60. letech, béhem nichz se Alex s Ruth brali, segregace Afroamericanti do
americké spole¢nosti stale jesté vazla. V té dobé navic otazka manzelstvi zahrnovala
nejen vztah muze a Zeny stejnych ¢i podobnych pomért, ale také obraz muze ziviciho
rodinu, a Zeny, ktera se stara o déti a domacnost. Alex se vSak cely Zivot Zivil jako malif,
a par déti nemél — jejich vztah byl tedy trnem oku vétSiné spolecnosti, a i proto svij zivot

stavéli predev§im jen sami na sobé¢.

S timto souvisi 1 vyusténi celého prib&éhu. V knize je zfejmé, ze Ruth je ta, ktera
ze zacatku vaha s prodejem. Poklada si otazku, pro¢ viibec maji prodat stavajici byt a
koupit jiny. ,, What were they doing selling their home of forty-five years? She didn’t want
to leave the city. They never cared about money before. Where would they go? She and
Alex, never mind Dorothy, would be lost anywhere but New York. “T% Pravé tim, Ze je
otazka poloZena hned Vv prvni kapitole dila, miiZze tento motiv prochazet celym piibéhem.

Pér se na otazku snazi nalézt odpovéd’ po celou tu dobu. Téch diivodii je nékolik — obéma

76 \/yraz Heroic measures se v medicing uziva k vyjadieni urcitého zpiisoby 1é&by nebo osetieni, které pro pacienta
predstavuje velké riziko vazného poskozeni na zdravi, ale bez tohoto vyzkouseni by pacienta Cekala jista smrt.

77 Cesky distribu¢ni nazev Vzpominky na Manhattan je zcela zavadgjici. Par nikdy na Manhattanu nezil, téméf cely
Cas stravil v Brooklynu. Distributofi tento nazev nejspise zvolili pro podobnost s filmy, které nato¢ila Diane Keaton
s Woody Allenem. V roce 1978 vznikl snimek Manhattan, v roce 1993 pak spolu natogili film Tajemnd vrazda na
Manhattanu.

8 \Vzpominky na Manhattan [5 Flights Up]. Rezie Richard LONCRAINE, Focus Features, USA, 2014, (00:48:40-
00:48:52).

® CIMENT, Jill. Heroic Measures. Pantheon House, New York, 2009, s. 3.
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jiz vypovida zdravi, a bydleni v patém patie bez vytahu se pro n¢ zd4 jiz nevyhovujici.

Dorothy také jiz neni tak silna jako byvala, Alex nema dostate¢ny prostor pro své obrazy.

Na rozdil od toho film ptichdzi s touto myslenkou az v samotném zavéru a jejim

autorem je Alex, ne Ruth.

., Why are we moving? What are we chasing? Haven’t we built a good life? “®.

Zjistujeme, Ze cely ten hon za néCim novym a lepSim byl zptisoben Ruthinou
touhou pomoci svému manzelovi. Zaroven si par piiznava, ze spole¢nost spécha a oni ji
nestaci, proto se i oni snazili posunout nékam déle, nékam, kde vSak nejsou schopni Zit.
Pro toto rozdilné polozeni otazky a pro zisk rozdilnych odpovédi dostavame i zcela jiny
zavér. Kniha konci prodejem jejich starého bytu a koupi nového, tentokrate na strané
Manbhattanu. Ve filmu par byt nakonec nekoupi, a zlstavaji v byté starém, tedy tam, kde
jsou doma, a kde se citi skute¢né svobodnymi. Jejich rozhodnuti je ovlivnéno i tim, Ze ve
filmu ve scéné, kdy se uz schyluje k podepsani smlouvy, vidi vSichni pfitomni (Ruth a
Alex, jejich netef a zaroven realitni maklétka, mlady par, ktery byt prodava a jejich
maklétka) jak se Pamir vzdava. Mlady par, jenz prodava byt, celou tuto situaci komentuje
velmi siln€ a agresivné, vyslovuji se pro spravedlivé potrestani teroristy (ackoli Pamir
zminovanou bombu u sebe vilbec nemél a ani se nikde vybusSnina nenasla), coz velmi
pobuiuje Alexe, ktery pro svou etniku citi od prodévajicitho paru nendvist a naznaky

rasismu. Ten odmita smlouvu na novy byt podepsat a odchazi.

