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[bookmark: _Toc39659824]ÚVOD
„Do jakých mrzkých kšeftů jste se to pustili?
Tím chci říct – kam to míříte? Kam se to, Ameriko, řítíš nocí,
ty a tvůj nablýskaný vůz?“[footnoteRef:1] [1:  KEROUAC, Jack. Na cestě. Přeložil Jiří POPEL. Praha: Argo, 2005, s. 124.] 

Jack Kerouac si jako nezaměnitelný autor svými literárními a spirituálními vizemi získal stálé místo ve světovém literárním kánonu a zařadil se po boku dalších uznávaných spisovatelů. I když byla jeho role v rodných Spojených státech amerických mnohokrát zpochybňována, tak v Evropě se o jeho významnosti, díky jeho schopnosti zprostředkovat americký životní styl a elán, nikdy nepochybovalo. Gerald Nicosia uvádí, že se Kerouac stal „nedílnou součástí evropského kulturního dialogu“ mnohem dříve než v USA.[footnoteRef:2]   [2:  NICOSIA, Gerald. Memory babe: kritická biografie Jacka Kerouaka. Přeložil Vladimír LACKOVIČ, přeložil Dušan KREJČÍ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 7.] 

Podle Lindy Hutcheon adaptaci můžeme považovat za doprovodný jev umění už od jeho samého počátku, neboť nápodoba je součástí nejen uměleckého světa, ale i základní povahy jedince a společnosti: „Ve fungování lidské představivosti je adaptování normou, nikoliv výjimkou.“[footnoteRef:3] Je to zřejmě také z části tato nápodoba něčeho už známého, proč se adaptace odjakživa těšily široké oblibě veřejnosti a během dlouhé historie umění jich vzniklo, a neustále každým dnem vzniká, nesmírné množství. Hutcheon uvádí, že zejména naše Západní kultura hojně čerpá z recyklace starých děl za účelem tvorby nových.[footnoteRef:4]  [3:  HUTCHEON, Linda a Siobhan O'FLYNN. A theory of adaptation. 2nd ed. Abingdon: Routledge Taylor & Francis Group, 2013, s. 177.]  [4:  Tamtéž, s. 4.] 

Je proto samozřejmé, že jedním z prvních zdrojů filmových tvůrců při začátcích kinematografie byly příběhy a postavy z literatury. Náklonnost filmu k literatuře platí stále a dodnes jsou adaptace převedené z knižního textu do filmové podoby tématem mnohých umělců a filmových teoretiků. Bylo tedy jen otázkou času, kdy bude i některá kniha Jacka Kerouaca také zfilmována.
Cílem této bakalářské práce je analýza filmů Na cestě a Big Sur, jakožto adaptací stejnojmenných románů amerického spisovatele Jacka Kerouaca, za aplikování postupu metodiky adaptační teorie Lindy Hutcheon. Tato intertextuální analýza bude zaměřena na interpretaci hlavních motivů a námětů těchto knih s důrazem na změny a posuny v reinterpretaci a na způsob překódování v jejich adaptacích s ohledem na formu, jakou je v nich literární styl Kerouaca reflektován.
Tato práce je koncipována do čtyř velkých kapitol, které se dělí na následné podkapitoly. V první kapitole rozepíši teorii a přístup Hutcheon, na čemž založím metodologii své práce. Ve druhé kapitole představím život, dílo a styl Jacka Kerouaca, kterého tak zasadím do kontextu americké i světové literatury. Třetí kapitola bude pojednávat o filmové adaptaci Na cestě režiséra Waltera Sallese z roku 2012. Kapitola bude rozčleněna do podkapitol s ohledem ke členění Lindy Hutcheon – Co, Kdo, Jak a Kdy. Čtvrtá kapitola obdobně zpracuje film Big Sur režiséra Michaela Polishe z roku 2013. Výsledky analýz každé z adaptací budou shrnuty na konci příslušných kapitol. V obou případech bude akcentována podkapitola Co a Jak, které jsou nosnými body nastíněného cíle celé práce. V samotném závěru zhodnotím jednotlivé přístupy zmíněných adaptací, porovnám rysy, které mají totožné, i ve kterých se navzájem liší, a jakého rozdílu tím ve výsledku dosahují.
Důvodem při volbě tématu této bakalářské práce je také můj osobní vztah k literatuře 20. století a v americkém kontextu zejména k beatnikům, jejichž tvorbu považuji za jeden z počátků alternativním kultury a základ následného rozvoje undergroundové umělecké scény. Také mi tato práce umožnila spojení obou mých studijních oborů.


[bookmark: _Toc39659825]1. ADAPTAČNÍ TEORIE
Během procesu adaptace dochází ke změně uměleckého žánru nebo uměleckého média (literatura, divadlo, socha, obraz atd.), je proto přirozené, že se vznikem filmu tvůrci nepřemýšleli nejen jak natáčet, ale také co natáčet. Literatura nabídla kinematografii rozsáhlé množství materiálu a stala se tak už od počátku nedílnou součástí její historie. S tím vznikla i problematika filmových adaptací literárních děl, která se až dosud stala předmětem vědeckých a filozofických prací mnoha předních filmových tvůrců a myslitelů, kteří zkoumali vztahy mezi literárním dílem, jakožto uměním založeném na textu, a filmovým dílem, které stojí na své vizualitě: „Přesto když se podíváme na historii, teorii a kritiku filmu a literárních děl nalezneme převážně tendenci nejen považovat literaturu jako ‚slova‘ a filmy jako ‚obrazy‘, ale také tendenci přistupovat k filmům jako by neobsahovaly žádná slova, a ke knihám jako by neměly žádné ilustrace.“[footnoteRef:5]  [5:   STAM, Robert, RAENGO, Alessandra, A Companion to Literature and Film, Oxford, 2004, s. 3.] 

Všeobecná popularita a kvalita některých filmových adaptací časem vedla k přehodnocení pohledu na adaptace jako takové. Posun tak nastal oproštěním se od prvopočátečního chápání adaptací jako druhotných děl sekundárně vyvozených z nedosažitelného originálu směrem k nejnovějším postojům stavějícím adaptace na stejnou uměleckou hodnotu jako jejich předlohy.
[bookmark: _Toc39659826]1.1 Přístup Lindy Hutcheon
Linda Hutcheon ve své knize A Theory of Adaptation nabízí nový úhel pohledu na fenomén adaptací v rovině intertextuality, čímž tak posouvá předchozí konzervativní a více technicky zaměřenou analýzu popisovanou např. v McFarlanově knize Novel to Film. Podle Hutcheon, by adaptace především neměly být redukovány jen na výsledný produkt, protože adaptace jsou hlavně procesem reinterpretace a znovu vytváření, při kterém dochází k opakování bez kopírování čili k variování adaptovaného díla, jehož výsledkem je umělecky svébytné palimpsestové[footnoteRef:6] dílo.[footnoteRef:7] [6:  Palimpsest je text, skrze který je možné číst text jiný – původní, který tzv. „prosvítá“. ]  [7:  HUTCHEON, Linda a Siobhan O'FLYNN. A theory of adaptation. 2nd ed. Abingdon: Routledge Taylor & Francis Group, 2013, s. 169–178.] 

Adaptace ze své podstaty vzbuzují ambivalentní směs emocí, cílí na diváckou familiárnost a náklonnost vyvozenou z adaptovaného díla, ale jsou také často terčem odsuzování a pohrdání, jakožto děl druhotných s menší uměleckou hodnotou. Hutcheon nesouhlasí, že by adaptace byly pouze výtvory vyvozenými z nějakého „původního“ díla. Adaptace jsou sice chronologicky druhé, ale nikoliv druhotné, což už několikrát dokázaly svojí úspěšností a kvalitou, kterou se někdy byly schopny vyrovnat oněm „původním“ dílům.[footnoteRef:8] [8:  Tamtéž, s. 15–22.] 

Hutcheon ve čtyřech kapitolách navrhla celou metodu intersemiotické analýzy všech adaptací, které ve své práci využiji jako výchozí metodologie pro rozbory filmových adaptací románů Jacka Kerouaca Na cestě a Big Sur, neboť jsou, vzhledem k povaze adaptovaného materiálu, lépe aplikovatelné než výše zmíněný mechanický postup navržený McFarlanem. 
[bookmark: _Toc39659827]1.2 Metodologie
[bookmark: _Toc39659828]1.2.1 Co?
První otázka se zabývá tématem, co je vlastně výchozím předmětem dané adaptace. S odkazem na teoretické eseje o soše Láokoóna, Hutcheon zmiňuje esenciální specifika každého uměleckého média a jeho potřebu se vymezit vůči ostatním. Rozdíl těchto specifik a konvencí je důležitý především při adaptaci, která nezůstává v rámci stejného média: „Dobře známý posun z vyprávění do ukazování (…) je obvykle považován za nejnáročnější převedení.“[footnoteRef:9] Problém je především ve skutečnosti, že romány nebyly psány s ohledem na případné filmové zpracování, proto musí být kniha často velmi zkrácena a zhuštěná, čímž může ztrácet svoji komplexnost. [9:  Tamtéž, s. 36.] 

Nejdiskutovanější problém nastává právě při přechodu z literárního do performativního umění čili z „vyprávění do ukazování“, kdy vše napsané v knize musí být následně překódováno do vizuální nebo audiální podoby: „V procesu dramatizace je nevyhnutelně v určitém množství přítomné opětovné zdůraznění a zaměření témat, postav a děje.“[footnoteRef:10] Nicméně Hutcheon tvrdí, že právě pro svá nová esenciální specifika, která film literatuře nabízí (hudba, obraz, pohyb), mohou tvůrci využít filmovou adaptaci k posunutí nebo rozvinutí určitého aspektu adaptovaného literárního díla.[footnoteRef:11] [10:  Tamtéž, s. 40.]  [11:  Tamtéž, s. 72–77.] 

Podle výše popsaného budu ve své práci analyzovat knihy Na cestě a Big Sur z hlediska jejich literárního stylu, děje, motivů a postav. Stejný postup uplatním také na jejich stejnojmenné filmové adaptace. Život a kontext tvorby spisovatele Jacka Kerouaca popíši zvlášť v samostatné kapitole.
[bookmark: _Toc39659829]1.2.2 Kdo? Proč?
V této kapitole se Hutcheon zaměřuje na tvůrce adaptace čili kdo díla adaptuje, a co s sebou nového přináší. Podstatný rozdíl lze předpokládat při adaptaci předlohy, která je dílem jediného člověka (např. kniha) do ryze komplexního kolektivního prostředí (např. film). Kolektivní tvorba vede k obtížím určení „hlavního adaptéra“ předlohy. Můžeme tak uvažovat o scénáristovi, hudebním skladateli, ale i kostymérech nebo hercích. Nicméně Hutcheon tvrdí, že práce výše zmíněných sice vychází ze scénáře, ale nakonec je přizpůsobena režisérově interpretaci adaptovaného díla. I když režisér tedy není jediným, kdo dílo v procesu tvorby adaptuje, tak je tím centrálním bodem, který spojuje práci všech ostatních složek filmu, a proto ho lze v tomto kontextu označit za primárního tvůrce adaptace.[footnoteRef:12]  [12:  Tamtéž, s. 80–83.] 

„Adaptovaný text, tudíž není něco, co by mělo být reprodukováno, ale spíše něco, co má být interpretováno a znovu vytvořeno, třeba i v novém médiu.“[footnoteRef:13] Hutcheon tuto citaci následně upřesňuje ve směru, že režisér vždy vnáší své vlastní zkušenosti, nápady a talent do budoucí adaptace, neboť se nejdříve stává interpretem původního textu a poté jej znovu vytvoří podle své intertextuální vize.[footnoteRef:14]  [13:  Tamtéž, s. 84.]  [14:  Tamtéž, s. 84.] 

Neopomenutelným důvodem vzniku adaptací je ekonomický faktor, kdy adaptování známé předlohy se většinou stává jistým finančním ziskem, který je klíčový pro nákladná média jako film, televize nebo divadlo.[footnoteRef:15] Dalšími důvody mohou být edukativní, kulturní nebo politické. Motivace mohou být i hluboce osobní pro daného autora a následně také kulturně, esteticky a historicky podmíněné. Hutcheon nazývá adaptace „fluidními texty“ otevřenými různým interpretacím, ve kterých musí jejich tvůrci učinit důležitá rozhodnutí při jejich vytváření, tudíž adaptační proces není pouze interpretační, ale následně především tvůrčí:[footnoteRef:16] „I když časově druhé, tak jsou adaptace interpretačním i tvůrčím aktem, jsou vyprávěním stejně jako opětovným čtením a znovunalézáním souvislostí.“[footnoteRef:17]  [15:  Tamtéž, s. 86–88.]  [16:  Tamtéž, s. 95–108.]  [17:  Tamtéž, s. 111.] 

Ve své práci tedy představím nejprve život a tvorbu režiséra filmu Na cestě (2012) Waltera Sallese a následně i jeho filmový tým: scénáristu Jose Rivieru a hudebního skladatele Gustavo Santaolallu. Poté představím tvorbu režiséra filmu Big Sur (2013) Michaela Polishe, který je zároveň autorem scénáře. Zmíním také zkušenosti kameramana M. David Mullena. Záměr režisérů k vytvoření oněch filmových adaptací uvedu jen náznakově, neboť není předmětem této práce a nevyhnul by se spekulacím.
[bookmark: _Toc39659830]1.2.3 Jak?
Čtvrtá kapitola se zaměřuje na způsob, jak byly intersemioticky převedeny umělecké znaky z předloh do svých adaptací. Podle Hutcheon plyne potěšení z adaptací ze směsi vytvoření něčeho nového, ale i opakování už známého (původního). Pouhá repetice původního by byla neuspokojivá, protože hlavně variace osvěžují adaptaci. Publikum nachází zalíbení v poznávání a opakování něčeho, co už zná. Stejně tak sleduje změny, které původní obsah přetvářejí. Hutcheon se tedy ptá do jaké míry závisí hodnocení konzumenta na jeho předchozí znalosti původního díla a z jaké míry jsou adaptace ceněny jako adaptace. [footnoteRef:18]  [18:  Tamtéž, s. 114–120.] 

