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  Úvod 
 
 Ve své diplomové práci chci objasnit proces adaptace románu 

Lolita od Vladimira Nabokova. Knihu budu srovnávat se scénářem, 

který Nabokov vytvořil pro film Stanleyho Kubricka a také s tímto 

filmem. Pokusím se vymezit vztahy: román – scénář, scénář – film, 

román - film.  

 Postmoderní román Lolita jsem zvolila pro jeho jazykovou 

výjimečnost. Ráda bych popsala způsob, jak byl tento výrazně 

literární text přenesen do audiovizuální podoby a také zjistila, jak se 

od své předlohy odlišuje a proč. Z postupů, které tvůrci (Nabokov i 

Kubrick) při adaptování pouţili, se dá vysledovat mnoho 

zajímavého.  

 Dalším důvodem mého výběru byl také Nabokovovův scénář 

k filmu Lolita, který odborníci, věnující se Nabokovovi zatím 

opomíjeli a dosud se nikdo jeho rozboru nevěnoval, i přesto, ţe se 

jedná o ojedinělý literární počin, který o spisovateli a způsobu jeho 

tvorby hodně vypovídá. Já se o jeho analýzu pokusím a na jejím 

základě bych ráda popsala Nabokovův přístup k převodu vlastního 

literárního textu do scénáře a srovnala ho s přístupem reţiséra – 

adaptátora Stanleyho Kubricka. 

Pro svůj rozbor jsem se rozhodla pouţít metodologii Briana 

McFarlana, který, dle mého názoru, pojímá problematiku adaptace 

nejkomplexněji (viz kapitola: Co je to adaptace?). Ve své teorii se 

zabývá přenosem jazyka literárního díla do filmu, coţ je v případě 

literárně hravé Lolity důleţitým hlediskem.  

Práci jsem rozdělila do pěti velkých kapitol.  

 První kapitola je teoretická, věnovaná metodologii, 

problematice adaptace obecně, jejím limitům a vztahu literatury a 

filmu.    

 Druhá kapitola je rozborem románu Lolita. V ní kladu důraz 

nejen na fabuli, ale také na jazykovou stránku díla, protoţe ta je jeho 

důleţitou a neoddělitelnou sloţkou.  
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 Třetí kapitola je zaměřena na scénář a způsob, jak Nabokov 

adaptuje text románu do textu scénáře, jaké vyuţívá postupy, jakým 

způsobem román vizualizuje, jak vyuţívá filmovou řeč.   

 Ve čtvrté části přibliţuji Kubrickův způsob tvorby a jeho 

přístup k předloze. Pro ilustraci a nutný kontext také vymezuji 

stručnou charakteristiku jeho díla obecně.  

 Poslední kapitola je srovnáním – na několika vybraných 

scénách z Lolity se pokusím o komparaci jejich zpracování a 

odhalení principů přepisu, které tvůrci pouţívají.  
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  1. Teoretická kapitola 
 

1.1 Co je to adaptace?  

„Potřeba uvidět literární dílo je tak přirozená a silná, že adaptace 

budou vznikat tak dlouho, jak dlouho bude existovat film, ačkoli 

jsou často barbarstvím.“ 
1
                                                      

      Alexandr Jackiewicz     

 

 Prostou a srozumitelnou definici pojmu adaptace jsem 

nalezla v Panoramě českého filmu. Panorama ji označuje jako 

„audiovizuální převedení jazykových, kompozičních a významových 

vrstev literární předlohy do filmového jazyka.“ 
2 
 

 Alicija Helmanová se problematikou převodu literatury do 

filmu zevrubně zabývá. Ve studii Tvořivá zrada: Filmové adaptace 

literárních děl píše: „Literatura kinematografii provázela od chvíle 

jejího zrodu, poskytovala jí témata, motivické linie, hrdiny, narativní 

vzorce, dodávala jí analogie v podobě vlastních prostředků, které se 

filmaři snaţili s uţitím metod, jeţ jim byly dostupné, napodobovat.“
3
 

 Helmanová nabízí přehled moţných přístupů k problému. 

Uvádí autory, kteří se tématem adaptování zabývají a vymezují 

moţné přístupy k přeměně literárního díla na dílo filmové.   

 Geoffrey Wagner vymezuje transpozici (prosté přenesení 

literární předlohy do filmu – autorka uvádí, ţe takto nelze přenést 

kaţdé dílo), komentář (originál změněn na základě vědomého 

záměru tvůrce) a analogii (výrazné vzdálení se od literárního textu s 

cílem vytvořit jiné umělecké dílo).
4
  

                                                           
1  Citováno podle: Mravcová, Marie: Literatura ve filmu. Melantrich, Praha, 1990, 

s. 8-9. 
2 Horniak, M.: Filmové adaptace v české kinamatografii. In: Ptáček, L.: Panorama 

českého filmu. Rubico, Olomouc, 2000, s. 245. 
3 Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních děl. In: Tvořivé 

zrady:Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. Národní filmový 

archiv, Praha, 2005, s. 133. 
4 Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních děl. In: Tvořivé 

zrady: Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. Národní filmový 

archiv, Praha, 2005, s. 134. 



                                                                         6 

 Další vymezení nabízí Michael Klein a Gillian Parker. Ti 

definují trojčlenný model: věrnost vůči příběhu, zachování pouze 

základní kostry příběhu (text je interpretován), pojímání originálu 

jako syrové matérie (jako východisko pro vytvoření odlišného díla).
5
 

 Teoretik Dudley Andrew určuje opět tři způsoby přístupu: 

výpůjčku, která je, podle autora, nejjednodušší a také  nejčastější. Je 

moţné si vypůjčovat cokoli – ideu, celé téma nebo třeba pouze 

vybranou scénu. Jako motivaci autorů uvádí Andrew představu, ţe se 

na jejich film přenese prestiţ předlohy. Transformaci autor definuje 

jako osobitě pojímanou věrnost – adaptace reprodukuje podstatné 

rysy originálu – zachování hodnot, rytmu, stylu, a to je velmi 

obtíţné. V případě kříţení je text originálu zachován v maximální 

moţné míře: „Kříţení je pohledem filmu na literaturu či jejím 

odrazem, nikoli adaptací sensu stricto.“
6
  

 Jako posledního zmiňuje Helmanová Briana McFarlana a 

jeho dvojčlenný model. Ten je pro mne relevantní, protoţe se jeho 

vymezení, oproti předchozím teoriím, zabývá nejen příběhem, ale 

také formálními prostředky a způsobem jejich přenosu. Jeho model 

je poměrně jednoduchý, ale postihuje problematiku adaptace 

nejkomplexněji.  

 Uţ teoretik Béla Balázs v roce 1924 ve stati Podstata filmu 

zdůrazňuje potřebu se při sledování díla soustředit nejen na dějovou 

linii, ale i na vizuální ztvárnění.
7
  

 Zde udělám odbočku k Davidu Bordwellovi, jehoţ teorie 

vnáší do problematiky jasný systém. Bordwell vychází z ruského 

formalismu a vymezuje tři základní pojmy, které jsou důleţité i pro 

nás: fabuli, syţet a styl.   

                                                           
5 Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních děl. In: Tvořivé 

zrady: Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. Národní filmový 

archiv, Praha, 2005, s. 134.  
6 Citováno podle: Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních 

děl. In: Tvořivé zrady: Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. 

Národní filmový archiv, Praha, 2005, s. 135. 
7 Balázs, Béla: Podstata filmu. In: Broţ, Jaroslav, Oliva, Ljubomír: Film je umění. 

Orbis, Praha, 1963, s. 11. 
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 Fabule – „ztělesňuje akci jako chronologický řetězec událostí 

příčina – následek působící v daném trvání a v prostorovém poli“.
8
  

 Syţet je - „aktuální uspořádání a prezentace fabule ve 

filmu“.
9
 

 Styl Bordwell vymezuje jako „systematické uţívání 

filmových znaků“.
10

 

          Brian McFarlane v knize Novel to Film zdůrazňuje, ţe při 

adaptaci je nutné si uvědomit, co je moţné přímo přenést z literární 

předlohy do filmu (transfer) a co vyţaduje vlastní adaptaci 

(adaptation proper).
11

  

 Na základě toho vymezuje model transferu a vlastní 

adaptace: tranferu podléhá to, co patří k narativu (příběhu) a můţe 

být přeneseno do filmu.
12

 Jinými slovy: zápletka, postavy, čas, 

prostor.  

 Vlastní adaptaci potřebují ty prvky, které jsou spjaty se 

sémiologickým systémem – tedy s výrazovým aparátem, jakým je 

příběh vyprávěn. McFarlane dodává, ţe se jedná o prvky patřící v 

tzv. vypovídání (enunciation).
13

  

 Dále uvádí, ţe zásadní platnost pro předlohu i jeho adaptaci 

má příběh. Ten lze (narozdíl od formy) snadno do odlišného média 

přenést.
14

 Autor odkazuje na strukturalistu Clauda Lévi-Strausse: 

                                                           
8 Citováno podle: Chatman, Seymour: Dohodnuté termíny. Univerzita Palackého, 

Olomouc, 2000, s. 124.  

9 Citováno podle: Chatman, Seymour: Dohodnuté termíny. Univerzita Palackého, 

Olomouc, 2000, s. 124. 

10 Citováno podle: Chatman, Seymour: Dohodnuté termíny. Univerzita Palackého, 

Olomouc, 2000, s. 124. 

11 McFarlane, Brian: Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation. 

Clarendon Press, Oxford, 1996, s. 13. 

12 Citováno podle: Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních 

děl. In: Tvořivé zrady:Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. 

Národní filmový archiv, Praha, 2005, s. 135. 
13 Citováno podle: Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních 

děl. In: Tvořivé zrady:Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. 

Národní filmový archiv, Praha, 2005, s. 135. 
14 Citováno podle: Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních 

děl. In: Tvořivé zrady: Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. 

Národní filmový archiv, Praha, 2005, s. 135. 
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„Příběhy, stejně jako mýty, snesou i ten nejhorší překlad, neboť 

jejich prvky patří do hloubkové struktury textu, nejsou vázány na 

ţádný speciální systém výrazu a je s nimi moţné objektivně 

nakládat.“
15

  McFarlane se zabývá také postavou vypravěče a 

otázkou, jak zfilmovat román, který je napsán v ich – formě, jaké 

jsou postupy v případě vševědoucího vypravěče či kombinace obou. 