Pravé s touto velmi vyraznou zménou v charakteristikdch postav a roli vypravéce
se film ubird jinym smérem. V knize jsou hybateli pfibéhu vSichni tfi zminéni hrdinove,
tedy Alex, Ruth 1 jezev¢ice Dorothy a hlavni rozhodnuti ve vétsiné€ ptipadech spociva na
Ruth. Ve filmu je timto téliskem pfedevsim Alex. Kniha spiSe na ctendie piisobi jako
néco, co bylo vymysleno implikovanym autorem a ten skrze rizné typy implikovaného
vypravéce necha ¢tenare nahlédnout do ptibéhu Alexe, Ruth a Dorothy. Ve filmu v§echny
okolnosti plisobi tak, Ze Alex je implikovanym autorem, implikovanym vypravécem i

hlavni postavou ptibehu. Filmové prostifedky se natolik lisi, Ze z literarniho dila ziistava;ji

80 Vzpominky na Manhattan [5 Flights Up]. Rezie Richard LONCRAINE, Focus Features, USA, 2014, (01:20:47-
01:20:52).
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predevs§im hlavni postavy, které vSak jednaji jinak, nez tomu bylo v originalnim textu.

Ptibéh je vyvinut jinym smérem, a jednotliva rozieSeni jsou naprosto rozlisna.
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6.4 Adaptace, rezie Spike Jonze, 2002 / na motivy knihy Susan Orlean The
Orchid Thief

The Orchid Thief je non-fiktivni kniha americké Zurnalistky Susan Orlean vydana v roce
1998. Kniha vznikla v navaznosti na ¢lanek v ¢asopisu The New Yorker z roku 1994, ve
kteréem Orlean vedla investigativni reportaz o pfipadu Johna Laroche, amerického
zahradnika, jenz byl t€hoZz roku zatcen za pytlactvi ducha orchideje v pfirodni rezervaci
Fakahatche Strand State Preserve.8! Susan v knize sleduje nejen toto stani a nasledny
vyrok poroty, ale pfedevSim zvlastni osobnost Johna Laroche. Jeji kniha je sondou do

témat vzacnosti (a) lasky, a &ini tak skrze patrani po tomto vzacném druhu orchideje.®?

Film Spikea Jonze Adaptace vznikl podle scénaie bratric Charlicho a Donalda
Kaufmanovych. Snimek pojednava o snhaze a neschopnosti Charlieho Kaufmana
zadaptovat knihu Susan Orlean na filmové platno. Tato neschopnost reflektuje jeho
osobni trable snalezenim a uchovanim si pravé zivotni lasky. Film je velmi
experimentalnim dilem, kdy skute¢ny Charlie Kaufman vpisuje sam sebe do snimku,
pokfivuje tim skuteny piibéh Susan Orlean a Johna Laroche, a na jejich redlném obraze
vytvaii obraz fikéni. Zarovei se skrze celé vypravéni prolind motiv samotné adaptace, a
to nejen v ramci adaptovani knihy do filmu, ale jako proces promény jedince za ucelem

lepsiho byti a schopnosti preziti.

Charlie Kaufman je povazovan za jednoho z nejorigindlngjSich scéndaristl
soucasného Hollywoodu, tuto ,,nalepku* ziskal pfedev§im za svou schopnost vnést pojem
absurdity do jakékoli situace v jeho pfib&éhu vzniklé. Mnoho jeho scénait je postavenych
na metaforickych obratech, a maji tendenci existovat v paralelnich svétech, ve kterych se
zda, ze pravidla svéta redlného ani fiktivniho nejsou schopny byt uplatnény. Kaufman
predevsim v zacatcich své filmové kariéry spolupracoval s rezisérem Spikem Jonzem a
jejich vrcholnou tviirci érou bylo mezidobi 1999 az 2002, kdy vznikly filmy V kuzi Johna

Malkoviche a Adaptace.

81 Duch orchideje, v angli¢ting Ghost Orchid, v lating Dendrophylax lindenii je druh orchideje, ktery byl dlouh4 1éta
povazovan za zaniklou. Rostlina potiebuje ke svému Zivotu zvlastni houbu, kterou Ize najit pfedevsim na Kub¢ a
riznych ¢astech Floridy.