Každá kvalitní adaptace má sice uplatňovat intertextualitu pro „znalé“ diváky, ale zákonitě by neměla přímo vyžadovat tuto znalost. Musí umět stát i sama za sebe, aby byla také srozumitelná pro diváky, kteří výchozí dílo neznají. „Možná jedním ze způsobů, jak uvažovat o neúspěšné adaptaci není v mezích nedostatečné věrnosti k předchozímu textu, jako spíše v nedostatečné kreativitě a nadání vytvořit samostatný autonomní text jako takový.“[footnoteRef:19] Hutcheon uvádí, že „znalý“ divák vnáší do interpretace adaptace svá vlastní očekávání založená na své předchozí zkušenosti s původním dílem. Adaptaci následně vnímá jako dvojí text, rozkrývá intertextuální aluze a pociťuje dílo jako palimpsest. Naopak „neznalý“ divák konzumuje adaptaci bez oné dvojakosti palimpsestu.[footnoteRef:20]  [19:  Tamtéž, s. 20–21.]  [20:  Tamtéž, s. 120–127.] 

Podstatná je také role zapojení konzumenta, přičemž každé médium umožňuje jiný stupeň a kvalitu tohoto zapojení. U literárního textu je to skrze naši imaginaci, kdežto film nás vtahuje audiovizuálně. Toto vtažení publika do díla souvisí s tématem následné kapitoly zabývající se kontextem, který dokáže ovlivnit vyznění a význam celé adaptace.
Ve své práci zanalyzuji způsob, jak bylo docíleno převedení literárních uměleckých prostředků, hlavních motivů (toulání, život na cestě, hledání autentického života), dějové linie a charakteristiky a významu postav z literárních předloh Na cestě a Big Sur do jejich stejnojmenných filmových adaptací. Budu sledovat případné změny, které v jakémkoliv aspektu ve filmech nastaly. Také uvážím, do jaké míry je při sledování adaptací Na cestě a Big Sur nutné pro jejich plné pochopení znát knižní předlohy.
[bookmark: _Toc39659831]1.2.4 Kde? Kdy?
Hutcheon otevírá kapitolu tvrzením: „Adaptace je stejně jako dílo, které adaptuje, vždy rámováno kontextem čili časem, místem, společností a kulturou. Neexistuje ani nevzniká ve vakuu.“[footnoteRef:21] Součástí kontextu je také tzv. „hype“, který je kolem díla vytvořen médii, recenzemi a reklamou. V potaz musíme vzít i národnostní identitu a slávu samotného režiséra a účinkujících herců. Dobré adaptace se vždy snaží přizpůsobit novému časovému a národnostnímu kontextu a překlenout tak uplynulý čas od vzniku výchozího díla. Aby byl vznik samotné adaptace smysluplný, tak musí mít potenciál se vyjadřovat i k něčemu aktuálnímu nebo jinak podněcovat kulturní povědomí audience: „V rámci zachování významnosti, adaptéři vyhledávají správný ‚resetting‘ a rekontextualizaci, což je také formou transkulturace.“[footnoteRef:22]  [21:  Tamtéž, s. 142.]  [22:  Tamtéž, s. 146.] 

Bodem mé analýzy bude také kontext, za kterého Kerouac napsal a publikoval své knihy a historicko-společenské dění, ke kterému se v nich vyjadřoval. Následně zmíním, v jakém společenském kontextu měli premiéru jejich filmové adaptace, a jak na tuto novou realitu reagují.
Na základě této komplexní komparativní analýzy bude konečným cílem této práce zjistit, jakým způsobem došlo k intertextuálnímu překódování knih Na cestě a Big Sur do jejich stejnojmenných adaptací. Jak adaptace pracují s výpovědní a uměleckou hodnotou knih, zdali režiséři naplňují některé prvky z Kerouacovy filozofie spontánní tvorby, a zdali během tohoto procesu došlo k významným změnám v oblasti narativu a stylu, které by spoludotvářely rozdílnou interpretaci děl.


[bookmark: _Toc39659832]2. JACK KEROUAC
[bookmark: _Toc39659833]2.1 Život
 Americký spisovatel Jean-Louis Lebris de Kerouac, známý jako Jack Kerouac, se narodil 12. března roku 1922 v malém městě Lowell ve státě Massachusetts a zemřel 21. října 1969 na Floridě. Kerouac se narodil jako nejmladší dítě do francouzsko-kanadského katolické rodiny. Jeho prvním jazykem byla francouzština a angličtinu se učil až při nástupu do školy. Dětství Kerouac prožíval ve frankokanadské komunitě a poznamenán byl smrtí staršího bratra Gerarda. Jeho otec byl váženou postavou města, který vlastnil tiskárnu, ovšem po povodních v roce 1936 ztratil práci, onemocněl a jeho role živitele rodiny postupně slábla. O manžela i rodinu se nakonec začala starat Kerouacova matka, která pracovala v továrně. Smrt Gerarda a úpadek otce zesílili Kerouacovu náklonnost k jeho matce, se kterou měl silné vazby až do svojí smrti. Mateřská láska a pouto dítěte k matce se často objevuje v Kerouacově tvorbě. Na střední školu Kerouac nastoupil v Lowellu a díky dobrým výkonům ve fotbale dostal stipendium na Kolumbijskou univerzitu v New Yorku. V New Yorku se začal více zajímat o literaturu a jazz, seznámil se zde také s dalšími studenty, se kterými pořádali časté diskuze o literatuře a hedonistické oslavy. Mezi nejznámější z nich patřili: William S. Burroughs (1914–1997), Allen Ginsberg (1926–1997), Lucien Carr, Herbert Huncke a Neal Cassady. Tohle společenství mladých budoucích spisovatelů se později stalo základem a pevným jádrem celé beat generation. Kerouacovo zranění, které mu znemožnilo dál pokračovat ve sportovní kariéře, jen umocnilo jeho narůstající nezájem o univerzitu, ze které byl nakonec vyloučen. Během druhé světové války nastoupil do Amerického námořnictva, ze kterého byl kvůli psychické nezpůsobilosti následně také propuštěn. Zde ovšem napsal své první ucelenější literární dílo Můj bratr oceán (The Sea Is My Brother, 2011).[footnoteRef:23] [23:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 57–84.] 

V roce 1944 byl Kerouac zatčen, když pomáhal Lucienu Carrovi poté, co v sebeobraně zavraždil svého milence Dave Krammera. Kerouacův otec odmítl zaplatit kauci za svého syna. Od vězení ho zachránila až Edie Parker, která se stala jeho první ženou, ovšem manželství se záhy rozpadlo. Kerouacovo zatčení vedlo k většímu odcizení od rodiny a oslabení vztahu s Lucienem Carrem. V roce 1946 všichni jeho přátelé odjeli do různých částí Spojených států a Kerouac odjel zpět k rodičům, kteří se odstěhovali do New Yorku, kde poté napsal svůj první publikovaný román Maloměsto, velkoměsto (The Town and the City, 1950). Druhá kniha, kterou Kerouac začal psát byl román Na cestě (On the Road, 1957), pro který sbíral materiály během tří let toulání po Americe s ostatními přáteli. Knihu samotnou napsal během jednoho měsíce, ovšem publikována byla až o několik let později po mnohých úpravách.[footnoteRef:24]  [24:  Tamtéž, s. 148–174.] 

Během padesátých let Kerouac stále velmi cestoval, měnil různorodá dělnická povolání, pracoval na železniční trati, sklízel bavlnu, žil střídavě u sestry, matky, přátel, v podnájmech nebo jako hlídač na horském hřebeni Desolation Peek. Ve volných chvílích psal, a i přes silné katolické kořeny studoval buddhismus a jiné spisy východního myšlení, v nichž nacházel oporu ve svých depresích. Události a nápady z toho období posléze využil v mnoha svým dílech jako: Andělé pustiny (Desolation Angels, 1965), Podzemníci (The Subterraneans, 1958), nebo Doktor Sax (Doctor Sax, 1959). Kerouac mezitím uzavřel druhé manželství s Joan Heverty, se kterou se po čase rozvedl, i když spolu zplodili dceru. Odstěhováním z domova, také porušil slib otci, že se postará o matku.
Podle Tytella, se po publikování Na cestě nakladatelstvím Viking Press v roce 1957, se široká veřejnost začala zajímat o Kerouaca samotného i o beat generation jako takovou, nicméně Kerouac se se slávou nikdy zcela nesmířil. Přehnaný zájem médií a fanoušků o jeho kontroverzní životní styl mu zhoršil jeho depresivní stavy, kterými trpěl už od mládí. Po vydání další knihy volně navazující na román Na cestě s názvem Dharmoví tuláci (The Dharma Bums, 1958) se na Kerouaca svalila další kritika, tentokrát nejen z literárního světa, ale i od tehdejších autorit učení zen-buddhismu. Na tuto reakci Kerouac reagoval ještě větším stáhnutím se do izolace a prohloubením závislosti na alkohol. I přes jeho rostoucí popularitu, několik vystoupení v televizi a s počátkem 60. let vznikající kontrakulturu čerpající z děl beatniků, byl osobní život Kerouaca bezútěšný: jeho matka začala trpět zdravotními potížemi a zemřela jeho sestra i jeho blízký přítel Neal Cassady.[footnoteRef:25] [25:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 174–196.] 

Hipkiss uvádí, že ke konci života se Kerouac vzdaloval skutečnému světu svým stále větším ponořením do mysticismu a při své smrti v osamocení se stal typickým intelektuálem 20. století plným existenciálních myšlenek, kterému se nalezení smyslu života zdálo nemožné.[footnoteRef:26] V roce 1969 zemřel na cirhózu jater způsobenou mnohaletou alkoholovou závislostí. [26:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 73.] 
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Kerouac byl osobností plnou protikladů, vždy stál v centru beatnického hnutí, ale přesto niterně mimo něj, zůstával stranou lidí, izolovaný od svých milostných i přátelských vztahů a rodiny. Byl obzvláště vnímavý ke svým pocitům a tvrdě upřímný ke svým úmyslům a pohnutkám. I když během svého života vytvořil nezaměnitelný literární styl se zcela novou estetikou, která v 50. letech posouvala konvenční literární formy i pohled na samotný proces psaní, byl téměř neznámý a ve své době odbornou veřejností nepochopený: „Prorok bez velkého ocenění ani v jeho rodném městě Lowellu.“[footnoteRef:27] [27:  GOTTESMAN, Ronald, Laurence B. HOLLAND, David KALSTONE a Francis MURPHY. The Norton anthology of American literature. Vol. 2. New York: W.W. Norton, 1979, s. 2032.] 

Kerouac zpočátku čerpal inspiraci z tvorby amerického spisovatele Thomase Wolfea (1900–1938), později jako ostatní beatnici obdivoval především mystickou poezii Williama Blakea (1757–1827), volný verš Walt Whitmana (1819–1892) a myšlenky Henryho D. Thoreaua (1817–1862). K odklonu od západního způsobu myšlení si beatnici pomáhali studováním buddhismu a škol východního myšlení, zatracovali americký materialismus a vyzdvihovali intuici a odpoutání od racionalistických vysvětlení. Tytell uvádí, že Kerouac během života psal i mnohá haiku, a především v Dharmových tulácích, inspirován horskými túrami s básníkem Gary Snyderem, projevuje živé meditativní pojetí obklopující přírody a duchovního rozměru prostředí vysokých hor.[footnoteRef:28]  [28:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 25–30.] 

Kerouac byl nadšeným posluchačem jazzové hudby, fascinoval ho jeho rytmus a plynutí. Obdivoval hlavně hudbu muzikantů Charlie Parkera a Dizzy Gillespieho. Jednou z nabízených možností původu názvu beat generation je bebop, podle jehož rytmu – beatu Kerouac mohl pojmenovat tuto generaci spisovatelů. Neopomenutelný vliv měla také literární technika proudu vědomí z knihy Odysseus (Ulysses, 1922) Jamese Joyce (1882–1941), která se spolu s prouděním dechu v jazzové hudbě, dá považovat za výchozí bod k vytvoření tzv. estetiky spontánního psaní, kterou Kerouac vehementně prosazoval po celý svůj život, a která dala prvotní impuls Allenu Ginsbergovi při tvorbě básně Kvílení (Howl, 1956). Podle Tytella, se Kerouac při zachycování skutečnosti ve svých knihách vždy vyhýbal úsudkům a komentářům, což je jeden z velkých rozdílů od představitelů stylu naturalismu, který v Americe téměř půlstoletí dominoval. Šlo mu o pozorování mysli během procesu psaní, při kterém by oprava byla nepřípustnou zábranou – cenzurou pravého svobodného ducha spisovatele. Zpětné revize by byly v přímém rozporu se skutečným zážitkem, který chtěl ze své paměti převést na papír.[footnoteRef:29]  [29:  Tamtéž, s. 205–2016.] 

Spontánní próza má být oslavou kreativního procesu vytváření, ke kterému je čtenář přizván přihlížet. Hipkiss tvrdí, že tento styl měl pro Kerouaca podstatnou zpovědní hodnotu, protože i přes veškerou spontaneitu bez editací, vždy psal o reálných postavách, které znal nebo potkal, psal o svém životě, svých zážitcích a problémech, které tímto sdílel se čtenáři.[footnoteRef:30] [30:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976,  s. 83–95.] 