 Román Lolita je vyprávěný v první osobě. McFarlane uvádí, 

ţe je velmi obtíţné tento typ románu převést do filmu. Je potřeba 

vykreslit postavy s jejich individuálním diskurzem, obklopené navíc 

stálým diskurzem, který je připsán známému a pojmenovanému 

vypravěči, který můţe, a nemusí, být aktivním činitelem děje.
16

 Pro 

tyto případy vymezuje autor: subjektivní film – vidíme to, co vidí 

postavy a víme, jak se cítí. Druhou a častější moţností je pouţití 

hlasu vypravěče = voice-over.
17

 Hlasu, stojícím mimo obraz plátna 

(ne vţdy), a často i mimo děj (ne vţdy). 

 V Lolitě je pouţito druhé moţnosti. Hlasu vypravěče, 

kterého zastupuje Humbert Humbert. Nabokov ve scénáři, jako tento 

takzvaný voice-over, pouţívá hlas psychiatra Johna Raye.   

 Brian McFarlane v textu uvádí, ţe porovnáním struktury 

příběhu románu a filmu získáme transparentní obraz podobností a 

rozdílů. Ve svých statích srovnává základní události fabule, jejich 

pořadí a uspořádání (syţet), funkce událostí (například: v literární 

předloze můţe nějaká událost být pouze backgroundem, ale ve filmu 

zásadním dějotvorným prvkem), funkce postav v příběhu, lokaci, 

kde se fabule odehrává.
 18

  

 Román a film mohou sdílet stejný příběh, stejný „syrový“ 

                                                           
15 Citováno podle: Helmanová, Alicja: Tvořivá zrada. Filmové adaptace literárních 

děl. In: Tvořivé zrady:Současné polské myšlení o filmu a audiovizuální kultuře. 

Národní filmový archiv, Praha, 2005, s. 135 – 136. 
16 McFarlane, Brian: Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation. 

Clarendon Press, Oxford, 1996, s. 15.  

17 McFarlane, Brian: Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation. 

Clarendon Press, Oxford, 1996, s. 16.  

18 McFarlane, Brian: Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation. 

Clarendon Press, Oxford, 1996, s. 23-26. 
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materiál, ale i přesto se mohou lišit – v konečném vyznění celku a 

záměru sdělení.
19

   

    

1. 2 Vztah literatury a filmu 

„Ať zhynou všichni přepisovači! Ať jsou vymiškováni a ať jsou 

jim uřezány uši.“
20

                                  

       Milan Kundera 

  

 Milan Kundera, stejně jako například spisovatelka Virginia 

Woolfová
21

, není příznivcem adaptování literárních předloh. V 

předmluvě k divadelní hře Jakub a jeho pán Kundera píše: 

„Praktika reader's digest odráţí věrně hluboké tendence naší doby a 

dodává mi myslit na to, ţe jednoho dne veškerá minulá kultura bude 

úplně přepsána a úplně zapomenuta za svým rewritingem, za svým 

přepsáním. Kinematografické a divadelní adaptace velkých románů 

jsou pouze reader's digest sui generis.“
22

   

 Tento přístup k adaptování literárních děl je překonán – 

představa, ţe adaptace je zneuctěním literární předlohy, její 

trivializací nebo zneuţitím, uţ dlouho není navyklým územ vnímání. 

 André Bazin v knize Co je to film? píše, ţe nové stadium 

filmových přepisů začíná Deníkem venkovského faráře (1950) 

Roberta Bressona, který byl natočen podle románu Georgese 

Bernanose, vydaného v roce 1936. Od této doby filmová adaptace uţ 

není pouhou „náhraţkou“ za literární předlohu, ale stává se z ní 

samostatné dílo. Uţ nejde o to román pouze „zdvojit“, ale vytvořit 

s ním dvojici, druhý stupeň: „Cílem není vytvořit film 

„přirovnatelný“ k románu nebo „důstojný“ literární předlohy, ale 
                                                           
19 McFarlane, Brian: Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation. 

Clarendon Press, Oxford, 1996, s. 23. 
20 Kundera, Milan: Jakub a jeho pán. Atlantis, Brno, 1992, s. 14.  
21 Virginia Woolfová o adaptacích:„..redukují intenzitu literárně ztvárněné 

myšlenky lásky na banální obraz polibku, podobně jako všední ukázkou smutečního 

(pohřebního) průvodu zjednodušují komplexně verbálně zpracované téma smrti.“ 

Citováno podle:  Česálková, Lucie: Adaptace. 

www.cinepur.cz/article.php?article=936. 8. 10. 2007.  
22 Kundera, Milan: Jakub a jeho pán. Atlantis, Brno, 1992, s. 13. 
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novou estetickou bytost, která je jako román zmnoţována 

kinematografií.“ 
23

 

 Zajímavý je pohled B. Lewického, který vnímá film a 

literaturu jako „dvě poloviny téhoţ jablka.“  Tvrdí, ţe kaţdý dějový 

film má vzhledem k uspořádání obsahu literární charakter a popisuje 

„literaturu jako umění slova a film jako umění slova a obrazu.“ 
24

 

 Vztah literatury a filmu je velmi úzký. Jejich společným 

cílem je vyprávět příběh. Vzhledem k obrovskému rozsahovému 

potenciálu, který literatura nabízí, je přirozené, ţe film se k ní často 

obrací. 

 Tvorba filmových adaptací je však problematická. Převést 

představy realizované jazykovými prostředky na konkrétní 

audiovizuální obraz není jednoduché. Slovní vyjádření je abstraktní, 

nelze jej ztotoţnit s předmětem. Je pouhým znakem, který vyvolává 

představy vycházející z naší osobní zkušenosti. Proto ţádná adaptace 

ani nemůţe být kopií své předlohy.  

 Jeden ze základních problémů filmového adaptování je 

konkretizace. Slovo navozuje představu, filmový obraz ukazuje 

smyslově konkrétní realitu. Jak píše Marie Mravcová: „Konkretizace 

způsobuje automaticky významové posuny, redukci významově ideové 

vrsty předlohy, potlačení interpretační otevřenosti.“
25

  

 V oblasti filmových teorií existují dva přístupy, jakými lze k 

adaptacím přistupovat. Jedná se o věrnostní přístup, který se snaţí 

zachovat věrnost předloze: „Věrnostní přístup k filmovým adaptacím 

literárních děl je zaloţen v podstatě výhradně na respektu k 

hypotetickému duchu zdrojového textu, na ohledu k původní liteře a 

je velmi skeptický k jakékoli tvůrčí inovaci, odchylce, přepracování 

originálního motivu. Podle teorie věrnosti se pak orientují titulkové 

a distribuční klasifikace adaptací, jakými jsou například volná 

                                                           
23 Bazin, André: Co je to film?. Mír, 1979, s. 105. 
24 citováno podle: Novák, R., Gejgušová, I.: Adaptace literárního 

díla a její didaktické vyuţití. Ostravská univerzita, 2002, s. 6.  
25 Mravcová, Marie: Literatura ve filmu. Melantrich, Praha, 1990, s. 10. 
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adaptace, volně na motivy a podobně." 
26

        

 Druhou moţností jsou přístupy alternativní: „chápou 

adaptaci jako proces přivykání organismu novým podmínkám. I 

ekvivalence klade důraz na schopnost autora přizpůsobit materiál 

literárního textu novému prostředí."
27 

 

 Lexikon teorie literatury a kultury uvádí, ţe 

několikanásobné adaptování literárních textů odkazuje nejen na to, 

ţe masmédia postrádají témata, ale současně: „je znamením odvěké, 

jakoţ i vysoce aktuální intermediality umění.“
28

  

 Lexikon také zdůrazňuje, ţe při hodnocení adaptace je 

potřeba brát v úvahu dobové a institucionální vlivy. Vztah mezi 

textem originálu a adaptace je ovlivněn řadou faktorů, které stojí 

mimo dílo samotné – časovým odstupem mezi vznikem obou děl, 

konvencí filmového ţánru, systémem filmových hvězd, „rukopisem“ 

reţiséra
29

 nebo (v případě Lolity zásadní) cenzurou.  

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
26 Česálková, Lucie: Adaptace. www.cinepur.cz/article.php?article=936. 23. 7. 

2007. 
27 Česálková, Lucie: Adaptace. www.cinepur.cz/article.php?article=936. 23. 7. 

2007. 
28  Nünning, Ansgar: Lexikon teorie literatury a kultury. Host, Brno, 2006, s. 452. 
29  Nünning, Ansgar: Lexikon teorie literatury a kultury. Host, Brno, 2006, s. 453. 

http://www.kosmas.cz/hledani_vysledek.asp?autor=Ansgar%20N%FCnning
http://www.kosmas.cz/hledani_vysledek.asp?autor=Ansgar%20N%FCnning
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2. Román 

„Lolita je slavná, ne já. Já jsem jen podivný spisovatel s 

nevyslovitelným jménem.“ 
30

 

       

      Vladimir Nabokov
31

 

 

 

                                                           
30 Nabokov, Vladimir: Strong Opinions. Vintage International, New York, 1991, 

s.107. 

31 V. V. Nabokov (1899-1977) byl americký básník, prozaik a překladatel  ruského 

původu. Rusky psal pod pseudonymem Vladimir Sirin. Jeho ţánrový a tematický 

rozsah je široký. Psal existencialistické a satirické romány a novely, groteskní 

prózy,  psychologické a experimentální romány a eseje o ruských spisovatelích. Po 

bolševické revoluci emigroval s celou rodinou do Berlína a aţ do smrti ţil v 

zahraničí, zvláště ve Spojených státech, Německu, Francii a Švýcarsku. Na 

univerzitě v Cambridgi vystudoval francouzskou a ruskou literaturu. Ţivil se jako 

učitel a tenisový trenér. Na amerických univerzitách přednášel zejména o 

Flaubertovi, Joyceovi, Turgeněvovi a Tolstém. Z díla: Mashen'ka (Mášenka, 1926),  

Korol' Dama Valet (Král, dáma a kluk, 1928), Zashchita Luzhina (Luţinova 

obrana, 1930), Kamera Obskura (Smích ve tmě, 1932), Dar (Dar, 1938), The Real 

Life of Sebastian Knight (Skutečný ţivot Sebastiana Knighta, 1942) , Bend Sinister 

(Ve znamení levobočka, 1947), Lolita (Lolita, 1955), Pnin (Pnin, 1957), Pale Fire 

(Bledý oheň, 1962),  Ada or Ardor: A Family Chronicle (Ada, 1969), Transparent 

Things (Průzračné věci, 1972),  Look at the Harlequins! (Koukej na harlekýny, 

1974).    

 

 

http://en.wikipedia.org/wiki/Pale_Fire
http://cs.wikipedia.org/wiki/1972
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2.1.1 Lolita - zasazení  do kontextu 

 Lolita je Nabokovým třetím anglicky vydaným románem (a 

jediným, který také sám přeloţil do ruštiny
32

). Je povaţována za jeho 

nejameričtější román.
33

  

 Nabokov o Lolitě řekl: „bolestivé narození, problematické 

miminko, ale hodná dcera.” 
34

  

 Slavnou se Lolita nestala pouze díky svému kontroverznímu 

námětu, jímţ je sexuální vztah dvanáctileté dívky a dospělého muţe, 

ale také pro svou zcela originální, výjimečnou formu. 