82 HOUSEL, Rebecca. From Camera Lens to Critical Lens: a Collection of Best Essays on Film Adaptation.
Cambridge Scholars Press, 2006, s. 109.
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Pravé tyto dva filmy jsou ptikladem vyuziti redlné predlohy svéta a jeho postav
ve prospéch vytvoreni zcela odliSny, paralelni svét. V Adaptaci se stietavaji svéty realné
a fik¢éni a rozdilnosti skutecnosti a implikaci. Toto brusleni po hrané je vidno jiz
V samotném procesu vzniku scénaie. Na ném se podle oficialnich zdroji podileli Charlie
a Donald Kaufmanovi. Jenze Charlie je jedinacek a Donald je pouze smyslenou postavou,
ktera byla vytvotena pro ucely filmu. Jiz s timto za¢ina nejvétsi téma a zaroven dilema
této filmové adaptace — odd¢leni realného autora od implikovaného a problematika

omylné filtrace.

V prubéhu filmu vidime cely proces vytvareni filmového scénéfe podle knizni
ptedlohy. Charlieho zakladni linie vychazi nebo by méla vychazet z hlavniho zdroje —
tedy origindlniho literdrniho textu. Zaroven vSak do psani a samotného ptibéhu piidava
své vlastni kreace. Jeho neschopnost fadné¢ zadaptovat knihu, ¢astecné pro absenci
jakéhokoli vyraznéjsiho piibéhu, Casteéné pro Charlicho nefungujici vztah s Amelii a
jeho nasledné vzplanuti vasné vi¢i Susan, ho pfinuti k vlozeni sebe samého do piibéhu —

adaptace se stdva zcela novym, samostatné stojicim dilem.

Proces tvoteni této adaptace je zrcadlenim skute€ného adaptovani knizni pfedlohy
do filmu. Snimek po celou dobu svého vyvoje sleduje postavu Charlieho Kaufmana
snaziciho se o stvofeni plnohodnotné adaptace knihy Susan Orlean. Vznik scénate k filmu
a vznik scénare ke knize miZeme chapat jako jakysi hermeneuticky kruh, neustédle se
dokola opakujici proces, ktery v§ak vzdy naléza obohaceni skrze novou reakci a recepci
implikovaného divéka. Skute¢ny Charlie Kaufman a fiktivni Charlie Kaufman pak
predstavuji redlného a implikovaného autora — ptesto vSak 1 fiktivni Kaufman piebira ve

filmu pomyslnou pozici skute€ného autora viici pravé vznikajici adaptaci, ve které se poté

stava implikovanym autorem.

., Pro filmy stejné jako pro romany, by bylo dobré rozliSovat mezi prezentérem

piibéhu, vypravécem, a inventorem obou, pribéhu i diskurzu (véetné vypravéce). “8

V tomto bodé se kniha od filmu lisi. The Orchid Thief, jakozto semi-
autobiograficka kniha, postrada implikovaného autora a pracuje pouze s realnym

autorem, kterym je samotnd Susan Orlean. Ta je zarovenl vypravéfem i postavou

8 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 131.
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vypraveni. K ni se pfidava John Laroche, jez je postavou vyobrazenou skrze vypravécské
prosttedky, fungujici ¢asteéné jako personalni (v ptipad¢ Susan) a jako ptimy (v piipade
Johna Laroche). Ve filmu se spisovatelka zatazuje mezi skupiny postav, které nemaji
piimé vypravécské pohnutky, ale jsou vyobrazeny skrze pohnutky jinych, skrze

vypravece Charlieho.

Nejen diky tomuto pfeneseni roli autora a vypravéce se snimek vyrazné odklani
od literarni pfedlohy. Zatimco kniha se zaméfuje na zivot Johna Laroche, ktery je
sledovan skrze pohled Susan Orlean, filmova adaptace ¢ini hlavnim iniciatorem piibéhu
a jeho pribéhu Charlieho. Ten bere linii knizniho ptfibehu a aplikuje ho na sebe samého,
na svou situaci outsidera spolecnosti, se kterym sama spole¢nost ani nepocita.
Sttedobodem jednani se stdva v kazdém samostatném médiu jina postava, kterd v ném
pak také plisobi jako hlavni vypravée.8 Kniha je také schopna vyuzivat deskriptivnich
,Vvizualnich® prostiedktl, tedy dokaze Ctenafi predstavit abstraktni obraz dané situace a
jeji hlavni myslenky. Naopak film se zamétuje na verbalni deskripci mnohem vice, nez

je divak u vizualniho média zvykly.