Kerouac sám napsal příručku pro svoji metodu spontánního psaní, ve které radí spisovatelům, jak psát. Metoda se zakládá na postupném naladění mysli na určitý obraz naší paměti, který je poté, bez umělého přerušování, nutné promítnout na papír jazykem, který sleduje rytmus řeči, jazykem, který dýchá. Jediná povolená diakritika pro oddělení jsou pomlčky, které mají symbolizovat jazzový nádech před další hudební frází. Nemá docházet k jakékoliv selektivitě obsahu, vše napsané má proudit ve volných asociacích, jak paměť a jazyk plynou. Charters uvádí, že psaní má podle Kerouaca následovat čas, spisovatel má být ponořen do svého obrazu a vyjadřovat vše, co ho spontánně napadá v onom momentu psaní, nic nebude zpětně vylepšováno, upřesňováno nebo vysvětlováno. „…vydechni! – teď! – tvá cesta je tvá jediná cesta – ‚dobře‘ – nebo ‚špatně‘ – vždy upřímně, (‚směšně‘), spontánní ‚přiznání‘, které je poutavé, protože není umělé.“[footnoteRef:31] Těmito všemi pravidly se má spisovatel dostat do stavu bez vědomé kontroly, ve které se podvědomí může také vyjádřit.[footnoteRef:32] [31:  CHARTERS, Ann, ed. The portable beat reader. New York, N.Y.: Penguin Books, 1992, s. 58.]  [32:  Tamtéž, s. 57–58.] 
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I přes poměrně krátkou kariéru ukončenou předčasnou smrtí (všechna díla napsal v rozmezí zhruba dvaceti let), po sobě Jack Kerouac zanechal bohatou bibliografii. Hlavním tématem všech jeho děl byl především jeho vlastní život, míra autobiografičnosti je tedy značná. Postavy jednotlivých knih jsou inspirovány skutečnými lidmi, kterými se Kerouac obklopoval, a které potkával při svém putování. On sám také plánoval do budoucna většinu svých děl sjednotit do jedné „Legendy Duluoze“ po vzoru monumentálního cyklu Marcela Prousta (1871–1922) Hledání ztraceného času (À la recherche du temps perdu, 1913–1922). I přes autobiografické zachycení vlastní doby a výpovědní hodnotě o celé skupině beatniků, nelze opomenout, že Kerouacova literární tvorba je stále tvůrčím procesem, ve kterém dochází ke stylizaci a určité romantizaci postav i děje: „Na Kerouaca se nelze dívat skrze exkluzivní optiku jeho tvorby, protože své vyprávění zromantizoval, zidealizoval a přetvořil více, než byl kdy ochoten přiznat.“[footnoteRef:33] [33:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 58.] 

Nejvýraznější inspirací pro vytvoření postavy spojující hned několik knih byl Neal Cassady (1926–1968), který vystupuje jako Dean Moriarty v Na cestě, Cody Pomeray v Dharmových tulácích, Vizích Codyho (Visions of Cody, 1960), Big Sur (Big Sur, 1962) a v Andělech pustiny nebo pod jménem Leroy v Podzemnících.
První publikovanou knihou Kerouaca je Maloměsto, velkoměsto, která nejvíce vychází z tradice Thomase Wolfea. Kniha, která započala cyklus tzv. „románů ze silnice“ byla samotná kniha Na cestě, která se v průběhu let stala ikonou beat generation a 50. let v USA. Kniha svojí tematikou putování, tuláctví a skutečné životní vitality střídané zadumanými melancholickými pasážemi, předznamenala směr, kterým se Kerouac ve své tvorbě vydal, a ze kterého poté nikdy nesešel. 
Román Podzemníci pojednává o krátkém milostném vzplanutí k Afroameričance a přímo navazuje na Na cestě, ovšem tentokrát je spontánní styl zformován s ještě větší důsledností pro zachování autenticity a energického toku slov. Tato podstata je dána i skutečností, že román byl napsán během tří dnů a nocí pod vlivem benzedrinu.  
Charters vyjmenovává i několik děl, které Kerouac napsal při vracení se do svého dětství v Lowellu, patří mezi ně: Vize Gerarda (Visions of Gerard, 1963) o smrti jeho bratra, Maggie Cassadyová (Maggie Cassady, 1959) o jeho první lásce Mary Carney a jeho nejvíce expresionistický román Doktor Sax.[footnoteRef:34] [34:  CHARTERS, Ann, ed. The portable beat reader. New York, N.Y.: Penguin Books, 1992, s. 8–10.] 

Mnohými literárními kritiky je nejceněnější knihou experimentální opus Vize Codyho, která byla dokončena v roce 1952, ale plně vydána až o dvacet let později. Další v cyklu románů ze silnice jsou Tristressa (Tristressa, 1960), sbírka povídek Osamělý poutník (Lonesome Traveller, 1960), Big Sur a román Dharmový tuláci, který popisuje Kerouacův vztah s básníkem Gary Snyderem během pobytu v kalifornských horách, kniha je plná živých popisů přírody a meditace se silným důrazem na myšlení zen-buddhismu. 
Druhá polovina 60. let je provázena tvůrčími nesnázemi, depresemi a osamocením Kerouaca během jeho posledních let života. Více než v předchozích románech se v nich objevuje téma šílenství, beznaděje a smutku: „V každém z Kerouacových románů převažuje pronikavý pocit stísněnosti, zoufalství a bolesti žití nad nadějným entuziasmem a občas násilným veselím postav.“[footnoteRef:35] Tato témata jsou předznamenány i v předchozích románech, nicméně až nyní dosahují převahy: Andělé pustiny, Satori v Paříži (Satori in Paris, 1966) a poslední dokončený román Mag (Pic, 1971). [35:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 218.] 

Do počátečního tvůrčího období Kerouaca můžeme zařadit několik knih, které byly publikovány až po autorově smrti – Můj bratr oceán, Zjevení Orfea (Orpheus Emerged, 2002) a kniha A hroši se uvařili ve svých nádržích (And the Hippos Were Boiled in Their Tanks, 2008), kterou napsal společně s Williamem S. Burroughsem pojednávaje o vraždě Davida Krammera Lucienem Carrem. 
Kerouac také psal poezii inspirovanou asijskou lyrikou staré Číny, zen-buddhismem a haiku. Básně kladou důraz především na náladu a rytmus, nicméně nedosahují literárních kvalit jako jeho prozaická tvorba. Vydané kolekce básní zahrnují: Mexico City Blues (Mexico City Blues, 1959) a Rozprášené básně (The Scattered Poems, 1971). 
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Konec druhé světové války nepřinesl jen dlouho očekávaný mír, ale i mnoho nových sociálních a politických problémů, společnost byla otřesena hrůzami, které válka přinesla, a nejen v Americe vyrůstala první generace žijící s vědomím existence a ničivé moci nukleárních zbraní. Poválečné trauma zasáhlo i uměleckou scénu. Když se v Evropě na vrchol dostaly myšlenky existencialismu, američtí umělci hledali jiné cesty v duchu svých uměleckých tradic. Koncem 40. let byl jednou z nich i pozvolný vznik generace revoltující proti americkým konzervativním hodnotám, později známé jako beat generation. Podle Tytella jsou jejich nejdůležitějšími díly, kterými se vzepřeli většině literárních forem, konvencím a společenským normám, jsou Na cestě, Nahý oběd (Naked Lunch, 1959) a báseň Kvílení.[footnoteRef:36] Nejvýznamnějšími představiteli jsou Jack Kerouac, Allen Ginsberg a William S. Burroughs, kteří tvořili jádro beatniků a jsou autory výše zmíněných děl. Dalšími beatniky jsou prozaici John Clellon Holmes, autor první knihy předznamenávající estetiku beatniků Jeď (Go, 1952) nebo Ken Kesey a básníci Gregory Corso, Herbert Huncke, Gary Snyder nebo Lawrence Ferlinghetti (*1919), jehož nakladatelství City Lights Books bylo pro beatniky velkou podporou při vydávání knih. [36:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 5-20.] 

Beatnici začínali jako spolek přátel studujících na Kolumbijské univerzitě v New Yorku, kde od poloviny 40. let vytvořili komunitu novodobých bohémů, ovšem pozdějším sídlem se stala čtvrť North Beach v San Franciscu. Z mladých intelektuálů sdílejících životní styl se stala postupně skupina přátel provázaných pevnými vazbami, které vydržely po zbytek jejich životů. Všechny je spojovala rebelie proti americkému establishmentu, měšťácké povrchnosti a všeobecně proti všemu zastaralému a konvenčnímu. Byli znudění americkou konformitou a zpochybňovali hledání smyslu života v institucích, kariéře nebo tradičním manželství: „nejpublikovanějším literárním vyjádřením nespokojenosti s ‚oficiálním‘ Americkým životem bylo učiněno beatniky, z nichž byl Jack Kerouac prozaickým laureátem.“[footnoteRef:37] [37: GOTTESMAN, Ronald, Laurence B. HOLLAND, David KALSTONE a Francis MURPHY. The Norton anthology of American literature. Vol. 2. New York: W.W. Norton, 1979, s. 1862.] 

Spojoval je zápal pro literaturu, touha po životě, experimentování a hledání vlastního žebříčku hodnot, který není nadiktovaný společností nebo tradicemi. Jejich večery byly plné alkoholu, nadšení, sexuálního i drogového experimentování a vzrušeného filozofování ovlivněného především východním učením, které se nebáli přizpůsobit vlastním interpretacím. Tento nerozvážného životní styl poté mnoho z nich přivedl do problémů se zákonem. Podle Charterse beatnici nastínili během 50. let vše, co se postupně v 60. letech stalo módou a později normou – styl oblečení, sexuální svoboda, antimilitarismus, mimo-křesťanská spiritualita, drogy nebo odmítnutí materiálních hodnot. Šedesátá léta se tak dají považovat za obrat z alternativní kultury beatniků do masového hnutí hippies, ve kterém marihuanu vystřídalo LSD a jazz byl vytlačen rock’n’rollem.[footnoteRef:38]  [38:  CHARTERS, Ann, ed. The portable beat reader. New York, N.Y.: Penguin Books, 1992, s. 1–4.] 

Hipkiss tvrdí, že beatnici ve svých dílech odmítli platná měřítka tehdejší morálky, cokoliv se pro ně stalo stejně důležité – svaté jako vše ostatní, všechna životní témata byla hodna zpracování, vše bylo přirozeně akceptováno. Skoncovali s poválečnou cynickou nejistotou v jakékoliv ideály a smysl života. Všechny zkušenosti se staly stejně důležité pro osobní rozvoj, který si každý řídí svobodně sám.[footnoteRef:39] „Stali se mluvčími lidí vyloučených hlavním proudem, ať už drogově závislých, homosexuálů, emocionálně nevyrovnaných nebo mentálně nemocných.“[footnoteRef:40] Tato morální svoboda a zájem přiblížit životy menšin v syrové upřímnosti nevyhýbající se sexuálnímu a drogovému životu přivedly nejprve Ginsberga za Kvílení a později Burroughse za knihu Nahý oběd před americký soud.  [39:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 3–30.]  [40:  CHARTERS, Ann, ed. The portable beat reader. New York, N.Y.: Penguin Books, 1992, s. 4.] 

Přestože se všichni beatnici osobně znali a sdíleli mnohé své názory, jejich celková bibliografie se pro svoji pestrost těžko zasazuje pod jeden sjednocený styl, nicméně určité společné charakteristiky se dají nalézt. Beatnici nikdy nevytvořili vlastní manifest, jako udělali třeba surrealisté nebo imagisté, jediným teoretickým spisem k jejich tvorbě zůstává Kerouacova estetika spontánního psaní. Hipkiss uvádí, že kořeny myšlení a námětů beat generation lze najít v pozdním americkém romantismu a tradici transcendentalismu.  S romantismem sdílejí témata vzpoury jedince proti diktátu společenské normy, zaměření se na city, emoce a ideály a útěk do nitra, přírody a mystiky. Beatnici své myšlení založili na východní nauce zen-buddhismu, a i romantismus čerpal z exotických zdrojů. Myšlenky důležitosti spirituálního růstu, tvůrčí síly a nalezení vlastní cesty víry ve všudypřítomného boha, které beatnici prohlašovali, vycházejí ze spisů amerických transcendentalistů Ralph W. Emersona (1803–1882) a Henry D. Thorauea.[footnoteRef:41] „Kerouac trval na faktu, že vlastně byli na pouti a objekt této poutě byl spirituální.“[footnoteRef:42] [41:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 95–105. ]  [42:  CHARTERS, Ann, ed. The portable beat reader. New York, N.Y.: Penguin Books, 1992, s. 6.] 

Beat generation bylo unikátní hnutí specifické jen pro Spojené státy americké a časově omezené na konec 40. až počátek 60. let. Podobnost sdíleli se spolkem mladých rozhněvaných mužů v Británii. Beatnici provokovali americkou společnost nejen svými názory a tvorbou, ale i jejich nestandartním životním stylem způsobujícím problémy se zákony. Nicméně zejména mladá generace v nich spatřila novu vizi života a obranu proti vládnoucímu kapitalismu. Beatnici se tak stali jednou z prvních alternativních kultur, které se dostala celostátní mediální pozornost. Jejich tvorba později významně ovlivnila vznikající popkulturu a svojí rozmanitou bibliografií rozvinuli postmoderní literaturu, iniciovali žánr cyberpunk, slam poetry, Black Arts movement, a inspirovali kulturu hippies i rock’n’rollu a hudební ikony jako Beatles, Rolling Stones, Jim Morrison, Bob Dylan či Patti Smith. 


[bookmark: _Toc39659837]3. NA CESTĚ (FILM)
[bookmark: _Toc39659838]3.1 Co? – Na cestě (román)
[bookmark: _Toc39659839]3.1.1 Vznik
Po dokončení románu Maloměsto, velkoměsto se Kerouac dále připravoval na napsání díla, které by už skutečně odpovídalo jeho ideálům a představám v duchu spontánního psaní. Celou druhou polovinu 40. let si dělal detailní poznámky okamžiků a pocitů, které zažil během svých toulek Amerikou, a čekal na pravý impuls, který by ho oprostil od zastaralých literárních forem. Podle Hipkisse se tím impulsem pravděpodobně stal známý čtyřiceti stránkový dopis od Neala Cassadyho líčící jeho milostný románek s Joan Anderson. Dopis Cassady napsal pod vlivem benzedrinu téměř v jedné větě, bez diakritiky, členění a zpětných korektur. Styl celého dopisu je tudíž velmi spontánní, živý, uvolněný, faktický, s rychlým tempem, které následuje rytmus mluvené řeči. Tento styl udělal na Kerouaca velký dojem a nastínil mu cestu, kterou se má při psaná budoucího románu vydat.[footnoteRef:43] [43:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 70–83.] 