 Je to román, který změnil význam jména Lolita. Nabokov 

sám v rozhovoru pro časopis Life řekl: „Jsem pravděpodobně 

odpovědný za to, ţe lidé uţ nebudou nikdy nazývat své dcery Lolita. 

Slyšel jsem, ţe toto jméno dostala od roku 1956 mladá fenka pudla, 

ale ţádná lidská bytost.“
35

  

 

2.1.2 Problémy s publikováním 

 Neţ kniha vyšla, prošla mnoha peripetiemi. Nabokov rukopis 

nabídl postupně třem americkým vydavatelům, ale všichni jej 

odmítli. Především proto, ţe se jim téma zdálo příliš choulostivé. 

Nedokázali uvěřit tomu, ţe román s tak skandálním námětem by 

bylo moţné beztrestně vydat. (Je paradoxní, ţe Nabokov předtím, 

neţ začal pracovat na Lolitě, uvaţoval o románu, jehoţ tématem by 

byla siamská dvojčata
36

. Jeho ţena Vera ho od napsání takového 

příběhu zrazovala, protoţe se jí námět zdál oţehavý. Nabokov ji 

poslechl a vrhl se na psaní románu o vztahu dítěte a dospělého 

                                                           
32 Do angličtiny přeloţil (kromě Lolity) ještě svou knihu memoárů Speak, Memory: 

an autobiography revisited (1967). 
33 Alexandrov, Vladimir, E.: The Garland Companion to Vladimir Nabokov. 

Garland Publishing, inc., New York, London, 1955, s. 305. 
34 Citováno podle: Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University 

Press, New York, 1974, s. 86. 
35 Nabokov, Vladimir: Strong Opinions. Vintage International, New York, 1991,    

s. 48. 
36 Tato povídka nakonec skutečně vyšla - pod názvem Scény ze ţivota dvojité 

příšery v knize povídek Třináct do tuctu (Nabokov's Dozen, 1958). 
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muţe.
37

) 

 Dalšího vydavatele odradil styl románu. Sám Nabokov v 

doslovu k románu píše, ţe jeden z oslovených vydavatelů Lolitu 

původně povaţoval za pornografii a kdyţ zjistil, ţe o tento ţánr 

nejde a ţádné otevřené erotické scény v knize nenašel, znuděně ji 

odloţil.
38

  

 Po tomto neúspěchu chtěl Nabokov rukopis zničit, ale 

manţelka Vera ho přesvědčila, aby se román pokusil vydat v Evropě. 

Lolita nakonec vyšla ve francouzském nakladatelství Olympia Press 

v roce 1955. Toto nakladatelství bylo známé kupříkladu vydáváním 

děl skandalisty Jeana Geneta.  

 Nakladatelství nemělo v literárních kruzích příliš seriózní 

pověst, vydávalo i produkci vysloveně pornografickou, takţe kniha 

nejprve na několik měsíců zapadla. O román začal být zájem aţ poté, 

co ji spisovatel Graham Green v londýnských Sunday Times zařadil 

mezi nejlepší knihy roku 1955.
39

  

 V USA byla Lolita vydána aţ o tři roky později - v New 

Yorku v nakladatelství Putnam´s. Američtí vydavatelé ji nejprve 

nechali prověřit evropskými měřítky a knihu vydali aţ poté, co si 

byli jisti, ţe její vydání pro nakladatelství nebude nebezpečné, ţe je 

prudérní americká společnost za tento vydavatelský počin 

neodsoudí.   

    

      2.1.3 Kritické ohlasy  

 Lolita však pochopitelně neměla jednoznačně pozitivní 

přijetí. Někteří kritici knihu tvrdě odsoudili, dokonce ji označili za 

pornografii. Mezi ně patřil také E. F. Walbridge. Ten v časopise 

Library Journal o Lolitě napsal: „Ačkoli se spisovatel chlubí, ţe 

nepouţívá ţádná obscénní slova, i bez nich nám aţ příliš dobře sdělí, 

                                                           
37 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University Press, New York, 

1974, s. 85.  
38 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 352. 
39 Pechal, Zdeněk: Hra v románu Vladimíra Nabokova. Univerzita Palackého, 

Olomouc 1999, s. 173. 
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co sdělit chce.“
40

 Toto tvrzení je výstiţné. Nabokov se 

prostřednictvím Humbertovy specifické řeči („humbertovštiny“
41

 – 

jazyk je pro román Lolita velmi důleţitý – kaţdá z postav má svůj 

vlastní, specifický způsob vyjadřování) vyjadřuje velmi 

distinguovaně, obrazně, se stylistickou vytříbeností a 

prostřednictvím této stylistické masky (která mu pomáhá drţet si 

odstup od skutečného světa) čtenáři sdělí skutečně vše (viz kapitola: 

Styl románu). V souladu s tím také narcistní profesor Humbert v 

Lolitě píše: „Nikdy nechybíte, vsadíte-li se, ţe vrah bude mít 

svérázný prozaický styl.“
42

   

 Britský kritik a spisovatel Philip Toynbee o Lolitě uvádí: 

„Překvapivě půvabný a originální styl. Všeprostupující humor, který 

je zároveň brutální i fraškovitý.“ 
43

  

 Alfred Appel, Jr. Lolitu nazval podivuhodně nápaditým 

počinem a zdůraznil, ţe tento „v Rusku narozený evropský emigrant 

vytvořil obraz Ameriky tak dobře, jak by to udělal americký 

spisovatel.“
44

 

 Thomas Frosch uvádí, ţe Nabokov v Lolitě svým způsobem 

Ameriku vytvořil. Ještě dodává: „Lolita není ničím víc ani míň neţ 

oslnivou hrou slov - a světů.”
45

  

 Brian Boyd ve své publikaci Vladimir Nabokov. The 

American Years cituje kritika Lionela Trillinga, který hodnotil 

román takto: „V současném románu ještě ţádný milenec nepopisoval 

svou milovanou s takovou něţností. Ţádná ţena nebyla zachycena 

tak kouzelně, s takovou grácií a jemností jako Lolita.”
46

 A Boyd 

                                                           
40 Citováno podle: Ulmanová Hana: Nabokov, Vladimir: Lolita, recenze. 

www.livres.cz. 16. 6. 2007.    
41 Sýkora, Michal: Vladimir Nabokov. "Americká témata". Host, Brno, 2004, s. 65. 
42 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 15. 
43 Citováno podle: Nabokov, Vladimir: Lolita. Penguin Books, London, 1980, 

zadní desky knihy. 
44 Citováno podle: Alexandrov, Vladimir, E.: The Garland Companion to Vladimir 

Nabokov. Garland Publishing, inc., New York, London, 1955, s. 305. 
45 Citováno podle: Alexandrov, Vladimir, E.: The Garland Companion to Vladimir 

Nabokov. Garland Publishing, inc., New York, London, 1955, s. 309. 
46 Citováno podle: Boyd, Brian: Vladimir Nabokov. The American Years. Chatto 

&Windus. London, 1992, s. 227.  
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trefně dodává: „aţ na fakt, ţe Lolita není ţena, ale dvanáctileté dítě, 

zajatec otčímova chtíče.”
47

 

 Reakce na román byly ale i daleko kritičtější a tvrdší. 

Zmiňme kritika Orvilla Prescotta, který v The New York Times 

prohlásil: „Existují dva stejně váţné důvody, proč by Lolitě nikdo 

neměl věnovat pozornost - zaprvé je nudná, nudná, nudná, okázale, 

květnatě a snobsky hloupá a za druhé je odporná.”
48

 

 Miloš Jůzl v eseji Interpretace uměleckého výtvoru
49

 

zmiňuje zajímavý jev, ţe chování postav si často čtenáři promítají do 

autora. V případě Nabokova a Lolity toto tvrzení skutečně platí. 

Lolita je psaná v ich-formě, která čtenáře k tomuto ztotoţnění svádí.  

Nabokov musel veřejnost přesvědčovat, ţe Lolita je fikce a profesor 

Humbert není jeho alter ego. Kolem Lolity vznikalo mnoho mýtů a 

Nabokov byl nucen se k tomuto tématu mnohokrát vyjadřovat. 

Někteří novináři odkazovali na jeho autobiografickou prózu Colette. 

V této povídce popisuje Nabokov svoji první lásku, kterou potkal v 

roce 1909 u moře a novináři z příběhu vyvozovali různá šokující 

odhalení. Nabokov je popíral. Podle vlastních slov i on má k Lolitě 

výjimečný vztah (jinak neţ se novináři domnívali) a jeho následující 

tvrzení popírá veškeré skandální dohady. Je to román, který 

v rozhovoru pro Playboy v roce 1964 označil za své nejnáročnější 

dílo: „Postrádal jsem základní informace. Neznal jsem ţádné 

dvanáctileté dívky a neznal jsem ani Ameriku. Musel jsem si vymyslet 

jak Ameriku, tak i Lolitu. Získání několika místních ingrediencí, které 

by mi pomohly vytvořit průměrnou realitu, byl v padesátých letech 

obtíţnější proces neţ v Evropě v době mého mládí“.
50

  

 Na otázku, kterou dostal v rozhovoru pro BBC: „Proč jste 

Lolitu napsal?“, Nabokov odpověděl: „Bylo zajímavé to napsat. 

                                                           
47 Boyd, Brian: Vladimir Nabokov. The American Years. Chatto &Windus. London, 

1992, s. 227.  
48 Citováno podle: Ulmanová, Hana: Vladimir Nabokov. Lolita.  

www.iliteratura.cz/clanek.asp?polozkaID=12667. 7. 8. 2007.  
49 Cigánek, Jan: Nástin sociologie umění. Univerzita Karlova, Praha, 1972. 
50 Nabokov, Vladimir: Strong Opinions. Vintage International, New York, 1991, s. 

26. 
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Proč jsem vlastně napsal kteroukoli ze svých knih? Pro potěšení, 

byla to výzva. Neměl jsem ţádný společenský záměr, ţádné morální 

ambice, ani ţádnou zásadní myšlenku, kterou bych touţil vyjádřit. 

Jen rád vytvářím hádanky s elegantním vyřešením.“
51

  

 

2.2.1 Román 

 Fabule románu je poměrně jednoduchá. Humbert Humbert 

(třicet sedm let) je sexuální deviant, který je přitahován děvčátky v 

dětském věku. Se svou deviací bojuje. Hlavně proto, ţe se bojí 

následků. Několikrát se zhroutí, je umístěný v psychiatrické léčebně. 