Zésadnim je u tohoto druhu filmu jeho vyuziti omylné filtrace. Tu Chatman
vysvétluje takto: ,, Ackoli vypravec miize ukdzat postavu jako omylnou, bud’ explicitné
nebo implicitné, sam muze byt nespolehlivy pouze implicitné, jelikoz vypravéc je jedinym
zdrojem pribéhu. Implikovany ctenar miize pouze dovozovat skutecny zamer nespolehliveé
vypraveného pribéhu. V omylné filtraci, na druhé strané, vidy existuje mozZnost
vysvétleni. Spolehlivy vypravé¢ ma volnost vysvétlovat a komentovat, co postavy

nepochopily, ackoli v mnoha piipadech je to necha zjevit samotné. “®

Je nasnad¢ ur¢it, zdali je Adaptace dilem omylné filtrace nebo jen ukézkou
alternativniho svéta vychazejiciho ze skute¢nych redlii. VétSina postav filmu je zaloZena
na redlnych piedlohach. Susan Orlean pracovala a stale jeSté pracuje pro casopis New
Yorker, kde pravideln¢ publikuje. John Laroche provozuje na Florid¢ zahradnictvi, a byl
stihan za pytlactvi vzacnych kvétin. Susan Orlean je skuteéné vdana, a John Laroche
béhem autonehody v roce 1990 zemiela jeho matka a jeho tehdej$i manzelka skoncila

Vv tézkém komatu. Laroche néjakou dobu provozoval erotické stranky. AvSak pravdou

84V knize je to samotna autorka Susan Orlean, ve filmu tuto roli piebira predevsim (fikéni) Charlie Kaufman.
8 CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. Univerzita Palackého,
2000, s. 148.
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neni, ze by tito dva méli n€kdy milostny pomér, nebo ze by John Laroche v roce 1999
zemiel. Ve snimku vidime, jak se hlavni d&jova linka pfesouva z pracovniho vztahu
Susan a Laroche (skute¢nost) na Charliovu romanci s Amelii Kavan (fikce), a opét se

vraci k Susan a Larochovi, tentokrate k jejich milostnému vztahu (fikce).

Zatimco na zacatku filmu se postavy Laroche a Orlean viceméné podobaji
skute¢nym predobraziim, v prib&hu snimku se jejich charakteristiky za¢nou vyrazné lisit.
Déje se tak piedev§im pro vyrazny odklon piibeéhu od literarni predlohy. Tento obrat
nastava piiblizné¢ v 63. minuté filmu. Do této chvile film postavu Susan Orlean stavél
pfevazné na jejim literarnim ptib&hu, avSak zobrazoval i néco, co bylo (nebo mohlo byt)
fiktivni —jeji smutek a ne$t’astnost z nenaplnéného Zivota. V této scéné se Susan spole¢né
s Larochem prodira bazinami, aby nasli ducha orchideje. Pravé v tu chvili pronasi fec,

ktera je shodna s Uplnym koncem jeji knihy.

., Life seemed to be filled with things that were just like the ghost orchid.
Wonderful to imagine and easy to fall in love with, but a little fantastic, and fleeting and

out of reach. 86

Nasleduje stiih, a my se vracime do soucasnosti, tedy tfi roky po Susaniné vypravé
do bazin. Ve scéné vidime Charlese Kaufmana, jak leti do New Yorku, aby se zde poprvé

setkal se Susan. Cte si jeji knihu a opakuje poslednich nékolik par slov.
,,--but a little fantastic, and fleeting, and out of reach. «87

S témito slovy se kamera zaméti na posledni stranku v knize, kde miZeme piimo
vynatek vidét. Pokud se v§ak podivame na posledni stranku skutec¢né vydané knihy Susan
Orlean, tuto ¢ast textu v ni nenajdeme. To, co vidime ve filmu, je scénéristickou vsuvkou
samotného Charliecho Kaufmana, ktery timto upravuje nejen vyznéni celé ,,fiktivni*
knihy, ale téZ celého ptibéhu Susan Orlean, ktery se odvraci od hledani orchideje a

ptiblizuje se k potiebnému hledani lasky, spokojenosti a naplnéni.