Koncem března roku 1951 se Kerouac uchýlil do svého bytu a následný tvůrčí proces při vzniku knihy Na cestě se časem stal legendou. Kerouac během tří týdnů v dubnu 1951 za nepřetržitého psaní pod vlivem benzedrinu, alkoholu a kávy, napsal celý román na japonský kreslící papír, který slepil do jedné role a vytvořil tak nečleněný přes 30 metrů dlouhý odstavec textu. 
Román měl kvůli svéráznému stylu problém najít vydavatele, stalo se jím až nakladatelství Viking. Dalším faktem, který komplikoval publikování knihy byla nezanedbatelná generační výpovědní hodnota, která šla proti vkusu a morálce většinové konzervativní společnosti. Kerouac byl donucen celé dílo zrevidovat, rozčlenit na odstavce, přidat interpunkci, bylo také potřeba vypustit některé nepřípustné erotické pasáže, změnit reálná jména všech postav na smyšlená a podstatně román zkrátit. Tytell uvádí, že celé editace trvaly několik let, vyňaté části se staly základem pro příští knihu Vize Codyho a román se poprvé podařilo vydat v roce 1957.[footnoteRef:44] [44:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s.  206–216.] 

[bookmark: _Toc39659840]3.1.2 Postavy
V románu vystupuje velké množství postav, některé se stanou součástí jedné epizody a zmizí, ale jiné se opakovaně vrací. Všechny postavy byly inspirované skutečnými lidmi a v původním rukopisu byla zachována i jejich pravá jména. Vypravěčem je alter ego Jacka Kerouaca Sal Paradise, který bydlí u své tety (Gabrielle Kerouac, matka Kerouaca) jeho přátelé jsou Carlo Marx (Allen Ginsberg), Old Bull Lee (William Burroughs) nebo Damion (Lucien Carr). 
Ústřední postavou románu je Dean Moriarty vytvořený podle Neala Cassadyho. Cassady inspiroval Kerouaca nejen svým živelným stylem psaní a vyprávění, ale vlastně celým svým životem. Cassady byl ztělesněním nového amerického dobrodruha, nového ideálu, který Kerouacovi nahradil ztraceného přítele Carra i zemřelého bratra Gerarda. Tytell uvádí, že Cassady prožil těžké dětství na denverských ulicích, bez matky s otcem alkoholikem, živil se drobnými krádežemi, účastnil se mnoha pouličních rvaček a žil nespoutaným životem, který ho vedl přes noci strávené v polepšovnách i věznicích. I přes tento chmurný původ ovšem Cassady překypoval silou a elánem a stal se tak pro román zosobněním nové americké vitality.[footnoteRef:45]  [45:  Tamtéž, s. 220–225.] 

Dean Moriarty kopíruje stejný osud a povahu Neala Cassadyho, můžeme jej tedy vidět jako nespoutaného, nezodpovědného, spontánního dobrodruha, který se neustále žene za neznámým cílem, pociťuje neklid, když je delší dobu na jednom místě a ono nadšení pro řízení aut a toulání se ho zavádí do častých problémů. Několikrát se pokusí najít si stálou práci a žít usazeně s rodinou, ovšem všechny jeho pokusy končí neúspěchem. Dean je extrémním prototypem beatnika, zatracován lidmi okolo sebe, ovšem duchem svobodný a vždy odhodlaný dát se na novou cestu. 
[bookmark: _Toc39659841]3.1.3 Děj
Kniha je rozdělena do pěti částí, které fungují jako svébytné celky. Děj se odehrává v letech 1947 až 1950.
1. část 
Kniha začíná Salovým líčením seznámení se s Deanem, který mu vstoupil do života akorát po těžkém rozvodu a s touhou cestovat. Sal poprvé stopuje do Denveru, kde na něj čekají Dean s jeho přítelkyní Marylou a Carlem: „Byl jsem v půlce Ameriky, na dělící čáře mezi východem mýho mládí a západem mý budoucnosti.“[footnoteRef:46] Deanem v té době udržoval sexuální styk s Marylou i Camille. Carlo Salovi vyprávěl o večerech s Deanem, kdy oba sedí nazí proti sobě a v největší upřímnosti se baví o životě. Poté Sal odjíždí autobusem do San Franciska za Remi Boncoeurem. Záhy se ale pohádali, tak se Sal vydal na cestu do Los Angeles, kde potkal mladou Mexičanku Terry, se kterou odjel si vydělávat peníze na bavlnovou plantáž. Rozvinou mezi sebou milostný vztah, i když je Terry vdaná a má dítě, ovšem po návratu do jejího rodného města ji Sal opustí a chytne stopem nákladní vůz do New Yorku k jeho rozepsané knize.  [46:  KEROUAC, Jack. Na cestě. Přeložil Jiří POPEL. Praha: Argo, 2005, s. 23.] 

2. část
O rok později Sal dokončil svoji knihu a Dean za ním nečekaně přijede na Vánoce s Marylou a Edem Dunkelem. Dean se mezitím stal otcem, ovšem svoje úspory utratil za nové auto a Camille i s dítětem opustil. Nový rok živelně oslaví všichni společně v New Yorku. Poté se všichni vydali do New Orleans za Bullem Lee pro manželku Eda – Galateu, kterou tam nechali. Sal s Deanem a Marylou u něj nechají Eda a vyrážejí do Kalifornie. V San Francisku je Dean nechá na hotelu a stěhuje se zpět ke Camille. Sal začne krátký poměr s Marylou, ta po týdnu odchází a on se přestěhuje k Deanovi, což se nelíbí Camille. Mezi všemi panovala napjatá atmosféra a Sal raději odjel zpět do New Yorku. „Byly to nepříjemný okamžiky. Všichni jsme si mysleli, že už se nikdy neuvidíme, a všem nám to bylo jedno.“[footnoteRef:47] [47:  Tamtéž, s. 183.] 

3. část
Sal se vydal do Denveru, kde pocítil melancholii a vrátil se za Deanem, který opět žije s Camille a čekají druhé dítě. Dean si v práci zranil ruku, proto živit rodinu musela Camille, která je po jejich propitém večeru oba vyhodila z domu. Sal s Deanem navštívili povedený jazzový koncert a poté stopem jeli do Denveru hledat otce Deana. Po marném hledání vzali pracovní nabídku zavézt nový Cadillac do Chicaga. Z Chicaga poté přijeli na Long Island k Salově tetě. Dean v New Yorku potkal Inez a počal s ní další dítě.
4. část
Salovi vyšla napsaná kniha a vydělal si peníze na další cestu. Dean Inez také opustil a jel za Salem do Denveru: „Věděl jsem, že Dean už zase začal šílet. Jestli si koupil auťák, musel za něj dát všechny našetřený prachy, a tím pádem přestat podporovat obě svý manželky. Bylo po všem, všecko bylo ztracený. Za Deanem zůstávaly jen kouřící zbořeniny.“[footnoteRef:48] Poté vyrazili se Stanem na výlet do Mexika. V Mexiku kouřili hašiš a utratili většinu peněz v nevěstinci. Poté obtěžováni hmyzem jeli džunglí do Mexico City, kde Sal onemocněl. Staral se o něj ovšem jen Stan, protože poté, co si tam Dean vyřídil rozvod, jim oběma ujel. „Když se mi konečně udělalo líp, došlo mi, jaká byl krysa, ale pak jsem se musel sklonit před tou neuchopitelnou složitostí jeho duše.“[footnoteRef:49] [48:  Tamtéž, s. 269.]  [49: Tamtéž, s. 310.] 

5. část
Tato část je krátkým ukončením, kdy se Sal naposledy potká před autem s Deanem. Sal tentokrát ovšem spěchá a nemůže jej ani svézt. Rozloučí se a nechá Deana stát na chodníku. Kniha končí melancholicky Salovým zamyšlením při pozorování samotného Deana na ulici: „…a nikdo neví, co se komu stane, kromě toho, že bude každým dnem opuštěně stárnout, a já myslím na Deana Moriartyho, myslím i na jeho otce, starýho Deana Moriartyho, kterýho jsme nikdy nenašli, myslím na Deana Moriartyho.“[footnoteRef:50] [50:  KEROUAC, Jack. Na cestě. Přeložil Jiří POPEL. Praha: Argo, 2005, s. 317.] 

[bookmark: _Toc39659842]3.1.4 Analýza
Kniha Na cestě se zapsala do literárních dějin jako manifest nejen beatnické generace spisovatelů, ale současně jako manifest mladé generace Američanů 50. let minulého století, který svojí vitální svěžestí a nespoutaným elánem dokáže stále oslovovat především mladé čtenáře. Na cestě se do značné míry stalo zvěstovatelem nezbytných nadcházejících společenských změn, které podle Charterse vrcholily v pozdějších letech a vedly k ukončení pokrytectví, poválečného cynismu a apatii ze ztráty ideálů.[footnoteRef:51]  [51:  CHARTERS, Ann, ed. The portable beat reader. New York, N.Y.: Penguin Books, 1992, s. xv–xxxvi.] 

Kerouac nás v knize bere na cestu nejen křížem krážem napříč Amerikou, ale v jeho pojetí jde především o cestu duchovního rozměru za sebepoznáním. Román Na cestě je autorovým prvním představením spontánního stylu, který vyvrcholil v Podzemnících a Vizích Codyho, a je také nejpodařenějším pojetím motivu tuláctví, jakožto zamýšlené cesty k autentičnosti a non-konformitě. Autor se podle Tytella snažil nalézt nový ideál amerického hrdiny, kterého spatřoval ve svobodných dobrodruzích rebelujících proti hodnotám Amerického snu, kariérismu a konkurenčního boje.[footnoteRef:52] Hrdiny se stávají tvůrčí lidé hledající spiritualitu, obdivující umění a přírodu, lidé, kteří žijí autenticky a upřímně sami k sobě. Tyto novodobé romantické hrdiny společnosti nejlépe Kerouac popisuje ve slavné pasáži z Na cestě, kde dokresluje celý obraz mýtu beatniků: „…protože jediný lidi, který mě zajímaj, jsou šílenci, který šíleně žijou, šíleně melou a jsou příliš mimo, než aby se dočkali spasení, chtěj všechno najednou a hned, nikdy nezívaj, nikdy z nich nelezou všední banálnosti, ale planou, planou, planou…“[footnoteRef:53] [52:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 174.]  [53:  KEROUAC, Jack. Na cestě. Přeložil Jiří POPEL. Praha: Argo, 2005, s. 13–14.] 

I přes rozjařené veselí postav jde v románu vyčíst i další z Kerouacových motivů, kterým je všudypřítomný nádech melancholie a smutku. Celé vyznění Na cestě by bylo neúplné bez poznamenání, že sám vypravěč ke konci knihy tuší, že jejich cesta má slepý konec a většina jejich snů a plánů zůstane zřejmě nenaplněna. 
Tytell tvrdí, že se román po vydání dočkal velké mediální pozornosti a vřelého přijetí čtenáři, nicméně literární kritici tehdejší doby se k němu stavěli chladně. Většinou z nich bylo Na cestě nepochopeno a odsouzeno jako „směs blábolů a neschopnost Kerouaca vyjádřit se pomocí slov“.[footnoteRef:54] Knize je vytýkáno neurotické blouznění a nesmyslné cestování, kdy se postavy vydávají na jednu cestu za druhou, jsou neustále v pohybu a neuvědomují si, že jejich cesta nikam nevede a jejich pátrání ve skutečnosti nemá pravý cíl. Hipkiss uvádí, že charaktery postupně procházejí nesčetným množstvím epizod a akcí, které by je mohly posunout dále, ale právě zkušenosti z nich si oni nikdy nevezmou a stále zakoušejí to samé.[footnoteRef:55] Toto vývojové ustrnutí postav je zapříčiněno i poměrně slabým a repetitivním dějem, kdy se vše podstatné stane v první části knihy a následné části se dají chápat spíše jako další variace toho stejného tématu.  [54:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 165–170.]  [55:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 131–136.] 

Román sice ukazuje oprávněnou kritiku tehdejších poměrů a společenské normy, nicméně obtížně hledá smysluplné možnosti jejího řešení a celý étos nekonečného toulání se začne po čase může začít zdát jen jako hedonistická pouť a samoúčelný útěk od reality. Postavy se neustále zběsile ženou za něčím abstraktním, kdy hlavním nepřítelem je krátící se čas: „Jeho rychlá jízda řítící se dolů ulicí je spíše panickým úprkem, strachem, že to nikdy nezvládne, strachem ze ztráty všeho ze života, co nikdy ani pořádně neměl kvůli jejich neustálému hledání extáze, které je samo o sobě útěkem od strachu a frustrace.“[footnoteRef:56] Přičemž by stačilo, aby základní otázku románu: „Co čekáš od života?“ zeptal jsem se jí, jako jsem se vždycky ptal všech holek.“[footnoteRef:57] položil hrdina Sal Paradise jednou i sám sobě. Tytell tvrdí, že to hrdina bohužel nedokáže a brání tak vlastnímu pravému sebepoznání, čímž se sebedestruktivně odsuzuje k nekonečnému putování Amerikou bez nalezení odpovědi.[footnoteRef:58]  [56:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 43.]  [57:  KEROUAC, Jack. Na cestě. Přeložil Jiří POPEL. Praha: Argo, 2005, s. 62.]  [58:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 179.] 