Rozhodne se strávit odpočinkové léto v městečku  Ramsdale. 

Pronajme si pokoj u mladé vdovy Charlotty Hazeové. Ta má dceru, 

po které Humbert silně sexuálně touţí. Aby se k Lolitě přiblíţil, 

oţení se s její matkou, která zemře při automobilové nehodě. 

 Následují dva roky putování po hotelech a motelech s 

jediným delším pobytem – v univerzitním městě Beardsley. Během 

putování Lolita onemocní, je hospitalizována v nemocnici, odkud 

tajemně zmizí. Humbert po ní pátrá a ve chvíli, kdy se hledání vzdá, 

přijde mu od Lolity dopis s ţádostí o peníze. Rozjede se za ní. Lolita 

je těhotná, stará (pro Humberta stará - sedmnáct let) a Humbert 

Humbert si uvědomí, ţe ji miluje. Chce, aby s ním odešla, ona však 

odmítne. Humbert chce vědět, kdo jí unesl, aby se mohl pomstít. 

Lolita mu prozradí, ţe to byl dramatik Quilty, kterého následně 

Humbert zastřelí a dobrovolně se nechá chytit policií.  

 Zrod námětu nejslavnějšího Nabokovova románu je nejasný. 

Jeden z moţných počátků Lolitina příběhu je načrtnut v autorově 

ruském románu Dar, který vznikal v letech 1934-37, kde podobný 

příběh vypráví jedna nepříliš bystrá románová postava - Boris 

Ivanovich Shchyogolev.
52

 

 Vladimir E. Alexandrov uvádí jako moţného tematického 

                                                           
51 Nabokov, Vladimir: Strong Opinions. Vintage International, New York, 1991, 

s.16. 
52 Proffer, Carl, R.: Keys to Lolita. Indiana University Press, London, 1968, str. 3. 
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předchůdce Lolity povídku Volshebnik (Kouzelník) z roku 1939.
53

 

 Nabokov sám tvrdí, ţe ho námět napadl v Paříţi kolem roku 

1940 na základě novinového článku v listu Paris Soir (v jiném 

zdroji je uváděno v Jardin des Plantes 
54

), který pojednával o první 

kresbě namalované zvířetem. Opice ze zoologické zahrady zvěčnila 

na papíře mříţe své klece.
55

  

 Z tohoto faktu interpretuje Lolitu Zdeněk Pechal
56

. Zabývá 

se motivem mříţí a vnímá ho jako parodické pozadí ke snaze hrdinů 

utéct z klece reality tohoto světa. Humbert i Lolita jsou uvězněni bez 

moţnosti se z tohoto vězení vymanit. Pechal uvádí: „Metafora 

neotřesitelných mříţí je pak zoufalou konstantou veškerého lidského 

snaţení. Z hlediska subtilního dětského vědomí nedospělého 

Humberta a Lolity pak Nabokov vytvořil svět absolutního zla.“
57

  

 Lolitě byla smrtí její matky vzata moţnost nezávislého 

rozhodování. Nemohla si vybrat, jak bude ţít, koho a kdy bude 

milovat. Je rukojmím Humbertovy sexuální touhy. Humbert – 

věznitel si je toho velmi dobře vědom a pomocí výhruţek ji ovládá: 

Zatímco já budu cloumat mříţemi, ty coby šťastná a zanedbaná 

holka si budeš moct vybrat mezi různými místy pobytu, všechna jsou 

si víceméně podobná jako vejce vejci. Nápravné zařízení, 

polepšovna, domov pro mladistvé provinilce nebo některý ten 

podivuhodný dívčí útulek, kde se plete a háčkuje, zpívají se 

chvalozpěvy a v neděli se dlabou ţluklé palačinky. Tam pěkně 

pomašíruješ, Lolitko… 
58

   

 Lolita ţije ve vězení, ze kterého se jí nakonec podaří utéct a 

důleţitou, byť dílčí, pointou knihy je to, ţe i kdyţ se musí 

                                                           
53 Alexandrov, Vladimir, E.: The Garland Companion to Vladimir Nabokov. 

Garland Publishing, inc., New York, London, 1955, s. 306. 
54 Proffer, Carl, R.: Keys to Lolita. Indiana University Press, London, 1968, s. 3. 
55 Nabokov, Vladimir: Strong Opinions. Vintage International, New York, 1991, s. 

16. 
56 Pechal, Zdeněk: Hra v románu Vladimíra Nabokova. Univerzita Palackého. 

Olomouc, 1999.  
57 Pechal, Zdeněk: Hra v románu Vladimíra Nabokova. Univerzita Palackého. 

Olomouc, 1999, s. 191. 
58  Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 172. 
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problematicky protloukat sama, dává přednost ţivotu v bídě před 

Humbertovou „zlatou klecí“. Není to však pouze Lolita, kdo je 

vězněm. I Humbert je otrokem svého chtíče. Společnost ho navíc 

vězní konvencemi. Jeho touha a přirozenost se nemůţe naplno 

projevit.  

 K několika moţným verzím vzniku románu Carl Proffer, 

autor knihy Keys to Lolita, píše: „Nezáleţí na tom, co je pravda a 

co není, protoţe Nabokov má právo stvořit fiktivního Nabokova, 

pokud bude chtít. Čtenář by ale měl být ostraţitý, protoţe pokud je 

příliš důvěřivý, mohl by skončit jako Nabokovovi motýli“.
59

  

 Tato citace přesně vystihuje i celý charakter knihy. Zdeněk 

Pechal ho charakterizuje jako mystifikační román nebo také román 

„falešné stopy“
60

. Lolita je pastí na čtenáře, kterou Nabokov 

připravil a důmyslně zamaskoval. Čtenář, který nečeká úskok, se 

ponoří do příběhu, aniţ by si uvědomil, ţe je manipulován. 

Skutečným autorem textu je profesor Humbert. Ten se svým 

vlastním vylíčením příběhu snaţí zachránit před elektrickým 

křeslem, které by mu hrozilo za vraţdu dramatika Quiltyho. Jedná se 

o obhajovací řeč, kterou hlavní hrdina napsal pro porotu. 

Vyprávěním o své lásce k Lolitě se snaţí ospravedlnit a odvrátit 

pozornost od skutečného činu, za který je souzen – od vraţdy 

dramatika Quiltyho. Humbert si totiţ uvědomuje, ţe pedofilie je 

daleko společensky skandálnější neţ vraţda. Svou obhajobu ještě 

podpoří skutečností, ţe o panenství Lolitu připravil Charlie dlouho 

předtím, neţ navázala nezákonný vztah s ním.  

 Jsou i chvíle, kdy Humbert vypadne z role a odhalí pravý 

důvod svého vyprávění: Pokud se odhodláte uškvařit mě k smrti, 

mějte na paměti, ţe jedině záchvat šílenství mě mohl obdařit energií 

nutnou k tomu, aby se ze mě stalo zvíře.
61 

Z uvedené citace je 

                                                           
59 Proffer, Carl, R.: Keys to Lolita. Indiana University Press, London, 1968, s. 4. 
60 Pechal, Zdeněk: Hra v románu Vladimíra Nabokova. Univerzita Palackého. 

Olomouc, 1999, s. 174.   
61 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 58. 
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evidentní, ţe se snaţí porotu ovlivnit. 

 I popsání deviantního vztahu k dvanáctileté Lolitě je jeho 

vlastní interpretace: Rád bych, aby se mí kultivovaní čtenáři 

zúčastnili výstupu, který se jim chystám přehrát, chci, aby 

prostudovali kaţdičký jeho detail a na vlastní oči se přesvědčili, jak 

opatrný, jak cudný je celý ten příběh, jestliţe na něj člověk pohlíţí 

s pocitem, který můj advokát při jednom našem soukromém 

rozhovoru nazval „nepředpojatými sympatiemi.
62

 Celý tento apel je 

manipulativní a charakterizuje jeho přístup k posluchačům. Čtenáři 

se pochopitelně nemohou zúčastnit výstupu na „vlastní oči“, protoţe 

jej celý vidí očima vypravěče, tedy profesora Humberta. 

 Julian W. Connolly se v monografii věnované Nabokovovi 

zabývá otázkou zachycení reality. Podle Nabokova je realita 

nezachytitelná a spisovatel se jí můţe pouze přiblíţit, protoţe je ve 

své podstatě nepoznatelná.
63

    

 Otázka reality je téma, které je pro Lolitu zásadní. Svou 

strukturou román demonstruje, ţe realita je pouhý konstrukt jedince - 

nic takového jako objektivní skutečnost neexistuje. Humbert vytvořil 

v románu svou interpretaci příběhu a čtenář s tím musí při četbě 

počítat, protoţe jinak se chytí do osidel rafinovaného vypravěče, 

jakým hlavní hrdina románu je. 

 Právě proto, ţe je vypravěčem sám profesor Humbert, je z 

románu cítit napětí. Brian Boyd uvádí, ţe je to napětí pramenící z 

faktu, ţe Humbert je v zajetí neochabující posedlosti po nymfičkách, 

ale zároveň si je vědom toho, ţe to není správné.
64

 Já bych dodala, ţe 

napětí pramení z Humbertova vědomí, ţe musí pozitivně zapůsobit 

na porotu – proto se musí ovládat a hlídat. Lolita je výsledkem 

Humbertovy pečlivé autocenzury a rozpor mezi tím, co by hrdina 

chtěl sdělit a co sdělit můţe, vytváří tenzi. 
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 Carl R. Proffer se v knize Keys to Lolita zabývá otázkou, 

zda je styl knihy stylem Nabokova nebo stylem profesora Humberta. 

Odpovídá si: „Myslím, ţe obou. Ale Nabokovův styl obvykle 

převládá. Humbertův hlas je produktem zručného břichomluveckého 

triku. Tak, jako změněný hlas loutkáře je stále rozpoznatelný." 
65

 

   

 2.2.2 Předmluva psychiatra – klíč k románu 

 Nabokovův román je uvozen předmluvou doktora Johna 

Raye.  Ten v později vzniklém scénáři funguje jako průvodce 

příběhem, vypravěč, komentátor a glosátor (výraznější roli mu 

Nabokov připsal ve scénáři) a v Kubrickově filmu ho v roli 

vypravěče a průvodce nahradil sám profesor Humbert. 

 V této poněkud archaizující předmluvě
66

 obhajuje John Ray 

důvody, proč byl text vydán. Odmítá souvislost s pornografií nebo 

obvinění ze samoúčelné smyslnosti. Zdůrazňuje, ţe nechce 

Humberta glorifikovat ani jakkoli obhajovat. Naopak poukazuje na 

morální hodnotu díla. 