V tomto piipadé mizeme mluvit o dvojité omylné filtraci. Prvnim omylem je
vidina implikovanych postav Orlean a Laroche, ktefi se zdsadné odklanéji od divakovi

vidina a znalosti skute¢nych lidi. Tato omylna filtrace zaroven souvisi s divdkovou

8 Adaptace [Adaptation]. ReZie Spike JONZE, Columbia/Sony, USA, 2002, (01:02:56-01:03:15).
87 Adaptace [Adaptation]. ReZie Spike JONZE, Columbia/Sony, USA, 2002, (01:03:27-01:03:32).
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neschopnosti se zcela oprostit od predstavy skutecnosti. Spise tedy nez mluvit o omylné
filtrace je zdhodno hovofit o omylné percepci. Divak si neuvédomuje, Ze autorem
scénafe/namétu neni v tomto pripadé Susan Orlean, ale scénarista Charlie Kaufman. Ten
muZze pracovat pouze s knihou, jejiz verze je stejna pro n¢ho i pro ¢tenare literarniho dila.
Druhou omylnou filtraci je pak ta, kterou ndm poskytuje samotny vypravec filmu,
(implikovany) Charlie Kaufman. Ten si Susan a Johna ptfedstavuje uréitym zplisobem,
pfifazuje k nim informace, charakteristiky a dovednosti, pro které on sam voli, avSak
realita (fiktivni) skute¢nosti je mu zatajena. Ta se odhaluje az pfi prvotnim setkani
Charlieho a Susan, které Sokuje vS§echny zucastnéné scény. Kaufman zjist'uje, ze se Susan
béhem procesu psani knihy stala drogové zavislou a zacala mit milostny pomér
s Larochem. JelikoZ by toto odhaleni stidlo Susan praci i manzelstvi, rozhodne se
Charlieho zabit. Pii pokusu o jeho vrazdu vSak zasahne Donald Kaufman, ktery bratra
osvobodi. Timto momentem se vSechny postavy dostavaji na okraj absurdity. Laroche je

zabit krokodylem, Donald umira pti dopravni nehodé a Susan je obvinéna z vrazdy.

Celym filmem prochazi motiv nutnosti a potieby se adaptovat vici okoli pro to,
abychom ve svété dokazali prezit. Tento motiv nachazime v mnoha vécech a scénach.
V adaptaci knihy do scénaie, v postavé Charlieho, ktery svou osobnost spojuje s adaptaci
a posléze 1 se svou vlastni predstavou Susan a Laroche, ¢i v postavé Susan, kterd
pfistupuje na kompletni zménu Zivotniho stylu pro vidinu lepsiho Zivota (ktery vSak
nepfichazi, protoze proziva Zivot, ktery je jen chvilkové lep§im). Jen dvé postavy se

odmitaji adaptovat a tim je John Laroche a Donald Kaufman.

Postava Laroche si skrze cely film prochazi n¢kolika fazemi, kdy proménuje své
navyky a zaliby, avSak uvnitf je stale stejny, stejné otfesen smrti matky a rozvodem se
svoji manZelkou. Donald Kaufman zase zcela adaptaci odmitd a zije si podle svého
vlastniho uvézeni, a to ho také Cini Stastnym. Pravé pro toto odmitnuti ani jeden proces

nepieziji.

Film Adaptace je velmi komplikovanou sondou do lidského zivota. Charlie
Kaufman vytvotil film, ktery stoji na dvojitosti — fantazii skutecného Charlieho
Kaufmana a fantazii fiktivniho Charlicho Kaufmana. Zatimco fantazie skutecného
Charlieho vytvati fikci, fantazie fiktivniho se ve filmu stava realitou. Postava zjistuje, ze
Susan a Laroche maji milenecky pomér, coz je zaroven naprosto smyslenym piibéhem

skute¢ného scénaristy Kaufmana. Snimek dokazuje, Ze filmové adaptace, a tedy s tim
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souvisejici napsani scénafe, je proces, ktery stavi nejen na obrazu vytvoreném knihou, ale

i obrazu vytvoreném v mysli adaptatora.
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1 Zavér

Hlavnim cilem této bakalarské prace bylo zkoumat filmové adaptace literarnich piedloh
z teoretické i praktické stranky véci. V prvnich kapitolach jsme si pfiblizili samotny
pojem adaptace, a to nejen z pohledu jeho uméleckého vyuziti, ale téz z pohledu
evoluc¢niho procesu lidské, Zivoc¢isné i rostlinné existence. Kratkym uvodem do historie
filmu jsme chtéli poukazat na fakt, Ze filmové adaptace se v kinematografii objevovaly
jiz od uplného prvopocatku a s tim souviselo i to, ze mnoho filmaid, kritikii i béznych
divakt zacalo velmi zahy hledat odpovéd’ na to, pro¢ je adaptovani literarnich ¢i

divadelnich dé¢l tak popularni.