Touto kritikou se dostávám k dalšímu problematickému místu románu, kterým jsou dvourozměrné ženské postavy s plochou charakteristikou. Jack Kerouac podobně jako jeho literární vzory Thomas Wolfe a Ernest Hemingway (1899–1961) v žádné své knize nevytvořil plně rozvinutou ženskou postavu, všechny vždy spíše tvoří doplněk mužů a naplnění jejich primitivních představ a sexuálních tužeb. Podle Tytella navíc v Kerouacově případě zapletení hrdinů s ženami často nese znaky strachu z hrozby spirituální, mentální a tvořivé kastrace hrdiny.[footnoteRef:59] Ženské hrdinky v románu Na cestě žijí na úkor svých mužů, jsou postaveny na druhou kolej a setkávají se s neustálým nepochopením k jejich hodnotám a utrpení. Camille, Marylou, Inez i Terry jsou všechny jen radostným vyplněním sexuality mužských postav (především Deana ale i Sala) a celý koncept rodiny a výchovy dětí je narušen a shledán nedůležitým, něčím, co by hrdiny brzdilo od jejich vytyčené mise. „Ženy jsou opatrovatelkami a jako takové musí disponovat trpělivou výdrží a ochotou trpět.“[footnoteRef:60] Muži v románu uznávají jen bezpodmínečnou lásku, pro kterou se nemusejí ničeho vzdávat a mohou dále žít bez zodpovědnosti a omezení. Jejich představa partnerského vztahu s ženami tudíž připomíná spíše vztah mateřský, který nekriticky přehlíží jejich mnohdy nedospělé chování. [59: Tamtéž, s. 217–218.]  [60:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 23.] 

Navzdory „slabým místům“ dokázal Jack Kerouac zachytit vitální zobrazení různorodosti své země, dokázal vylíčit americkou krajinu, ruch velkoměst a rozporuplnost svých neklidných obyvatel, kteří hledají prchavý a předsudky neohraničený život. Tím vším postihl něco ryze amerického. Kniha je tedy ve svém duchu: „románem typicky americkým, zvláště vyjádřením děsu ze stálosti a zůstávání na jednom místě bez možnosti změny.“[footnoteRef:61] [61:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 25.] 

[bookmark: _Toc39659843]3.2 Kdo? Proč?
[bookmark: _Toc39659844]3.2.1 Filmový tým
Tvůrcem této adaptace založené na stejnojmenném románu je brazilský režisér Walter Salles (*1956), mezi jehož předchozí tvorbu patří už dva úspěšné road movie filmy: Hlavní nádraží (Central do Brazil, 1998), který režiséra proslavil a byl nominován Akademií v roce 1999 na nejlepší zahraniční snímek, také slavil úspěchy na Berlinale, cenách BAFTA i na Zlatých glóbech. Druhým snímkem je filmová adaptace deníků Che Guevary Motocyklové deníky (Diaros de motocicleta, 2004), který byl oceněn na filmovém festivalu v Cannes, získal dvě ceny BAFTA a byl nominován na Oscara v roce 2005 za adaptovaný scénář. Dalším známým filmem z režisérské tvorby Sallese je například V žáru slunce (Abril Despedaçado, 2001) a podílení se na režírování povídkového filmu Paříži, miluji Tě (Paris, je t’aime, 2006). 
Autorem scénáře filmu Na cestě je José Rivera (*1955) narozený v Portoriku, který už se Walter Sallesem spolupracoval jako scénárista i na zmíněných Motocyklových denících. Kameramanem Na cestě se stal Francouz Eric Gautier (*1961) s rozsáhlou předchozí filmografií, do které patří také Motocyklové deníky nebo kultovní film Útěk do divočiny (Into the Wild, Sean Penn, 2007). Nejslavnější z filmového týmu je držitel dvou Oscarů za hudbu Gustavo Santaolalla (*1951), který ceny obdržel za filmy Zkrocená hora (Brokeback Mountain, Ang Lee, 2005) a Babel (Babel, Alejandro González Iñárritu 2006).
Hlavní herecké role v Na cestě dostali spíše neznámí herci Sam Riley (*1980), který představuje hlavního protagonisty Sala Paradise, a Garrett Hedlund (*1984) hrající Deana Moriartyho. Naopak známými tvářemi jsou představitelky ženských hrdinek: Marylou – Kristen Stewart (*1990)[footnoteRef:62] a Camille – Kirsten Dunst (*1982).[footnoteRef:63] Dalšími slavnými herci jsou Viggo Mortensen (*1958)[footnoteRef:64] a Steve Buscemi (*1957).[footnoteRef:65] [62:  Stmívání (Twillight, Catherine Hardwicke, 2008).]  [63:  Spider-Man (Spider-Man, Sam Raimi, 2002), Melancholie (Melancholia, Lars von Trier, 2011).]  [64:  Pán prstenů: Návrat krále (The Lord of the Rings: The Return of the King, Peter Jackson, 2003), Zelená kniha (Green Book, Peter Farrelly, 2018).]  [65:  Přízračný svět (Ghost World, Terry Zwigoff, 2001), Impérium – Mafie v Atlantic City (Boardwalk Empire, Timothy Van Patten, Allen Coulter, 2010-2014).] 

[bookmark: _Toc39659845]3.2.2 Producentský záměr
Filmového zpracování knihy Na cestě se pokoušel docílit už sám Kerouac koncem 50. let, nikdy k němu ovšem z různých důvodů nedošlo. Práva na zfilmování románu nakonec koupil v roce 1980 slavný americký režisér, scénárista a producent Francis Ford Coppola (*1939), který je považován za jedno z nejvýznamnějších žijících filmových tvůrců, což si zasloužil především svými oscarovými filmy Kmotr (The Godfather, 1972), Kmotr II (The Godfather: Part II, 1974) a Apokalypsa (Apokalypse Now, 1979). Coppola dlouho hledal vhodného scénáristy a režiséra, aby nakonec, na základě povedeného road movie Motocyklové deníky, vybral José Riveru a Waltera Sallese.[footnoteRef:66] [66:  Wikipedia, The Free Encyclopedia, https://en.wikipedia.org/wiki/, heslo „On the Road“ [cit. 10. 4. 2020].] 

Román Na cestě a celá beatnická generace se ve 21. století těší čtenářské popularitě a znovuobjevení mladou generací, z toho důvodu námět nejslavnější knihy beatniků nabízel filmařům jistou pozornost médií, návštěvnost v kinech a následný finanční zisk. Nicméně touha tvůrců nezklamat fanoušky beatniků do jisté míry způsobila spíše komerční povahu této adaptace, která se snaží oslovit, co nejširší diváckou veřejnost. 
[bookmark: _Toc39659846]3.3 Jak?
[bookmark: _Toc39659847]3.3.1 Fabule a syžet
Samotná fabule filmu začíná smrtí Salova otce, kterou nese velmi těžce, zejména z důvodu, že nikdy nenaplnil otcovy představy o získání plnohodnotné práce a vedení zodpovědného stylu života. Po této ztrátě se Sal ocitá v neradostném životním období, ze kterého ho vytrhává až Dean, čím začíná jejich život na cestě, který se stane ústředním smyslem jejich bytí. Sala žene touha napsat knihu a celé potulování se Amerikou mu slouží jako bohatý materiál. Film se skládá ze čtyř velkých cest, kterými se postavy snaží spojit jejich roztříštěný život mezi západním a východním pobřežím Ameriky. První cesta je z New Yorku do San Franciska, což je Salova první návštěva amerického Západu, druhou cestou se stává opět cesta do Kalifornie, tentokrát přes Texas s Marylu v autě. Následuje Salova a Deanova cesta zpět na východ. Poslední je dlouhá nespoutaná návštěva Mexika, která vrhne stín na Deanovu povahu. 
Sal žije se svojí matkou, se kterou mluví jen francouzsky, na Long Islandu v New Yorku. Film začíná flashbackem na jeho prvního stopování směrem na západ, kdy ho vezmou na korbu dělníci mířící na pole. Sala poté sledujeme, jak doma třídí své zápisky a líčí seznámení se s Deanem a jejich postupný vývoj přátelství. Společně s mladým básníkem Carlo Marxem v New Yorku zažívají divoké drogové večírky a jazzové koncerty. Stejné scény se následně opakují i v Denveru, kde Sal pozná obě Deanovy milenky Marylou a Camille. Sal poté potkává Terry a chvíli má s ní milostný vztah. Dean přiveze Marylou na Vánoce k Salovy a poté celá jejich skupina přátel nespoutaně oslaví Nový rok 1949. Z New Yorku se přesunou k Bullovi Lee, aby po chvíli odjeli do San Franciska. Dean opustí Marylu a vrátí se ke Camille a své dceři. U ní ovšem dlouho nevydrží, protože ho i Sala Camille vyhodí z domu. Oba se poté rozhodnou odjet do Denveru hledat Deanova otce, kterého nikdy nenajdou. Příběh pokračuje o rok později, když se Sal s Deanem rozhodnou odjet na výlet do Mexika, kde si neřízeně užívají až Sal onemocní a Dean ho v Mexiku opustí. Předposlední scéna se odehrává později v roce 1951, když Dean přijede za Salem a potká jej v noci u auta, jenže Sal spěchá a nechá Deana stát na ulici. Film končí sekvencí záběrů na Sala v jeho pokoji, když konečně začne psát, vybavuje si hudbu a slova jeho přátel. Knihu i dokončí, čímž dochází k rámcovému uzavření celého filmu. 
Nejvýraznějším motivem filmu je putování a neustálé střídání měst a míst napříč Amerikou, což je umocněno častými sekvencemi scén pohledu z okénka auta na míhající se krajinu, kterou zachycují nejčastěji zalitou sluncem a vytrvale přetvářenou v duchu budování Ameriky, jako je stavění mostů nebo práce na polích. Také detail nohou během chůze dopomáhá pocitu neustálého pohybu. Postavy spatřují svobodu a odpoutanost od morálních norem společnosti, kterým se na cestě vzpírají a řídí se vlastními pravidly. Svoji rebelii dokazují jízdou bez oblečení, porušováním předpisů, užíváním drog nebo také přímo politickým nesouhlasem s Trumanovou politikou tehdejší doby, když za ospravedlnění svých krádeží ironicky považují jeho slogan: „Musíme snížit životní náklady.“[footnoteRef:67] [67:  Na cestě [On the Road] [film]. Režie Walter SALLES. USA, 2012.] 

Druhým výrazným prvkem je motiv přátelství, který se line celým filmem mezi všemi beatniky. Zejména hluboce citový vztah mezi Salem a Deanem je předmětem mnoha scén ve filmu, i když charakterově nemají mnoho společných rysů, spojuje je životní filozofie a ideály, které Dean bytostně ztělesňuje a ochotně se tak stává předmětem Salova literárního záměru. Dean obdivuje jeho touhu stát se spisovatelem, sám by chtěl umět psát, ale více mu vyhovuje role být Salovou největší inspirací. Téměř všechny další postavy si v určitém okamžiku stěžují na Deana a Bull Lee i dobře vystihl jeho charakter: „Dean nemá vůči lidem žádnou zodpovědnost. Nechápe, co to je,“[footnoteRef:68] nicméně Sal se jej jako jediný vždy zastane a přijímá jeho osobnost až s dětskou naivitou. [68:  Tamtéž.] 

  Méně zpracovaným motivem jsou také rodinné vztahy a zejména vztah otce a syna, který je v případě Deana i Sala nenaplněn. Sal si od svého zemřelého otce pamatuje výtku: „Nemáš mozoly Sale!“ a Dean svého otce alkoholika už od dětství nevídal, přesto jej toužebně vyhlíží, když je v ulicích Denveru. I když oba neustále utíkají od rodiny, Sal se ke své matce vždy vrací, a i Dean si uvědomuje hodnotu rodiny, kterou on nikdy nepoznal.
[bookmark: _Toc39659848]3.3.2 Postavy
Hlavním protagonistou a zároveň retrospektivním vypravěčem celého filmu je Sal Paradise: „Byl jsem mladý spisovatel a pokoušel se vzlétnout.“[footnoteRef:69] V každé volné chvíli si píše poznámky do svého bloku, protože jeho hlavním cílem, který ho do jisté míry žene do veškerých zážitků, je napsat jednou knihu, kterou je nakonec právě román Na cestě a film tak snoubí jak smyšlený příběh své knižní předlohy, tak i její reálný vznik. Postava Sala je tudíž ve filmu ztotožněná se skutečnou osobou Jacka Kerouaca během jeho putování Amerikou a následně při jeho práci na románu Na cestě. Na rozdíl od knihy se o Salovi nedozvídáme mnoho, nedisponuje výraznou energií. Filozofické, emocionální a spirituální vnitřní pasáže v knize jsou ve filmu většinou upozaděné nebo úplně vynechané a jeho motivace, kromě psaní a fascinací Deanem, nejsou zřejmé. [69:  Tamtéž.] 

Dean je do značné míry centrem filmu, jeho postava dostává největší pozornost, kdy na rozdíl od předlohy, je hlouběji rozpracována jeho psychologie a motivy, přestává být jen divokým a nezodpovědným hybatelem děje, ale v několika scénách projeví i pochyby nad svým životem a během rozhovoru se Salem si uvědomuje, že jeho styl života se mu vymstí. Touží nalézt otce i založit vlastní rodinu, nicméně kvůli své povaze a nevyspělosti selhává. Střídá vztahy a některé udržuje simultánně, ovšem v jeho chování nelze vyčíst touhu ženy zraňovat nebo jim záměrně škodit, ale spíše naprostou emoční nevyzrálost. 
Carlo, který je ve filmu ještě více vypodobněn jako Allen Ginsberg, je idealistický básník, který se poeticky vyjadřuje v nekonvenčních metaforách a ve svých nenaplněných homosexuálních vztazích vyzařuje patetickou tragiku: „Ve třiadvaceti napíši velkou báseň. A tím skončím.“[footnoteRef:70] Na rozdíl od Sala nebo Deana se ovšem jeho charakter ve filmu vyvine, když, zpočátku spíše ztracený snílek, se ke konci filmu stane odhodlaným mladým básníkem, který si uvědomí svoje životní poslání a napíše první báseň. [70: Tamtéž.] 