 S ironií, která je Nabokovovi blízká, zde doktor Ray uvádí: 

„Lolita” by nás všechny – rodiče, sociální pracovníky, pedagogy 

měla přimět, abychom se s ještě větší bdělostí a předvídavostí 

věnovali úkolu vychovávat lepší pokolení v pokojnějším světě.
67

  

 To, ţe předmluva nemá fungovat jako alibi pro spisovatele, 

ale jako ironický vtip a především jako klíč k pochopení Lolity 

(Rayova předmluva čtenáři prozradí, ţe text, který následuje, byl 

psán jako obhajoba vraha) dokazuje Nabokov opět právě v doslovu, 

kde tuto skutečnost zdůrazňuje. Navíc dodává, ţe je pro něj důleţité 

především estetické blaho a nikoli morální ponaučení nebo dokonce 

sociální satira, kterou v románu hledali někteří kritici.
68
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 Pro časopis Playboy se k otázce společenské satiry vyjádřil 

znovu: „Mohu pouze opakovat, ţe nemám zájem ani povahu psát 

morální nebo sociální satiru. Nevadí mi, pokud si kritici myslí, ţe 

zesměšňuji lidskou hloupost, to mě nechává chladným. Rozčiluje mě 

však, pokud tvrdí, ţe zesměšňuji Ameriku“.
69

 

 Kromě upozornění na morální apoteózu knihy najdeme v 

předmluvě informace o jednotlivých aktérech příběhu. To, co 

Kubrick dal do epilogu (vyřešeným závěrečným titulkem) – tedy, ţe 

Humbert zemřel na trombózu ve vězení během doby, kdy čekal na 

soud za Quiltyho vraţdu - najdeme v knize právě v předmluvě, ale 

informace jsou neúplné. Čtenář z ní nezjistí, proč byl Humbert ve 

vězení, za co ho čekal soudní proces. Čtenář pouze ví, ţe vypravěč je 

mrtvý. Stejně tak ví, ţe Lolita a Humbert jsou milenci, ale zatím 

netuší, jak k tomu došlo.  

 Brian Boyd v Lolitě odhaluje principy detektivky, které 

Nabokov otočil naruby. Jak píše Lech Budrecki: „Nabokovova 

stylizace vţdy hraničí s parodií. Hranice je plynulá, demarkační linie 

je sotva vyznačená. Nikdy není zcela zřejmé, kde končí jedno a 

začíná druhé. Parodie je jedním z nejvlastnějších rysů Nabokovova 

psaní. Jeho silou byla komika. Pokud byla nasměrována na 

literaturu, projevovala se imitováním jak jednotlivých textů, tak 

celých struktur.“
70

 Budrecki ještě dodává, ţe Lolita paroduje 

především fabulační systémy (Humbertova zpověď), které pouţívaly 

melodramatické milostné romány.
71

  

 Fakt, ţe hrdina románu bude pravděpodobně odsouzen na 

elektrické křeslo, je pro čtenáře frustrující, právě tak, jako je 

Kubrickův film frustrující pro diváky. Jeho fabule je totiţ, stejně jako 

v románu, uvozena koncem příběhu - smrtí. A právě smrt je alfou a 
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omegou příběhu o Lolitě. Tento motiv zdůrazňují oba tvůrci. 

Spisovatel i reţisér.  Ve filmu umírají téměř všichni aktéři příběhu. 

Charlotta, Quilty a nakonec, jak se dozvídáme z epilogu, i Humbert.  

 Nabokov navíc nechal v knize zemřít i Lolitu: z předmluvy 

se dozvídáme, ţe :…manţelka „Richarda Schillera“ zemřela při 

porodu v Gray Star, osadě v nejodlehlejší části Severozápadu, na 

Boţí hod vánoční roku 1952; holčička, kterou přivedla na svět, byla 

mrtvá.
72

, coţ je nenápadné zakódování Lolitiny smrti. Tuto informaci 

čtenář rozluští aţ potom, co přečte celý román.  

 Kubrick vyuţil ve svém románu pouze jednu vypravěčskou 

linii. Tu, která je v románu nejdominantnější, tedy vyprávění 

sedmatřicetiletého Humberta Humberta (chybí linie Humberta - 

vraha, který sedí ve vězení a na příběh se dívá z odstupu). 

Mystifikační a manipulativní motivy jsou ve filmu eliminovány.   

 V Lolitě (literární i filmové) proti sobě stojí svět dospělých a 

svět dětí. Do světa dospělých patří Charlotta a Humbert Humbert, do 

světa dětí Lolita a Quilty.  Moţná právě proto se Lolita zamiluje do 

Quiltyho. Mají nejlepší předpoklady si porozumět a to i ve verbální 

rovině (viz kapitola: Styl románu). Quiltyho způsob mluvy, hravost 

(obliba v hračkách – i lidských) a bezprostřednost ho jednoznačně, 

aniţ si to uvědomuje, řadí do světa dětí.  Oproti tomu Humbert 

Humbert by do světa dětí rád nahlédl, ale není mu to dopřáno – 

limitem je pro něj uţ odlišné pouţívání jazyka. Charlotta, která jako 

matka dceři rozumí, musí některá její prohlášení Humbertovi 

překládat do „normální angličtiny“. Lolita se Humberta ptá, zda 

půjde na její taneční večírek:  

LOLITA: (to Humbert) Well: coming to our hop? 

CHARLOTTE: My daughter means: Do you intend to attend her 

school dance. 
73

  

 Nejzásadnější překáţkou je však pro Humberta jeho nezájem 
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poznat Lolitu jako osobnost. Humbert se nezajímá o její duši. Vnímá 

ji pouze jako tělesnou schránku s vnějšími atributy „nymfičkovství“.  

 Podceňuje ji: Pokud jde o její osobnost, zjistil jsem, ţe je 

nechutně konvenční: sladký hot jazz, čtverylkové tanečky, patlavé 

zmrzlinové poháry se šlehačkou, muzikály, filmové časopisy a 

podobně, to byly samozřejmé poloţky na seznamu jejích zálib. 
74

  A 

právě to ho o ni připraví. 

 

2.2.3 Styl románu 

 Lolita je román zcela výjimečný především po stránce 

jazykové.  

 Je to text, který na první pohled není nijak komplikovaný, ale 

ve skutečnosti je velmi propracovaným a sloţitým organismem, kde 

ţádné slovo není náhodně pouţito, vše má svůj význam a svou 

funkci.  

 Literární kritik Alfred Appel o Lolitě napsal:  „Mnoho 

čtenářů je víc zasaţeno tím, jak Humbert Humbert uţívá jazyk neţ 

jeho zneuţíváním Lolity. Lolita je lingvisticky nejhravější román od 

vydání Oddysea (1922) či Finnegan's Wake (1939).“ 
75

 

 Podle Appela Nabokov tímto způsobem – pouţíváním 

specifického jazyka - hledá svobodu. Originální pouţití jazyka je pro 

něj cesta k dosaţení nezávislosti myšlení. Nejedná se o pouhou 

samoúčelnou estetizaci, ale o cestu k osvobození ducha. 

 Kromě nejrůznějších literárních odkazů a šifer, jejichţ 

prostřednictvím si autor hraje se čtenářem právě tak, jako dramatik 

Quilty s profesorem Humbertem, najdeme zde nejrůznější aliterace, 

asonance, přesmyčky a hry nejen se slovy a písmeny, ale také s jejich 

zvukem. 

 Nabokov měl vţdy vášeň pro anglický jazyk, a proto vynikal 

v jeho pouţívání. On sám se za svou angličtinu omlouval a tvrdil, ţe 
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v ruštině píše lépe. Carl Proffer je ale jiného názoru: 

„srozumitelnost, jednoduchost a libozvučnost jeho anglicky psané 

prózy se nemůţe měřit s tou ruskou. Kontrast mezi jeho krystalickou 

angličtinou a jeho ruštinou je překvapující.“ 
76

  

 Pro Nabokova jsou typické detaily a také souvislosti skryté 

pod povrchem. Carl R. Proffer uvádí v knize Keys to Lolita několik 

příkladů, jak Nabokov pracuje s detaily, které pečlivě připravuje: 

Humbert zmiňuje, ţe u domu Hazeových málem přejel psa: Kdyţ uţ 

mluvím o ostrých zvratech: hned za zatáčkou do Lawn Street jsme 

málem přejeli nějaké zatoulané psisko, které se nám připletlo do 

cesty (jedno z těch, co vleţe číhají na auťáky).
77

 Na první pohled se 

jedná o nedůleţitý detail, ale ve skutečnosti je to jeden z mnoha 

háčků, který Nabokov chystá na pozorné čtenáře. O mnoho měsíců 

později ten samý pes způsobí nehodu, při které zahyne Charlotta 

Hazeová. 

 Pro Nabokova je charakteristický eliptický styl. Pracuje s 

náznaky a velmi účinně jimi sděluje to, co sdělit potřebuje. Způsob 

jeho práce s jazykem lze dobře vidět na způsobu, jak popisuje 

erotické nebo jinak choulostivé scény: Její rozkošný profil, 

pootevřené rty, teplé vlasy, to všechno se nacházelo nějakých osm 

centimetrů od mého vyceněného špičáku a já cítil, jak hrubou látkou 

jejích šatů prostupuje horkost jejího těla.
78         

 
  Carl R. Proffer se ve své publikaci Keys to Lolita zabývá 

stylem románu velmi podrobně a uvádí, ţe podle mnoha kritiků je 

Nabokov stylově nejdokonalejší anglicky píšící autor prózy vůbec.
79

  

 Jeho zvukomalebná schopnost práce s jazykem má ovšem i 

negativa -  především pro překladatele (já pracuji s překladem Pavla 

Dominika). Překlad je tedy vţdy svébytným textem a pro ilustraci 

uvádím příklady, které to dokazují a ukazují, nakolik se můţe 

                                                           
76 Proffer, Carl, R.: Keys to Lolita. Indiana University Press, London, 1968, s. 81. 
77  Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 82. 
78  Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 59. 
79 Proffer, Carl, R.: Keys to Lolita. Indiana University Press, London, 1968, s. 81. 



                                                                         26 

překlad lišit od originálu: Quine the Swine. Guilty of killing Quilty. 

Oh, my Lolita, I have only words to play with! 
80

 

Quine svině. Quilty kvikl, kdyţ jsem mu kvérem dal kvinde, a byli 

jsme si kvit. Ach Lolito, na hraní mi zbyla jen slovíčka. 
81

 

 Porovnejme ještě jeden příklad, který dokazuje rozdílnost 

charakteru původního textu s překladem. "You either lie, Dolores 

Haze, or it was an incubus." No, I would not go that far." So 

Humbert the Cubus schemed and dreamed...
82

 

„Buď lţeš, Dolores, anebo to byl upír.“ Ne, kdepak, tak daleko bych 

nikdy nezašel. A tak tedy Humbert Pír kul pikle a snil...
83 

  

 I přesto, ţe překlad významově odpovídá a také forma je 

analogicky netypická (stejně jako u Nabokova), výsledné vyznění 

textů je odlišné.   