Zékladni kapitolou teoretické Casti bakalaiské prace se stal struény vyklad
nékterych z nejzasadnéjsich a nejpopularnéjsich teoriich adapta¢nich studii. Mezi jejich
autory se tadi teoretikové Ci profesofi jako jsou napt. George Bluestone, Geoffrey
Wagner, Linda Hutcheon apod. Z jejich odbornych dél a stati jsme se soustiedili
predevs$im na ty pasaze, které se zaméfovali na filmové adaptace vzniklé z literarnich
predloh, néktefi z autora se podileli i na filmovych adaptaci z jinych uméleckych médii.
Vétsina téchto teorii se zaméfovala na funkci adaptaci, na jeji vnimani ¢tenafi i divaky, a
na rozdilnosti mezi literarnimi a filmovymi prostifedky. V zavéru jsme zjistili, Ze vétSina
se shoduje na tfech moznych divodech, pro¢ filmové adaptace vznikaji. Pro vidinu
uspéchu, pro vzdani holdu literarni pfedloze nebo pro zaujeti jednim z existentil

origindlniho textu (napf. ptibéh, postavy, ¢asoprostor, role vypravéce apod.).

V druhé, analytickeé ¢asti bakalaiské prace jsme se detailnéji zaméfili na rozdilnost
literarnich a filmovych prostfedkti. Skrze odbornou literaturu jsme zjistili, ze ackoli se
vétSina existentl objevuje v obou uméleckych médii, jejich prezentace a moznost vyuZiti
se V literatufe a filmu lisi. Zabyvali jsme se textovymi typy narativu, rozliSnostmi mezi
postavou a roli vypravéce, ¢i jsme se zaméfili na poznatky Seymoura Chatmana, ktery se
vyznamné podilel na déleni autora, vypravéée a Ctenare/divaka na osoby realné a

implikované.

Vsechny tyto skute¢nosti jsme poté vyuzili k podrobného zkoumani nékterych
nami zvolenych literarnich dél, které byly pozdé&ji zfilmovany. Na jednotlivé rozbory
jsme implikovali nékteré teoretické poznatky, které bylo mozné pro dany typ adaptace

pouzit. Tyto filmové adaptace (a jejich pfedlohy) jsme vybirali na nékolika faktorech,
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predevsim poté na rozdilnostech praveé alespon v jednom z uvedenych existentti. Timto
rozborem jsme dosli k zjisténi, Ze nelze zcela identicky zadaptovat literarni dilo do
filmového dila pro jejich velmi vyrazné rozdilnosti formalni (narativni, verbalni, vizualni

apod.).

Musime si uvédomit, ze kazdé uméni funguje na jinych prostfedcich a faktorech,
a proto neni mozné, aby dvé uméleckd zaméteni vyjadrila naprosto identicky jednu
skutecnost. Zatimco literatura je nejvyznamnéj$im ptikladem verbalniho média, film se
naproti tomu silné spoléha na moznosti vizualniho vyjadieni. Dosli jsme proto k zavéru,
ze filmova adaptace kniznich pfedloh je mozna pouze v tom piipad¢, pokud dojde
k plnohodnotnému vyuziti prostiedkt specifickych pro dané umélecké médium. Film
mizeme povazovat za (Casteénou) adaptaci i v tom piipadé€, ze se vyraznéji odklani od
originalu, jestlize vSak pii tom dodrzi ur¢itd pravidla existentl nalezenych pravé
Vv literatuie, a pfedevsim pak pokud adaptace dokaze vyjadfit ducha jeho ptedlohy. Je
nasnad¢ si polozit otazku, zdali je dulezitéjsi povazovat dany film za pouhou adaptaci

nebo za zcela nové dilo, které cerpd inspiraci z jiného uméleckého dila.
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