Velkým posunem od knihy je pozornost věnovaná ženským hrdinkám Marylou a Camille. Obě ve filmu disponují trojrozměrným charakterem s vlastní vůlí a plány. Marylou je velmi mladá milenka Deana, která svým životním postojem dělá ženský protějšek ostatním beatnikům. Je uvolněná a svobodomyslná, ale když je Deanem opuštěná v San Francisku, objeví v sobě sílu a rozhodne se na něj dále nečekat a odjede za svým snoubencem do Denveru založit rodinu. Camille je inteligentnější a vyzrálejší než Marylou, také prohlédne Deanovy plané sliby a lži a rozejde se s ním. Nicméně má s ním dvě dcery, a i když se kvůli Deanovi musela mnoha věcí vzdát, dá mu další šanci, aby jejich dcery měly otce.
[bookmark: _Toc39659849]3.3.3 Styl
Film je retrospektivním vyprávěním Sala, jehož vzpomínky se na plátně mísí se záběry, kdy sedí ve svém pokoji u psacího stolu a horečnatě se snaží začít psát. Pomocí voice overu nás vypravěč přenáší do dění z jeho cestovních zápisků. Když má Sal potíže s prací na románu, tak se několikrát ve flasbacku vrací k formativnímu okamžiku jeho života při pohřbu svého otce. Městské scény působí chladně, nepřístupně a nehostinně a kontrastují idylické a vřele prosvětlené přírodní scenérie z putování. Klasickými záběry jsou velké celky americké přírody: nekonečné silnice Utahu, nedohledné horizonty v Arizoně, skalnaté monumenty Colorada, vyprahlé pouště Texasu a Nevady, kaktusové pole v Mexiku nebo zasněžené nehostinné lesy v Michiganu a Pensylvánii. Film tak pojímá rozmanitost krajiny U.S.A v celé její šíři.  Energická hudba je často diegetickou součást filmu při jazzových koncertech nebo pouštění nahrávek. Podstatnou součástí filmu jsou divoké taneční scény, kde všichni zběsile tančí, zpívají a v doprovodu jim hrají jazzové skladby Dizzy Gillespieho, Charlie Parkera nebo Slim Gaillarda. Hudba tak dokresluje nespoutanou a vitální povahu samotných hrdinů. Nediegetická hudba zní u emocionálních změn Sala a často má podobu teskné americké folkové písně, kterou Sal slyšel zpívat během svého toulání. Také je dění na plátně dotvářeno v podobně bluesových motivů, žesťových nástrojů nebo při neklidných scénách i perkusových rytmů. Film přímo ukazuje mnoho erotických scén, které prostupují celým dějem a korespondují s otevřenou sexualitou postav v knižní předloze. Klasická scéna filmu se odehraje například v Carlově bytě, kdy se mísí polodetaily rozházených předmětů v bytě s tvářemi postav, následuje explicitní sexuální scéna, poté společný rozhovor všech za bebopových rytmů a vše je ukončené velkým celkem na auto mizející v dáli.
Všechny výše zmíněné prvky vytvářejí neklidnou energii a spád, který ovšem, i kvůli dlouhé stopáži, po několika spíše repetitivních scénách postupně vyprchává. Postavy opakují předchozí situace a začnou v podstatě nesmyslně utíkat z místa na místo, přičemž si neuvědomují prázdnotu, kterou tím vytvářejí, jediný Carlo tuto skutečnost rozpozná a až prorocky poznamená: „Vznášíte se, ale je to přelud.“[footnoteRef:71] Chybí skutečná zápletka a ke konci filmu nedojde k žádnému podstatnějšímu vyvrcholení děje ani vývoji charakteru postav.  [71:  Tamtéž.] 

Film svým stylem naplňuje spíše konvenční hollywoodské filmové postupy: postavy jsou zachyceny především v americkém plánu nebo polodetailech, dialogy jsou vždy sestříhané ve schématu záběru a protizáběru na jednotlivé postavy a jízda krajinou autem je zachycena statickou kamerou do velkého celku. Konvenční je i samotný začátek a konec filmu, kdy úvodní scénou je dlouhá sekvence detailu kráčejících nohou za doprovodu nediegestického zpěvu folkové písně a závěrečným záběrem je pak velký detail na dopsaný řádek románu: „myslím na Deana Moriartyho.“ Film tedy splňuje rysy klasického hollywoodského filmu, jak je popisuje Debra Fried.[footnoteRef:72] [72:  FRIED, Debra. Hollywood Convenction and Film Adaptation. Theater Journal. 1987, roč. 39, č. 3, s. 295-302.] 

[bookmark: _Toc39659850]3.4 Kde? Kdy?
Film Na cestě (On the Road) je dobrodružným road movie o délce 140 minut, který měl premiéru na filmovém festivalu v Cannes v květnu roku 2012 a do kin byl uveden na podzim téhož roku. V Cannes byl také nominován na Zlatou palmu. Na počest zfilmování této adaptace byl v létě 2012 v pařížském muzeu vystavena originální role manuskriptu Jacka Kerouaca románu Na cestě.
[bookmark: _Toc39659851]3.5 Shrnutí
Na rozdíl od své knižní předlohy, adaptace mnohem více zpracovává charaktery ženských hrdinek, což je zapříčiněno současným společenským nastavením prosazujícím emancipaci žen a zrovnoprávnění jejich role ve světě. Camille i Marylou je ve filmu věnován prostor na alespoň částečné charakterové vykreslení, můžeme je vidět v těžkých situacích, ve kterých na základě vlastních emocí a motivací dělají svá rozhodnutí. Nejsou pouze závislé na svých partnerech a nestávají se jen jejich objekty sexuálního zájmu jako v knize, kde je jejich role velmi upozaděna. Adaptace tohle „slepé“ místo, které bylo často literárními kritiky vytýkáno, vyplňuje: Camille si uvědomuje, kolik toho pro Deana musela obětovat, a Marylou, toužíc po rodině, nadobro opustí Deana a odjíždí za svým snoubencem, což je prvek, který v knize vůbec není. Obě dvě nakonec převezmou kontrolu nad svým osudem a jsou odhodlané jej těžkosti vyřešit.
Velké množství vedlejších postav knihy je zredukováno na pár hlavních hrdinů, kteří se stávají hlavními pilíři filmu a jeho zákonitými hybateli. Sal v adaptaci představuje samotného Kerouaca při tvorbě románu Na cestě. Také postava Carla je ve filmu, mnohem více než v knize, rozvinutá směrem k přiblížení se k reálné osobě Allena Ginsberga. Lze tedy vypozorovat tendenci adaptace nabýt biografických rysů a do jisté míry, tak vykreslit tvůrčí počátek beatniků. Kromě tohoto prvku a psychologického prohloubení postav nenachází adaptace nová témata ani neposouvá interpretaci původního díla, a tak ve velké míře spoléhá právě na její čtení jako palimpsestového díla bez získání dostatečné vlastní autonomie jako adaptace. Vzhledem k tezi Hutcheon, že pravý půvab adaptací leží v kombinaci známého a nového[footnoteRef:73], tato adaptace Na cestě toho nabízí až příliš málo nového, a naopak velmi spoléhá na to známé a osvědčené z knihy. Samotná kniha Na cestě neoplývá bohatostí děje ani promyšlenou zápletkou: „Kerouac nikdy neuspěl ve vyprávění nepřetržitého napínavého příběhu,“[footnoteRef:74] dokáže ovšem svým stylem a emočním spádem udržet v napětí a umožnit čtenáři vžít se do vystupujících postav. Kvůli převedení do filmové podoby je několik vedlejších událostí v syžetu knihy vypuštěno, i přesto se film ve své dlouhé stopáži nevyhnul dějové rozvleklosti a opakování se. I když film dramatickou oporu ve své předloze najít zcela nemůže, tak postrádá i stylovou brilantnost a originalitu knihy, vyznívá konvenčně a jednotlivé scény působí nahodile. [73:  HUTCHEON, Linda a Siobhan O'FLYNN. A theory of adaptation. 2nd ed. Abingdon: Routledge Taylor & Francis Group, 2013, s. 114.]  [74:  GOTTESMAN, Ronald, Laurence B. HOLLAND, David KALSTONE a Francis MURPHY. The Norton anthology of American literature. Vol. 2. New York: W.W. Norton, 1979, s. 2032.] 

Kniha Na cestě se už při svém vydání stala silnou generační výpovědí, manifestující smýšlení dospívajících lidí poválečné reality USA, kteří hledají alternativu ke způsobu života diktovanému tradičními institucemi a konzervativní morálkou. Tato výpovědní hodnota knihy se poté stala nejsilnějším zdrojem své popularity mezi mládeží, což následně v 60. letech vedlo k úplné změně morálních a duchovních hodnot mladé generace. Problematika důrazu palimpsestového čtení této adaptace spočívá ve skutečnosti, že ztrácí samotný základní rys své předlohy, protože film Na cestě už nefunguje a ani nemůže fungovat, jako generační výpověď, kterou už může zachytit pouze nepřímo bez autentičnosti, kterou kniha má. Nové myšlenky filozofie beatniků ve své době revoltovaly proti zaběhlým pořádkům a přinesly dlouho očekávanou alternativu myšlení, ovšem ve filmu celá beatnická spiritualita a světonázor vyznívá amorálně, vyprázdněně, nejeví se jako osvobozující, ale naopak je beze smyslu a sebedestruktivní. 



[bookmark: _Toc39659852]4. BIG SUR (FILM)
[bookmark: _Toc39659853]4.1 Co? – Big Sur (román)
[bookmark: _Toc39659854]4.1.1 Vznik
Román Big Sur napsal Jack Kerouac během deseti dnů koncem září 1961 v dalším zápalu tvůrčí energie podpořené benzedrinem, čímž se kniha svým vznikem řadí po boku Na Cestě a Podzemníků. Celý román zachycuje s věrnou autobiografičností šestitýdenní pobyt ve srubu Louise Ferlinghettiho na mořském pobřeží Big Sur v Kalifornii, kam se Kerouac uchýlil během své tvůrčí a osobní krize v roce 1960. Důvodem mu bylo publikování knihy Na cestě a s tím spojený enormní zájem o jeho osobu jak ze strany médií, tak samotných fanoušků. Kniha byla publikována v roce 1962, v době, kdy Kerouac procházel těžkými depresemi, úzkostmi a alkoholovou závislostí. Charters ve svém úvodu knihy Big Sur uvádí, že sláva, která se snesla na beatniky, kterých byl Kerouac médii pasován „králem“, přinesla do jeho života ještě větší zmatek a několikaletý flám plný alkoholu a drog.[footnoteRef:75] Jeho rozpoložení sám vysvětluje v samotném díle: „Všichni na amerických středních školách a universitách si myslí, že Jacku Dulouzovi je šestadvacet a je někde na stopu, a mně zatím bude čtyřicet, jsem unuděnej a vyčerpanej…“[footnoteRef:76]  [75:  KEROUAC, Jack. Big Sur. Přeložil Markéta KANĚROVÁ. Hradec Králové: Cylindr, Úvod Anny Charters.]  [76:  Tamtéž, s. 5.] 

Podle Tytella se Kerouac ve tomto snad nejupřímnějším a nejniternějším díle snaží v celém tom zmatku svého života najít pevný pod a harmonii, obnovit tvůrčí sílu a navázat na meditativní chvíle, které prožíval v Dharmových tulácích.[footnoteRef:77] Kniha se také stává poslední knihou Kerouaca s motivem cesty, je to poslední jeho výprava, která vede k deziluzi, když se jeho nenaplněné sny střetnou s realitou.  [77:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 219–221.] 

[bookmark: _Toc39659855]4.1.2 Postavy
V knize se opět setkáváme se známými postavami z předchozích děl, napsanými podle skutečných osob. Vypravěčem je alter ego Kerouaca – Jack Dulouz, který v ich-formě zpětně líčí své zážitky blízké šílenství a pocity beznaděje z pobytu na Big Suru ve srubu, který patří Lorenzu Monsantovi (Louis Ferlinghetti). Jack Dulouz prochází hlubokou krizí způsobenou svým životním stylem poledních let a pocitem viny. Neustále také přehodnocuje svůj postoj k víře a bohu, kdy neutěšeně přeskakuje z buddhistické symboliky do křesťanské, nachází se v krizi: „Muže uvězněného mezi neuspokojivým světem a nedosažitelným nebem, někde na půli v prázdnotě.“[footnoteRef:78] [78:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 134.] 