 Nabokov pracuje i se slangovými výrazy. Pouţívá slova jako 

cutie (atraktivní osoba, pohledná dívka, slovník toto slovo zná jako 

čiperku nebo zajíčka), spunky (odváţný), goody – goody (vyjádření 

pro dobrý).
84   

 Také Kubrick s podobnými výrazy ve filmu pracuje. 

Odděluje pomocí jazyka svět dětí a dospělých - vytváří kontrast mezi 

profesorem Humbertem a dramatikem Quiltym. Quilty pouţívá v 

úvodní sekvenci (ve které je zastřelen) stejné či podobné výrazy jako 

později (v rámci flashbacku) ve filmu Lolita. Uveďme například 

výraz righty – righty nebo hovorově znějící výraz pro nedopalek 

cigarety – smokie nebo pro drink – drinkie. Naopak profesor 

Humbert je velmi formální, a to nejen svým vystupováním, ale i 

mluvou.  

 Formální dokonalost textu nestojí pouze vně románu, ale má 

svůj nepřehlédnutelný význam uvnitř něj. Jazyk je pro Humberta 

                                                           
80 Nabokov, Vladimir: Lolita. Penguin Books, London, 1980, s. 32. 
81 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 41. 
82 Nabokov, Vladimir: Lolita. Penguin  Books, London, 1980, s. 70. 
83 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 85. 
84 Bodenstein, Jürgen:  The Excitement of Verbal Adventure: A Study of Vladimir 

Nabokov´s English Prose, Heidelberg, 1977, s. 84. 



                                                                         27 

obranou. Maskou. Appel uvádí analogii s románem Luţinova 

obrana, ve kterém stejnou funkci, jako zde má jazyk pro Humberta, 

mají šachy pro Luţina.
85

 Jazyk je pro hlavního hrdinu prostředníkem 

mezi ním a reálným světem. Humbert Humbert se povaţuje za 

umělce, coţ je v souladu s charakterem celého textu. Prostřednictvím 

výrazného jazyka Humbert upravuje vztahy ke svému okolí, 

estetizuje je a svým způsobem je i nově vytváří: vstoupila do mého 

světa, umbrové a černé Humbertovy říše se zbrklou zvědavostí, 

zběţně si ji prohlédla a s pobaveným úsměškem pokrčila rameny; a 

mně teď připadalo, ţe se chystá od ní odvrátit s čímsi, co nemělo 

daleko k obyčejnému odporu… Před krajem divů, který jsem jí 

nabízel, dával můj blázínek přednost nejbanálnějším filmům a 

nejpatlavějším fondánům.
86

 

 

2.2.4 Literární aluze 

 Proffer ve své knize uvádí, ţe čtenář Lolity nesmí být 

obyčejným čtenářem, ale všeobecně vzdělaným a pozorným 

badatelem: „Pokud člověk chce pochopit alespoň půlku z toho, o co 

v textu jde, musí se obklopit slovníky a příručkami.“ 
87

  

 Alfred Appel vymezuje autory, na které najdeme v Lolitě 

naráţky: Dante, Petrarca, Ronsard, Belleau, Shakespeare, Goethe, 

Byron, Keats, Baudelaire, Browning, Verlaine, Belloc, ale 

nejzásadnější aluze se týkají Poea, Mériméa a jeho Carmen a 

Jamese Joyce.
88

   

 Proffer demaskuje naráţky odkazující na Jamese Joyce – v 

jeho románu Finnegan's Wake (překládané jako Plačky nad 

Finneganem nebo Oplakávání Finnegana) se hlavní ţenská 
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postava jmenuje Anna Livia Plurabelle. Tu miluje Humprey. První 

láska profesora Humberta odpovědná (podle jeho vlastní 

interpretace) za jeho náklonnost k nymfičkám se jmenovala Annabel 

Leight, později přetvořená v Lolitu.
89

 Carl R. Proffer odhalil v 

Humpreym a Anně Plurabelle symboly pro Adama a Evu. Humbert 

Humbert a Annabel jsou variací téhoţ. A jak píše Nabokov ve svém 

románu: Po Annabel je H.H. schopný mít styk s Evou, ale touţí po 

Lilith.
90

  

 Na biblické téma navazuje Nabokov i nadále. Kdyţ je Lolita 

poprvé nevědomě a nepřímo prostředkem Humbertova sexuálního 

uspokojení, drţí v ruce nádherné, banální, rajsky červené jablko 
91

.  

 Vladimir E. Alexandrov v Lolitě odhaluje motivy z 

anglického a ruského romantismu. Například stěţejní pojem románu 

– nymfička - podle něj vznikla z rusalky, vodní víly z ruského 

folkloru.
92

         

 Nabokov ve svých knihách také paroduje - narativní klišé 

nebo otřepané postavy, ale i celkově ţánr a román jako takový.
93

 

Appel uvádí, ţe Nabokov si v Lolitě utahuje z Dostojevského. 

Postava Quiltyho je podle něj naráţka na tolik oblíbený motiv 

dvojnictví - novela Dvojník (1846), která románu dodává částečně 

hororový rozměr.  

 Také zdvojené jméno profesora Humberta má svůj význam a 

to nejen formální - zvukomalebný, jak zmiňuje Nabokov (viz 

kapitola: Hra se jmény).  

 Alfred Appel se k tomuto tématu vyjadřuje zmínkou, ţe v 

Lolitě hraje významnou roli motiv zrcadla. Jedná se o zmnoţení 
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obrazu, stejně tak jako i Humbertovo jméno je zmnoţené: noc, 

kterou spolu tráví profesor Humbert a Lolita v hotelu Ztracení lovci, 

se hotelový pokoj Humbertovi mění v past: Byla tam dvojitá postel, 

zrcadlo, dvojitá postel v zrcadle, zrcadlové dveře vestavěné skříně, 

tytéţ dveře do koupelny, tmavomodré okno, odraz postele tamtéţ, 

stejná postel v zrcadle skříně…
94 

Pro Appela je vzhled pokoje 

metaforou Humbertovy sebestřednosti a posedlosti (Nabokov tento 

motiv pouţil i ve scénáři. Kubrick ho však ve svém filmu nemá – 

pravděpodobně proto, ţe filmový Humbert není tím posedlým, 

pološíleným Humbertem z románu.).  

 Dodejme ještě, ţe se nemusí jednat o aluze kontextuální, 

které by měly význam pro příběh. Proffer je charakterizuje jako staré 

známé, které potkáme na ulici, ale můţeme je minout, aniţ by se pro 

nás či pro ně něco změnilo.
95

  

 

2.2.5 Hra se jmény 

 Proffer ve své studii uvádí: „Kaţdá strana Lolity obsahuje 

tucet příkladů aliterace a asonance. Avšak Nabokovův styl není 

nápadný, a pokud jsou zvukové kombinace někdy ohromující, jsou 

takové proto, ţe mají být. Některé přívlastky byly vybrány pro jejich 

zvuk. Jejich zvuková příhodnost tvoří dokonalý celek s jejich novostí 

a přesností významu.“
96

 

 Pro Nabokova je zvukomalebnost zásadní a jeho postupy 

jsou dobře vidět na jeho práci se jmény.  

 Jméno Lolita Humbert popisuje jako: a lovely lilting title. 

Slovo lilting znamená rytmický a tento význam má mnoho dalších 

ekvivalentů (rhytmical, numerous, cadenced...), ale ţádné z těchto 

slov Nabokov nepouţil, protoţe do tohoto slovního spojení se 

zvukově hodí právě výraz lilting. Nabokov se sám k tomu, jak přišel 
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95 Proffer, Carl, R.: Keys to Lolita. Indiana University Press, London, 1968. 
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na jméno Lolita, vyjadřuje v rozhovoru pro Playboy v lednu 1964: 

„Pro svou nymfičku jsem potřeboval zdrobnělinu s lyrickým -lilt-. 

Jedno z nejměkčích písmen je -L-. Přípona -ita má nádech latinsko 

americké něţnosti.“
97

  

  Není to však pouze zvuk, který Nabokova na pouţitých 

jménech zaujal. Ale také význam a asociace, které ve čtenáři 

vzbuzují.  

 Lolita je, jak píše Nabokov, deminutiv jména Dolores. Ve 

filmu význam tohoto jména interpretuje dramatik Quilty. Podle něj to 

znamená růţe a slzy. Pokud se podíváme do španělského slovníku 

(Víme, ţe Charlotta měla k této kultuře blízký vztah – ve filmu se 

odhalí tvrzením, ţe se necítila vdaná, dokud ji na líbánkách v 

Mexiku neoslovili senora. Navíc, Lolita byla v Mexiku počata.), 

zjistíme, ţe dolor, čili kořen slova, znamená v tomto jazyce (stejně 

jako v angličtině) - lítost, zármutek, bolest.  

 Původ jména profesora Humberta, důvod zdvojení slova ve 

jménu, Nabokov objasnil takto: „zdvojené zadrnčení je podle mě 

velmi nestoudné a působivé – je to nenáviděníhodné jméno pro 

nenáviděníhodnou osobu. Je to zároveň jméno trochu královské a já 

potřeboval trochu královské zadrnčení. Je to součást hry slovních 

hříček.“
98

   

 Zdeněk Pechal ve své knize Hra v románu Vladimira 

Nabokova interpretuje zdvojené jméno hlavního hrdiny tak, ţe jeden 

Humbert je třináctiletý chlapec, který hledá svou ztracenou dětskou 

lásku Annabel a druhý Humbert je dospělý muţ s deviantními 

sexuálními touhami, které chtějí být uspokojeny.
99

 Tato freudovsky 

laděná teze je zajímavá, ale nakolik by s ní souhlasil sám spisovatel, 

je otázka, zvláště uvědomíme-li si negativní Nabokovův vztah k 
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psychoanalýze a Freudovi. V rozhovoru pro BBC-2 k freudovskému 

nadšení řekl: „Tvrdím také, ţe freudovská víra má nebezpečné etické 

důsledky, jako kdyţ například nějaký mizerný vrah s mozkem 

tasemnice dostane menší trest, protoţe ho matka bila moc, nebo málo 

– vyberte si.“
100

   

 V rozporu s Pechalovou tezí je, podle mne, i to, ţe Humbert 

na tento způsob čtení textu sází. Je to součást jeho hry. Chce, aby 

porota měla pocit, ţe nemohl jinak - k zneuţívání malé nevlastní 

dcerky ho dohnalo trauma z dětství a to ho do jisté míry zbavuje 

zodpovědnosti. Jeho traumatizovaná dětská část osobnosti hledá, jak 

uvádí Pechal, sobě rovného partnera – nymfičku.
101

 To ovšem tvrdí 

Humbert a je to součást jeho manipulace.  