Důležitou postavou je také Neal Cassady, který zde vystupuje jako Cody Pomeray, který povahově odpovídá Deanu z Na cestě, jen s tím rozdílem, že je mnohem starší, má za sebou několik let ve vězení a žije rodinným životem. Kniha končí poémou „Moře“, kterou Kerouac skládal na pobřeží, když se snažil zachytit zvuky moře. Všechny události v knize jsou značně autobiografické a situace všech postav víceméně odpovídá tehdejší realitě jejich skutečných předloh. 
[bookmark: _Toc39659856]4.1.3 Děj
Děj začíná v San Francisku po jednom z večírků, kdy se Jack cítí velmi zle. Od vydání Na cestě, a s tím spojené slávy, toho je na něj příliš. Na návrh Monsanta odjíždí do samoty na Big Suru, kam přijíždí v noci, je ohromen děsivou atmosférou místa, hlubokým kaňonem, burácejícím mořem a hučícím lesem. Vše vzrušeně vstřebává a usíná na pláži. Ve srubu se rozhodne skoncovat s alkoholem, drogami a beatnickými večery. Počátek pobytu probíhá idylicky, když si Jack užívá přírody a čte Emersona. Po několika dnech ovšem přicházejí jeho první stavy úzkosti a pocity nudy, což po třech týdnech vede k jeho návratu do San Franciska. Cestou naposledy v životě stopuje, ale dlouho mu nikdo nechce zastavit. Ve městě se z dopisu od matky dozvídá o smrti svého kocoura, kterého si ztotožnil se svým zemřelým bratrem Gerardem, celá situace ho vyvede z míry. Nicméně s jeho přáteli sežene Codyho a podnikají další jízdu, která ukončí celé jeho předchozí snažení: „Žádní modráčci mě ráno nebudí, ani zurčící potok, jsem zpátky ve špinavém městě a jsem zase v pasti.“[footnoteRef:79] Společně s ostatníma jedou na Big Sur, kde pořádají bujaré večery. Během cesty kolem pobřeží spatří v moři mrtvou vydru a Jack začíná pociťovat, že ho všude obklopuje smrt. Jack ráno cítí silná psychická muka a nadcházející delirium tremens, vyčítá si svůj způsob života a cítí vinu za promrhanou snahu svých rodičů. Má pocit, že jej i bůh opustil, nicméně svoji rovnováhu znovu získá, když všichni odjeli. Poté do srubu přijíždí Cody spolu s přítelkyní Evelyn a s dalšími lidmi. Chce si s Codym promluvit, ale nemají k tomu prostor, poté Jack líčí jejich celoživotní blízký vztah, kdy si navzájem nahrazovali ztracené otce a bratry. Nakonec spolu jedou autem do San Franciska, ovšem nic si neřeknou kvůli účinkům marihuany. Ve městě Jack pozná Billie, která si ho získá svým filozofickým myšlením a nestandartními názory. Začnou spolu bydlet, ovšem její životní styl ho přivádí k šílenství, což řeší alkoholem. Také nesnáší jejího malého syna, který na něj žárlí. Jack se propadá do čím dál větší psychózy, zvířata kolem něj umírají a on si vše vyčítá: „Jsem ožrala, jo, a jeden z nejhorších bláznů na zemi --- Ve skutečnosti ani ne opravdovej opilec, jenom blázen…“[footnoteRef:80] Uspořádá další jízdu do srubu, záhy ale má všeho dost, je nemocný a chce, aby všichni odjeli. Krize s Billie končí hádkou, kdy ona běsní, že ji on nemiluje, kdežto on nemá na nic sílu a ani o ni nestojí. Celý jeho psychický stav vrcholí při večeři, kdy odmítá sníst rybu, protože v ní vidí další smrt, cítí paranoiu, podezírá ostatní, že ho otrávili a čekají až umře, myslí, že mu závidí kariéru, má různé představy a falešné vize: „Bojím se zavřít oči, protože celej tenhle vířící vesmír se naklání a roztahuje a náhle vybuchuje (…) Bezcílné chvilky, kdy čekám na další hlasy, a najednou vítr exploduje obrovským stenem mezi miliónem listů v korunách stromů, který zněj, jako když zešílel měsíc…“[footnoteRef:81] Ráno se situace změní, když se mu podaří na chvíli usnout, poté se celý děj překvapivě otáčí k dobrému, kdy se Jack cítí opět vyrovnaný a odhodlaný žít dál, jako by se nic nestalo. [79:  KEROUAC, Jack. Big Sur. Přeložil Markéta KANĚROVÁ. Hradec Králové: Cylindr, s. 69.]  [80:  Tamtéž, s. 162.]  [81:  KEROUAC, Jack. Big Sur. Přeložil Markéta KANĚROVÁ. Hradec Králové: Cylindr, s. 199.] 

[bookmark: _Toc39659857]4.1.4 Analýza
Big Sur je literárními kritiky řazen mezi spíše slabší Kerouacova díla. Podle Tytella je znát, že autor nebyl na vrcholu svých tvůrčích sil a zejména všudypřítomné sentimentální odkazy na smrt a umírání zvířat působí jako nepřesvědčivý symbolismus. [footnoteRef:82] Výrazové prostředky jsou místy ploché a zejména při popisech úzkostných stavů bývají repetitivní. Jindy bohaté motivy mají v Big Suru podobu především ve slovech „smrti“ a „šílenství“ se svými různými variacemi. [82:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 221.] 

Důležitým motivem, který také prostupuje celým dílem, je Jackův vztah k bohu a mnohé psychotické pasáže mají náboženský podtext. Jack se zde jakoby přímo střetává s boží přítomností, nebo naopak absencí, a neustále zmiňuje zen-buddhismus, který celý svůj dospělý život studoval, aby se nakonec v nejvyšší své krizi vrátil ke křesťanství, když útěchu spatřuje přímo v Ježíši a další symbolice: „Najednou, jasně jak nikdy v životě, vidím kříž.“[footnoteRef:83] [83:  KEROUAC, Jack. Big Sur. Přeložil Markéta KANĚROVÁ. Hradec Králové: Cylindr, s. 200.] 

Vypravěč se stává obětí v zajetí vlastního strachu z neúspěchu, kdy si uvědomuje, že jeho sny nemohou dojít plného naplnění. Hipkiss uvádí, že se postavy Big Suru snaží, po vzoru románu Na cestě, utéci před realitou na cestu, která se tak stává možností a symbolem, jak zdánlivě zastavit čas, což ovšem ke konci neúprosně vede k diskontinuitě jejich života, paradoxní nepřizpůsobivosti a zoufalství. [footnoteRef:84] Big Sur tak s velkým věkovým odstupem navazuje na ideály románu Na cestě, kterým už Kerouac sám nevěřil: „Big Sur je Kerouacovým románem o úpadku, rozkladu, skutečným naplněním motta „všechno se hroutí“ z Na cestě.“[footnoteRef:85] Slabinou knihy je těžko uvěřitelný konec, který se, i přes veškerou hysterii a beznaděj celé knihy, na posledních stránkách obrací naprosto opačným směrem k optimismu a nadějnému očekávání. [84:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 133.]  [85:  TYTELL, John. Nazí andělé. Přeložil Tomáš ZÁBRANSKÝ, přeložil David ZÁLESKÝ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 219.] 

Kniha má ještě jednu podstatnou rovinu a tou je sledování rozpadu beatnických ideálů, které i Kerouac ke konci života shledal jako slepé a neposkytující dostatečné odpovědi: „Big Sur je román, který shrnul bezvýslednost beatnické existence.“[footnoteRef:86] Dílo tedy stejně jako Na cestě slouží i jako výpověď o dalším vývoji myšlení a ideálů beat generation. [86:  HIPKISS, Robert A., Jack Kerouac, Prophet of the New Romanticism, The Regents Press of Kansas, 1976, s. 135.] 

[bookmark: _Toc39659858]4.2. Kdo? Proč?
[bookmark: _Toc39659859]4.2.1 Filmový tým
Filmovou adaptaci Big Sur zrežíroval nezávislý americký režisér Michael Polish (*1970), který není držitelem žádného významného filmového ocenění. Jeho režisérská tvorba zahrnuje osmnáct filmů[footnoteRef:87], které nedosáhly velkých komerčních úspěchů a nezasloužily se širší mediální pozornosti. Z jeho filmografie bych zmínil snad jen drama Twin Falls Idaho (Twin Falls Idaho, 1999), kde vystupuje jako režisér i hlavní herec spolu se svým bratrem Markem Polishem (*1970). Michael Polish je také autorem scénáře Big Sur, který je celý založen na stejnojmenném románu. Kameramanem je M. David Mullen (*1962), který s Polishem spolupracoval jako kameraman už i v Twin Falls Idaho. Jeho další tvorba je spíše zaměřena na televizní seriály jako jsou oceňovaní Šílenci z Manhattanu (Mad Men, Matthew Weiner,
2007-2015) nebo The Marvelous Mrs. Maisel (Amy Sherman-Palladino, 2017-2019). Hudbu v Big Sur vytvořili sourozenci Aaron a Bryce Dessnerovi (*1976), kteří spolupracovali na hudbě k Poslednímu semestru (The Professor, Wayne Roberts, 2018) a Bryce Dessner je autorem hudby k filmu Dva papežové (The Two Popes, Fernando Meirelles, 2019). [87:  Internet Movie Database (IMDb), https://www.imdb.com/, heslo „Michael Polish“ [cit. 29. 4. 2020].] 

Hlavního protagonisty Big Suru – Jacka Kerouaca představuje francouzský herec a režisér Jean-Marc Barr (*1960), mezi jehož další účinkování patří Magická hlubina (Le Grand Bleu, Luc Besson, 1988) a zejména spolupráce s režisérem Lars von Trierem: Prolomit vlny (Breaking the Waves, 1996), Tanec v temnotách (Dancer in the Dark, 2000) nebo Dogville (Dogville, 2003). Neala Cassadyho hraje Josh Lucas (*1971), účinkující i ve slavném filmu Čistá duše (A Beautiful Mind, Ron Howard, 2001) nebo v Le Mans ’66 (Ford v Ferrari, James Mangold, 2019). Nejdůležitější ženskou postavou je Billie, kterou hraje současná manželka Michaela Polishe – Kate Bosworth (*1983), která svoji hereckou kariéru začala dětskou rolí v Zaříkávači koní (The Horse Whisperer, Robert Redford, 1998). Druhou hrdinkou je Carline, kterou hraje Radha Mitchell (*1973) objevující se třeba v thrilleru Telefonní budka (Phone Booth, Joel Schumacher, 2002) nebo v Hledání Země Nezemě (Finding Neverland, Marc Foster, 2004). 
[bookmark: _Toc39659860]4.2.2 Producentský záměr
Celá adaptace je vzhledem k šíři působení tvůrčím dílem Michaela Polishe, který na něm pracoval jako režisér, scénárista i producent. Od devadesátých let zájem o beat generation celosvětově roste a z mnohých z nich se staly kultovní spisovatelé.[footnoteRef:88] Román Big Sur patří mezi Kerouacova nejznámější díla z jeho posledního tvůrčího období, což určitě přispělo k jeho zvolení pro filmové zadaptování.  [88:  NICOSIA, Gerald. Memory babe: kritická biografie Jacka Kerouaka. Přeložil Vladimír LACKOVIČ, přeložil Dušan KREJČÍ. Olomouc: Votobia, 1996, s. 7–9.] 

[bookmark: _Toc39659861]4.3 Jak?
[bookmark: _Toc39659862]4.3.1 Fabule a syžet
Film začíná v San Francisku ranním probuzením v deliriu, ale počátek celého příběhu leží už v době po vydání knihy Na cestě a fanouškovského šílenství, které tím začalo. Jack si nedokáže udržet odstup od médií a všech nadšených mladých lidí, kteří žijí v představě, že slavný hrdina Sal Paradise je stále mladý tulák, který někde nadšeně stopuje, zatímco on je už jen starý a unavený muž, což je parafrázovaná nosná myšlenka knihy Big Sur, která otevírá i celý film. Po několika letech v neustálém obležení, Jack nenachází klid a propadá se do alkoholové závislosti. Od Ferlinghettiho dostává radu ať odjede nabrat síly do jeho srubu v pohoří Big Sur. Jack během filmu na Big Sur přijede celkem třikrát, pokaždé s jinými lidmi, za jiných okolností a následně s rozdílným důvodem k návratu zpátky do města. 
Adaptace Big Sur pracuje s několika motivy, které jsou patrné i v její knižní předloze, nicméně nejvíce je akcentován postupný pád jedince do temnoty a šílenství, způsobené sebedestruktivními psychickými sebeanalýzami a alkoholovou závislostí. Jsme pozorovateli úpadku umělecké mysli spisovatele na konci sil, který ztratil víru ve své ideály, schopnosti i život jako takový. Jack přemýšlí o nekonečném vesmíru a existenciálním bytí, nicméně dospěje jen k dalšímu propadu do zoufalství: „A na opačné straně vesmíru, to není o nic lepší.“[footnoteRef:89] Jack má také pocit, že je neustále obklopován smrtí, kterou spatřuje v mrtvých zvířatech ve svém okolí a jejich smrt si vztahuje ke svému vlastnímu osudu. [89:  Big Sur [film] [Big Sur]. Režie Michael POLISH. USA, 2013.] 

Druhým nosným motivem jsou nefunkční mezilidské vztahy, ať už partnerské nebo přátelské, které, i přes dostatek náklonnosti a emocí, nedokáží překlenout psychickou propast, která se v Jackovi po několik let vytvářela. Ať už Neal, Lawrence nebo Billie, všichni se Jackovi snaží pomoct, ale ve výsledku to nikdo z nich nedokáže, neboť jeho problémy jsou příliš niterné a je to jen on sám, kdo je může odstranit. Jack se v celém tom vnitřním zmatku straní ostatních, je vždy nezúčastněným pozorovatelem a analytikem, což se ve filmu projeví například v jeho poutavém popisu osobnosti každého podle způsobu sekání dřeva. Jack je také svým vlastním nejvyšším kritikem, který si s krutou upřímností uvědomuje svoji neschopnost normálně žít a milovat: „‘Jsi má poslední naděje’, řekla. Ale neříkají to všechny ženy? (…) Nebo jsem jen blázen, co se nenaučí slušnému hlubokému vztahu se ženou a pořád jej odhazuje pro píseň a flašku?“[footnoteRef:90] [90:  Tamtéž.] 