 Příjmení Haze v angličtině znamená mlhu, šero, ale také v 

přeneseném významu pomatenost. Nabokov tedy ubohou Charlottu 

skutečně nešetřil v ţádném ohledu.  

 Nabokov se neomezuje pouze na hru se jmény hlavních 

hrdinů  - v románu (i scénáři) najdeme mnoho jmen, která přesně 

charakterizují a často také ironizují své nositele – recepční v hotelu 

Ztracení lovci se jmenuje Swine (prase), ředitelka Lolitiny školy v 

Beardsley se jmenuje Prattová (prat = hlupák), domnělý mravnostní 

policista Trapp (trap = léčka), sousedka v Beardsley paní Leboneová 

(bone = kostra). Do scénáře Nabokov přidal hubenou, zvadlou 

lesbickou učitelku, která se nadchne pro školní hru - přisoudil jí 

jméno Cormorantová (cormorant = nenaţranec). 

 Na hru se jmény přistoupil také Kubrick. Zachovává jména z 

Nabokovova textu a pouţívá i svou vlastní invenci – viz například 

velmi symbolické jméno hosta, který odřekl rezervaci v Zakletých 

lovcích. Humbert s Lolitou dostanou jeho pokoj a získají tak nutné 

soukromí k prvnímu sexuálnímu sblíţení – host se jmenuje Love.  
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 Nabokov měl také zálibu ve vytváření anagramů – 

dramatička Vivian Darkbloom je anagramem vlastního Nabokovova 

jména.
102

  

 

2.2.6 Popis – důležitá součást románu  

 Nabokov má výjimečnou představivost a je schopen účinně s 

ní pracovat. Staví na detailech. S minimem stylistických prostředků 

vytváří obrazy, které skutečně ţijí. Je schopen přesně a konkrétně 

vystihnout atmosféru pomocí několika detailů.  

 To, jak precizně a přesně popisuje prostor a osoby, připomíná 

objektiv kamery: Byl to prostorný a snobský podnik s přeslazeně 

sentimentálními nástěnnými malbami, zobrazujícími zakleté lovce v 

nejrůznějších postojích a stavech zakletí uprostřed všehochuti 

bezkrevných zvířat, dryád a stromů. Tu a tam pár starých dam, dva 

duchovní a nějaký sportovně oblečený muţ dojídali večeři.
103

 Není 

těţké si tento obraz představit jako filmovou scénu: kamera ve 

velkém celku zabírá hotelovou jídelnu a v pomalé jízdě se přibliţuje. 

Divák rozeznává mytické motivy na zdech. Kamera se zaměřuje na 

postavy sedící u stolů. Zabírá je v celku, pak se velikost záběru mění 

na polocelek.  

 I Nabokov o sobě říká: „Nemyslím v ţádném jazyku. Myslím 

v obrazech. Nevěřím tomu, ţe lidé myslí v nějakých jazycích. Kdyţ 

myslí, nepohybují rty. Ne, já myslím v obrazech a jen občas se z pěny 

na vlně náhlého nápadu utvoří nějaká ruská nebo anglická věta, ale 

nic víc.“
104

  

 Jsou to především osoby, které ho zajímají. Právě jeho skvělá 

schopnost vystihnout charakter postav zřejmě dost pomohla 

Kubrickovi při výběru herců pro jeho adaptaci. Shelley Wintersová 

jako Charlotta Hazeová odpovídá svému literárnímu předobrazu 
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snad aţ příliš. Je škoda, ţe kvůli cenzorům musel Kubrick Lolitu o 

pět let postaršit, protoţe ta nabyla v románu velmi konkrétní obrysy 

a její skutečně věrný filmový protějšek by jistě stál za to (viz 

kapitola: Práce s herci).   

 Nabokov pracuje téměř filmovým způsobem. Skládáním 

obrazů za sebe.  

 To můţeme vidět na způsobu, jakým popisuje Lolitu. Její 

charakteristikou prokládá velmi promyšleně dějovou linii: Jemný 

náznak dovnitř obrácených palců. Jakási vlnivá vratkost pod 

kolenem, prodlouţená ke konci kaţdého došlápnutí. Náznak 

šourání.
105

 

 Stačí jediná věta a my Lolitu vidíme i s jejími okopanými 

kotníky: A co teprve ta kůstka škubající na boku jejího zaprášeného 

kotníku!
106

         

 Dostaneme se do atmosféry letního prázdninového dne na 

malém městě: Neděle: Náladová, špatně naloţená, veselá, protivná, 

půvabná trpkým půvabem svých hříběcích dvanácti let, mučivě 

ţádoucí od hlavy aţ k patě (celou Novou Anglii za pero 

spisovatelky!), od černé konfekční mašle a sponek drţících 

pohromadě vlasy k jizvičce na dolní části štíhlého lýtka (kam ji kdysi 

někdo v Pisky kopl kolečkovou bruslí), pár čísel nad tlustou bílou 

ponoţkou.(..)Bavlněné prouţkované šaty se širokou sukní. Zdá se, ţe 

její holubičky jsou uţ pěkně vytvarované. Předčasně vyspělý 

mazlíček!
107

 

 Nabokov napsal román, který je na jednu stranu velmi 

literární a téměř nezfilmovatelný, na stranu druhou svádí 

k zjednodušení. A to právě proto, ţe na první pohled jde, díky 

spisovatelovu umění popisu, zfilmovat aţ příliš snadno.  

 Nabokovův způsob psaní je velmi vizuální, a proto by se 

mohlo zdát, ţe vytvoření filmového scénáře pro něj není problém, 
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ale opak je pravdou (viz kapitola: Nabokov scénárista).    

 

2.2.7 Nabokov ironik 

 Nabokov je ironik a to je jeden z rysů, který má společný se 

Stanley Kubrickem. Je to rys, který charakterizuje tvorbu obou 

umělců - ironie a černý humor balancující na hranici.  

 Lolita je plná ironických naráţek a to jak naráţek dějových – 

ty dodal Nabokov, tak verbálních - v dialozích a ironickém glosování 

- o ty se postaral briskní profesor Humbert.  

 Tématu Nabokovovy ironie věnuje Jürgen Bodenstein ve své 

disertační práci
108

 celou kapitolu.  

 Píše, ţe spisovatel své hrdiny často ukazuje ironicky, 

prostřednictvím jejich omylů a chyb. (Tento postup je analogický s 

postupem Stanleyho Kubricka, který ukazuje lidské bytosti jako 

nedokonalé tvory – viz kapitola: Jak jsou lidé nedokonalí!). 

 I přesto, ţe však Nabokovovi hrdinové vzdorují krutým, 

absurdním, někdy aţ hororovým situacím, tak se 

nevzdávají.
109

(Stejně jako hrdinové v Kubrickových filmech, kteří 

sice mají své chyby, ale určitě k nim nepatří nedostatek 

houţevnatosti.)  

 Bodenstein také píše, ţe mnohé postavy z jeho knih jsou 

umělci a právě vztah mezi skutečným ţivotem a uměním je také 

jistým druhem ironie. Největší umělcovo nebezpečí je podle něj 

záměna umění a ţivota.
110

   

 Tato teze je pro nás velmi zajímavá. Profesor Humbert je 

totiţ příkladem takového umělce (on sám se za umělce povaţuje). 

Propojení mezi Humbertovým skutečným ţivotem a jeho tvorbou 

(deníkem, potaţmo textem psaným na obhajobu, tedy románem 
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Lolita) je, jak uvádím v kapitole Styl románu , velice úzké a od sebe 

neoddělitelné. Humbertův jazyk je esencí jeho osobnosti, takţe se 

můţeme jen domýšlet, kde končí realita a začíná umění a naopak. 

Myslím si, ţe to neví ani sám Humbert.   

 Uveďme příklad Nabokovovské ironie v ději. Quilty Lolitu 

unáší z nemocnice na Den Nezávislosti, coţ není pouze ironické, ale 

také symbolické. Kubrick ve filmu rok 1776 pouţil také, ale jako 

číslo telefonu domu Hazeových. 

  V rovině verbální se o ironii stará Humbert, který je ve svém 

vyjadřování povýšený a blahosklonný: S ukrutným přízvukem, 

kterým se honosila jeho přepečlivá francouzština, nalinkoval svět 

lásky a práce, do něhoţ hodlal vstoupit ruku v ruce se svou prťavou 

Valerií. Ta seděla mezi ním a mnou a upravovala se, líčila si 

sešpulené rty, prsty si rovnala blůzu na prsou (přitom se jí ztrojoval 

podbradek) a tak dál, a on o ní mluvil jako by ani nebyla, spíš jako 

by byla nějakým sirotečkem, který má pro své vlastní dobro změnit 

jednoho moudrého poručníka za druhého, ještě moudřejšího; a 

třebaţe můj bezmocný vztek moţná nafoukl a znetvořil nějaké dojmy, 

mohu odpřísáhnout, ţe se plukovník se mnou skutečně radil o 

takových věcech, jako je její strava, menstruace, garderoba a knihy, 

které četla nebo by přečíst měla.
111

  

 Humbert je cynický a krutý v hodnocení okolí a jeho 

povýšenost je obalena zábavnou slupkou ironie a duchaplného byť 

sarkastického humoru.  

 I ve scénáři se Nabokov postaral o to, aby Humbert zůstal 

„Humbertem Sarkastickým” – tam takové komentáře spisovatel 

vyřešil vizuálními obrazy (viz kapitola: Výrazné filmově pojaté 

nápady ve scénáři). 
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3. Scénář 

3.1 Historie vzniku 

 V roce 1959 došlo k setkání Nabokova, Kubricka a Jamese 

Harrise v Hollywoodu. Kubrick s Harrisem plánovali od spisovatele 

odkoupit práva a nabídli Nabokovovi spolupráci ve formě vytvoření 

scénáře.     