Posledním signifikantním motivem je velkolepost přírody a její plynutí, které, nehledě na lidské životy, radosti i strasti, stále pokračuje a nikdy se nezastaví. Příroda se neustále mění a je přístupná pro všechny, aby do jejího proudění a krásy vkročili, v čemž Jack ve filmu neuspěje, pro něj tento rajský mír čisté přírody pohoří Big Suru zůstává nedosažitelný.  
Kniha hodně pracuje s motivem víry a se symbolikou Ježíše a vlivu křesťanství na Jacka, což je ve filmu redukováno jen na záběr světelného kříže při posledních halucinacích. Ve filmové adaptaci je kladen větší důraz na sebedestruktivní myšlení Jacka a méně scén je věnováno meditacím, filozofování a rozjímání o bohu a buddhismu.
Děj filmu se moc neliší od své předlohy, je ale více zaměřen na vnitřní dění hlavního protagonisty. Celý děj se odehrává v roce 1960, během Jackova zhoršujícího se psychického stavu, kdy se se Jack poprvé vydává na Big Sur, aby získal rovnováhu a dosáhl harmonie, dny plynout a jeho začíná pobyt o samotě v lese nudit, jízlivě se sám sebe ptá: „Co budeš dělat? Sekat dřevo?“[footnoteRef:91] Vydává se tedy zpět do San Franciska, kde se dozví o smrti svého kocoura, což u něj vzbudí potřebu začít znovu pít, tak se všemi jeho kamarády uspořádají několikadenní večírky, po kterých Jack trpí deliriem. Jackovi je zle a znovu zatouží po kouzlu Big Suru, přesvědčí všechny ostatní a jede s nimi do podruhé srubu. Všichni ostatní si pobyt velmi užívají, odpočívají a radují se, Jacka ovšem vše vyčerpává, straní se jich, uvědomí si, že by byl raději sám, ale příjezd Neala a následné další popíjení jsou přesným opakem jeho přání. Když konečně se všemi opouští Big Sur, Neal mu představí výstřední intelektuálku Billie, se kterou má Jack následně milostný vztah. Opět se ponoří do alkoholismu, celé dny tráví v křesle a opíjí se, z čehož je vytržen až přítelem Philipem. Billie po něm požaduje více lásky, ale on není schopen sdílet emoce, chce to celé napravit a navrhuje znovu odjet na Big Sur. Opět s sebou vezmou své přátele, jenomže na Jacka postupně dolehne celá tíha jeho psychotických stavů, Billie postupně začíná chápat, že ji skutečně nemiluje a rozhodne se jej opustit, Jack mezitím prožívá poslední noc plnou bludů, halucinací a temných vizí a jako jediné východisko vidí: „oddání se smrti.“[footnoteRef:92] Ráno v poslední scéně filmu se Jack uklidní, srovná si myšlenky a přesvědčí sebe, že vše bude znovu v pořádku: „Ze všeho se nakonec stane něco dobrého a vše bude šťastné a věčné právě tak. Už není třeba dalších slov.“[footnoteRef:93]   [91: Tamtéž.]  [92:  Tamtéž.]  [93:  Tamtéž.] 
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Film na rozdíl od knihy používá skutečná jména všech postav, je tak docíleno ještě většího autobiografického vyznění, které si sám Jack Kerouac přál, když chtěl ve svých dílech užívat reálná jména, ale kvůli případným právním sporům, byl od toho vždy odrazen. Jediným nositelem fiktivního jména je Billie.  Počet postav je ve filmu značně zredukován, vůbec v něm nevystupuje například Allen Ginsberg, Gary Snyder nebo Alan Watts. Centrem filmu je Jack a Dean, který zastupuje vzor pravého beatnika, který je neklidný i v pozdějším věku a sále připraven na další „jízdu“. Lawrence hraje až rodičovskou roli a je ztělesněním pevného bodu celé generace beatniků, kteří v jeho nakladatelství City Lights Books nacházejí útočiště pro svá první vydání knih. Dalšími spisovateli v Jackově okruhu jsou Michael McClure, Philip Whalen nebo Lew Welch.
 Ženské hrdinky v knize Big Sur nejsou tak upozaděny jako v díle Na cestě, i když i zde také hrají spíše doprovodnou roli mužským protagonistům. Filmová adaptace jde proti tomuto vyznění, a naopak přenechává větší prostor jak Carolyn Cassady, tak Billie Dabney. Obě mají stejnou slabost pro muže s nespoutaným beatnickým duchem a emoční nestálostí, která jejich partnerky přivádí do nejistoty a zklamání. Carolyn jakožto manželka Neala, dobře ví o jeho nevěrách a drobných lžích, i přesto se rozhodla s ním zůstat, kvůli jejich dcerám. Billie se svým významem ve filmu vyrovná mužským hrdinům, z výstřední intelektuálky v knižní předloze, se v adaptaci stává sice stále trpící, ale přesto vyrovnaná nekonvenční matka, která má jasnou představu o svém životě, který si vybrala, a jako jediná se ke konci děje dokáže přímo postavit proti Jackovu neurotickému chování. 
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 Big Sur je vyprávěn místy podle doslovných vět z knižní předlohy jako nepřetržitý vnitřní monolog hlavního protagonisty Jacka, který téměř způsobem proudu vědomí rozehrává koláž svých myšlenek a pocitů, které se zmocňují jeho mysli od momentu nechtěného nabytí slávy, které přispělo k jeho absolutnímu psychickému vyčerpání, až po závěrečné smíření se vším. Monolog je přenesen jako voice over, který provází celým filmem a dokresluje tak velkolepé záběry přírody. Podstatnou složkou filmu jsou časosběrné monumentální záběry proudících oblak, bouřícího moře, valících se vln, linoucí se mlhy lesem nebo pohybu hvězdného nebe, které vytvářejí vizuálně působivou koláž přírodní scenérie okolí kalifornského pobřeží Big Suru. Tyto záběry doplňují meditativní charakter filmového vyprávění, svojí poklidnou silou jsou v přímém kontrastu k chaotickým a roztěkaným myšlenkám Jacka při jeho tísnivém monologu a vzájemně se prolínají se záběry událostí v Lawrencově srubu nebo v bytě v San Francisku. Je to tahle příroda, která se vždy Jackovi v jeho zoufalství zjeví a do jejíž harmonie se neúspěšně snaží proniknout. Střih má nejčastěji formu prolínačky, čímž značí spojitost jednotlivých motivů a odráží tak nesystematický proud volných asociací Jackovy paměti. Všechny efekty zpomalených nebo zrychlených záběrů záměrně manipulují časovým dějem. Nediegetická hudba příznačně ilustruje dění na plátně, je zde několik zvukových motivů, které symbolizují Jackovy stavy mysli. Při činorodých scénách, když se mu udělá lépe, znějí hravé energické jazzové motivy, a když se naopak propadá do bludů, objeví se napjaté disonance smyčcových nástrojů. Herecké výkony jsou přesvědčivé a povedeně reflektují své charaktery, zejména dvojice Jean Marc-Barr a Josh Lucas skvěle představují uvěřitelnou fyzickou podobu a energii, kterou Jack Kerouac a Neal Cassady mohli ve svých čtyřiceti letech oplývat. I Radha Mitchell dává své roli Carolyne důležitou hloubku a důstojnost v celé tragice ženy, která trpí nevěry svého manžela.
Všechny filmové prvky tvoří vysoce stylizovaný a estetizovaný celek, který má místy až artové vyznění. Bohužel literární prvek v podobě voice overu, prostupující téměř všechny scény, působí místy jako rušivý komentář k záběrům, které tím snižuje jen na pouhou ilustraci výchozího textu. Vypravěčův monolog má divákovi pomoci se do něj vcítit a pochopit jeho obavy a pocity, ovšem působí právě naopak jako prvek, který staví překážku mezi diváka a obraz, a tím jej udržuje v odstupu od dění na plátně. Neumožňuje, tak ani divákovi zapojit vlastní představivost a „vnucuje“ jen jednu interpretaci. 
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Filmová adaptace Big Sur měla premiéru 23. ledna 2013 na prestižním americkém festivalu pro nezávislé filmy – Sundance Film Festival. Ve světě se poté promítal jen v některých vybraných kinech během následujícího podzimu, jakožto nezávislý film pro úzkou cílovou skupinu, přičemž nezávislé filmy zažívají ve 21. století oblibu, jakožto alternativní tvorba k filmovému mainstreamu hollywoodské produkce. 
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Posílení role ženských hrdinek v adaptaci Big Sur souvisí se společensko-kulturními tendencemi západního světa v duchu emancipace žen a umělecké potřeby tuto skutečnost reflektovat. Film také upouští od náboženské interpretace knihy a „uzemňuje“ její dění psychologickým zaměřením na jedince. Čímž také reaguje na současnost, kdy moc církve zdaleka nedosahuje vlivu, který měla v polovině minulého století při vzniku knihy, a do popředí zájmu se dostává jedinec jakožto autonomní článek světa. Interpretační posun se neodehrává prostřednictvím změn v narativu jako takovém, ale v rozdílné reinterpretaci díla, kdy se ze spíše hluboké duchovní krize Jacka v předloze, stává ve filmu neméně silná krize duševní. Bohužel adaptace se příliš věrně drží své literární předlohy a nedochází tak k adekvátnímu překódování materiálu z textu do vizuální podoby, což vede k nenaplnění autonomie adaptace, která je tak sice podněcující pro diváky znalé samotné knihy Big Sur a osudu Jacka Kerouaca, ale pro diváky, kteří tuto předchozí znalost nemají, je adaptace těžce přístupným a stěží plně pochopitelným dílem v celém svém rozsahu. Podle Hutcheon tak film Big Sur nesplňuje podmínky úspěšně vytvořené adaptace, která není pouze palimpsestovým dílem, ale je možné ji konzumovat i jako autonomní dílo samo o sobě.[footnoteRef:94]
 [94:  HUTCHEON, Linda a Siobhan O'FLYNN. A theory of adaptation. 2nd ed. Abingdon: Routledge Taylor & Francis Group, 2013, s. 20–21.] 
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„Účel filmové adaptace knihy není ani tak ‚ilustrovat‘ její děj a postavy, jako spíše poukázat na kulturní sílu jejího textu.”[footnoteRef:95] [95:  STAM, Robert, RAENGO, Alessandra, A Companion to Literature and Film, Oxford, 2004, s. 11.] 

Cílem této bakalářské práce byla intertextuální analýza filmových adaptací Na cestě a Big Sur natočených podle knih Jacka Kerouaca. Zaměřil jsem se na jejich rozdíly ve zpracování původního materiálu, posuny v interpretaci a změny v oblasti motivů, postav a narativu. Svůj výzkum jsem založil na adaptačním modelu teoretičky Lindy Hutcheon, jak ji popsala v knize A Theory of Adaptation, za využití filmové terminologie vytvořené dvojicí Bordwell – Thompsonová při samotné analýze stylu zmíněných adaptací. Své závěry jsem podložil další odbornou literaturou z oblasti literární a filmové teorie.
Celá práce byla rozvržena do čtyř kapitol, počínaje popisem teorie Lindy Hutcheon a přiblížením tvorby a kontextu Jacka Kerouaca a s ním spojené celé beat generation. Další dvě kapitoly byly každá zvlášť věnována jednotlivým adaptacím Na cestě a Big Sur, kdy byly prvně představeny vznik, styl, děj a motivy jejich knižních předloh a následně jsem pokračoval v odpovídání otázek podle plánu své metodologie: Kdo, Proč, Jak, Kde, a Kdy. Kapitoly zabývající se filmy Na cestě i Big Sur byly poté ukončeny dílčím shrnutím.
Obě filmové adaptace spíše zůstaly u interpretace svých výchozích děl, kterou ovšem rozšířily o hlubší psychologizaci jednotlivých postav, když upustily od náboženských, spirituálních a filozofických prvků v míře s jakou jsou v knihách reprezentovány. U obou adaptací dochází k posílení ženských hrdinek a jejich částečné emancipaci, čímž odrážejí společensko-kulturní nastavení současné společnosti. Také zmíněné osvobození od náboženských motivů koresponduje se ztrátou církevního vlivu v dnešním světě oproti minulému století. Ve stylu dochází v obou případech k akcentaci monumentálních výjevů americké přírody a jazzové hudby, která dokresluje vitalitu a neklid těchto děl. Režiséři Walter Salles i Michael Polish využívají literárního prostředku voice overu, který v obou filmech slouží jako základní metoda vyprávění, která se značně drží původního textu Kerouaca.
Filmová adaptace Na cestě využívá ve svém stylu především konvenčních metod hollywoodské produkce se zaměřením na široké divácké publikum. Film akcentuje autobiografickou linii své předlohy a snaží se vykreslovat příběh Na cestě, jako příběh počátku beatniků s důrazem na jejich generační výpověď, která, na rozdíl od samotného románu, už není autentická. Nedostatkem adaptace je také skutečnost, že nedosahuje stylové kvality, spontánnosti a energie své předlohy a nedaří se jí smysluplně překódovat myšlenky a ideály beatniků, jelikož většinu času „klouže“ jen po jejich povrchu. Pro publikum znalé literární předlohy se tato adaptace stává opakováním – repeticí bez dostatečného variování a nabytí vlastní autonomie. Neznalí diváci zase těžce postřehnou novost, revolučnost a kulturní význam díla, ze kterého film vychází.
Adaptace Big Sur přistupuje ke své předloze v jiném duchu, využívá výhod nezávislé produkce a dovoluje si více experimentovat a zdůrazňovat hluboké depresivní stavy a vypjaté emoce, což vede k úspěšnějšímu převedení spontánního literárního stylu Kerouaca. Dobře vykresluje původní motiv jedince na pokraji sil, který se vypořádává s vlastní duševní krizí. Nicméně film trpí přílišným lpěním na své literární stránce, kdy neustálý monolog hlavního hrdiny je překážkou k plnému ponoření do samotné audiovizuální stránky filmu. Také publikum, které dokáže film plně ocenit, se skládá zejména ze znalců a fanoušků Kerouacovy tvorby, neboť pro neznalé diváky adaptace nedosahuje dostatečné autonomie, protože příliš spoléhá na své palimpsestové čtení. 
V práci jsem dospěl k závěru, že ani jedna z analyzovaných adaptací nesplňuje všechna kritéria úspěšné filmové adaptace, tak jak je určuje Linda Hutcheon, přičemž obě nedosahují dostatečného stupně autonomie, aby mohly být plně konzumovány a oceněny jako svébytná díla.
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