 Nabokov váhal. Jedním z důvodů, proč nabídku přijmout 

bylo to, ţe pokud by byl podle jeho románu natočen film (navíc s 

jeho scénářem), vyhnul by se dalšímu adaptování, které by uţ 

nemohl ovlivnit. Také, jak sám uvedl, ho lákaly peníze:  

„Nejzásadnějším důvodem, a vlastně jediným, proč bych prodal svůj 

román filmařům, jsou peníze.“
112

 Co mohlo Nabokova odradit od 

okamţitého souhlasu, byly některé návrhy filmařů. Například nápad, 

ţe v rámci uspokojení cenzorů, by závěr filmu mohl obsahovat 

naráţku ve smyslu, ţe Humbert byl s Lolitou tajně oddán.
113

   

 Nabokov nicméně nakonec souhlasil (i s tím, ţe napíše 

scénář) a Kubrick od něj koupil práva za sto padesát tisíc dolarů.  

 V dopisu z dvanáctého srpna píše Nabokovova manţelka 

Vera Jamesi Harrisovi jménem svého manţela, ţe ač se Nabokov při 

posledním setkání rozhodl scénář pro film vytvořit, nyní si není jist, 

ţe to dokáţe. Vera píše: „Několik dní strávil přemítáním, hledáním 

uměleckých moţností, jak skloubit potřeby filmu s románem, ale na 

nic bohuţel nepřišel.“
114

 A dodává, ţe její muţ byl nadšený 

způsobem, jak oba filmaři k jeho knize přistupují a je si jist, ţe film, 

který podle Lolity natočí, bude „umělecký a skvělý v kaţdém 

ohledu“.
115
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 Další korespondence proběhla v zimě roku 1959. Nabokov 

obdrţel telegram, kde mu Kubrick s Harrisem nabídku opakovali a 

Nabokov nakonec definitivně souhlasil, ţe scénář vytvoří.  

  V roce 1960 se Kubrick a Nabokov znovu setkali v 

Hollywoodu, aby si vyměnili svoje představy a myšlenky. Nabokov 

o jejich setkání říká: „Kubrick a já jsme v přátelském duchu 

debatovali nad návrhy, jak zfilmovat můj román. Dohodli jsme se, ţe 

Quiltyho vraţda film zahájí a bude zdůrazněna první část 

románu.“
116

  

 Obě podmínky filmaři Nabokovovi splnili – zdůraznění 

Quiltyho vraţdy vyhovovalo i záměrům Stanleyho Kubricka. Také  

první část románu, která je především zachycením manţelského 

souţití Charlotty a Huberta, ve filmu dominuje a vzhledem k 

výsledné podobě filmu by dominovalo i bez této Nabokovovy 

podmínky -  tato část románu je totiţ bohatá na komické situace a 

přesně ty Kubrick pro svůj film potřeboval. 

 O šest měsíců později, při jejich posledním setkání, ukázal 

Kubrick Nabokovovi fotografie Sue Lyonové, kterou vybral (je třeba 

říci, ţe jeho volba byla mimořádně šťastná) pro roli Lolity a 

Nabokov s jeho výběrem souhlasil.   

 Spisovatel postupně dodával jednotlivé části scénáře (jsou tři) 

a Kubrick byl ve svých reakcích velmi zdrţenlivý, nijak práci 

spisovatele nekomentoval. S konečnou verzí scénáře však nebyl 

spokojen, protoţe text měl čtyři sta stran a film natočený podle něj 

by trval sedm hodin. Scénář, který Nabokov Kubrickovi napsal, byl 

pro natáčení nepouţitelný.   

 V rozhovoru při příleţitosti premiéry Kubrickova filmu 

Nabokov říká: „přetvořit román do scénáře se podobá skicování 

kreseb k obrazu, který uţ je léta dokončen a zarámován. Vytvořil 

jsem nové scény a dialogy v pokusu vytvořil takovou Lolitu, která pro 
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mě bude přijatelná.“
117

  

 Reţisér předloţil Nabokovovi návrhy na změny, které 

spočívaly především ve vymazání některých scén. Po šesti měsících 

předloţil Nabokov Kubrickovi další, zkrácenou verzi. Tu uţ Kubrick 

přijal, ale po mnoha úpravách z Nabokovova scénáře pouţil jen 

zhruba dvacet procet jeho textu.
118  

 V rozhovoru pro časopis Life je z Nabokovových slov k 

tématu Kubrickovy adaptace Lolity cítit určitá hořkost: „Obdivuji 

film Lolita – jako film, ale je mi líto, ţe jsem neměl moţnost skutečně 

spolupracovat na jeho tvorbě.  Lidé, kteří mají rádi můj román, 

shledali film neúplný. Nicméně pokud by všechny další adpatace 

mých knih byly tak okouzlující jako ta Kubrickova, pak nemám právo 

reptat.“
119

 Bohuţel toto přání se Nabokovovi tak úplně nesplnilo.
120

  

 Nabokov byl po premiéře Lolity v New Yorku zklamaný, 

protoţe jeho představa, ţe svým scénářem film ovlivní, se tak úplně 

nevyplnila: „film ukazuje, ţe jsem promarnil šest měsíců svého 

času.“
121

 Ale i přesto nepatřil k těm, kteří by adaptaci svého románu 

kritizovali. Sám o sobě říká, ţe není ani dramatik, ani scenárista, coţ 

je z jeho scénáře evidentní.  

  

3. 2 Kritický pohled na scénář 

 Jak píše Appel: „Úvodní scény Nabokovova scénáře jsou 

příliš statické a zbytečně upovídané.“
122

 Má na mysli pasáţ, ve které 
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se představuje Dr. John Ray a uvádí zde celý příběh – v podstatě se 

jedná o transkripci Rayovy předmluvy k románu. Následuje 

vyprávění Humberta o dospívání, o lásce k Annabel, o manţelství s 

Valerií, dokonce o dobrovolném pobytu v psychoterapeutickém 

ústavu. To vše je doplněné diapozitivy a několika dialogy. Dr. Ray 

do vyprávění ještě vstupuje svým komentářem.  

 Kubrick nic z toho ve svém filmu nepouţil, protoţe nebyl 

důvod. Pro diváka jsou to zbytečné informace, které k pochopení 

děje nepotřebuje. Takových scén, jako jsem zde uvedla, je ve scénáři 

celá řada a ani ty Kubrick do filmu nezařadil.  

 V časopise Playboy k tématu Nabokov ještě dodal: „Se 

skutečným vznikem filmu jsem neměl nic společného. Pokud by tomu 

tak bylo, zdůraznil bych některé motivy, které zdůrazněny nebyly. 

Například různé motely, ve kterých hrdinové zůstávali. Vše, co jsem 

udělal, bylo to, ţe jsem napsal scénář.“
123

  

 Motiv hotelů a motelů je pro Nabokova velmi důleţitý a jak 

je vidět z románu, on sám tento jedinečný svět dobře znal.
124

 

 I přes připomínky, které zpočátku k filmu Nabokov měl, se 

mu Kubrickovo zpracování filmu nakonec líbilo.  

   Nabokov sám uvádí: „Absolutní věrnost předloze sice můţe 

být pro autora ideálem, ale můţe také znamenat katastrofu pro 

reţiséra.“
125

  

   Appel se zabývá myšlenkou, ţe se Nabokov a Kubrick 

potkali moc brzy v reţisérově tvůrčí kariéře. Přemýšlí o tom, jak by 

Lolita vypadala, kdyby ji Kubrick natočil v sedmdesátých letech, a 

srovnává snímky před a po Lolitě. Je pravda, ţe Dr. Divnoláska 

aneb jak jsem se naučil mít rád bombu, 2001: Vesmírná odyssea 

i Mechanický pomeranč uţ zdaleka nejsou tak formálně střízlivé 
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jako Stezky slávy, Spartakus nebo Lolita.
126

 

 Ještě před začátkem natáčení si Nabokov vyţádal práva, aby 

mohl svou verzi scénáře uveřejnit samostatně.  Ta vyšla s několika 

přidanými scénami v roce 1974. Pro francouzský časopis The Paris 

Review zdůvodnil své rozhodnutí scénář vydat takto: „Rozhodl jsem 

se publikovat úplný scénář Lolity, takový jaký jsem ho pro Kubricka 

napsal. Ačkoli je v Kubrickově filmu pouţito dost mých motivů, 

abych obhájil pozici scenáristy, snímek je pouze rozmazané, letmé 

zahlédnutí velkolepého obrazu, který jsem si představoval scénu po 

scéně během šesti měsíců, kdyţ jsem na scénáři v Los Angeles 

pracoval. Nechci, aby vyplynulo to, ţe Kubrickův film je průměrný. 

Je to první liga, ale není to to, co jsem napsal.“
127

 

  Scénář, který takto vyšel, je aţ druhou, zkrácenou verzí. 

Pověstná čtyřset stránková verze se bohuţel pro čtenáře 

nedochovala.  

 

3.3 Nabokov scenárista 

 Nabokov k tvorbě scénáře přistoupil kreativně. Snaţil se najít 

filmové ekvivalenty pro své literární obrazy a ve scénáři tak najdeme 

mnoho zajímavých nápadů. Bohuţel je to svou strukturou text 

literární a nikoli scénář, který by mohl reţisér pouţít k natáčení.  

 Nadměrné mnoţství dominantních motivů i postav dějovou 

linii tříští a zpomalují rytmus. Dalo by se říci, ţe Nabokov vytvořil 

další literární dílo – román v dialogu, který bylo potřeba převést do 

pouţitelného scénáře. 

 Nabokov se nedokáţe s některými postavami nebo scénami 

rozloučit. Něco z románu sice vynechal, ale řadu věcí přidal.  

 Nadbytečné jsou i dialogy s osobami, které nejsou v ději 

důleţité, nikam příběh neposunou, jen dokreslují situaci, podpoří 
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atmosféru nebo jsou zdrojem humoru. Často to jsou postavy 

vyloţeně epizodní, které se pouze mihnou. Zmiňme například dialog 

s paní Hopsonovou, ţenou obývající stejný hotel jako dvojice 

milenců. Ta v jedné krátké scéně zapřede zdvořilostní konverzaci s 

Humbertem. Z dialogu je zřejmé, ţe touha konverzovat je 

jednostranná. 

PANÍ HOPSONOVÁ: Jaké máte rozkošné dítě! Včera večer jsem ji 

obdivovala v salónu. Ty lícní kosti. Panenský pel na jejích rukou a 

nohou! Jsem tak trochu umělkyně a odhalila jsem jej. Udrţte její 

čistotu! Doufám, ţe má dobré srdce. Já byla zvyklá rodičům 

ubliţovat jako divoch ubliţuje němým zvířatům. Je k vám vlídná? 

Miluje vás? 

HUMBERT: Ne.  

PANÍ HOPSONOVÁ: Ó, teenageři jsou příšerně krutí. A taková malá 

kráska! Dovolte radu: Nenechte toho zrzavého holomka ji obtěţovat, 

tak jako to dělá.  
128

 

 Tuto scénu moţná Nabokov do scénáře vloţil, aby 

demonstroval zájem, který profesor Humbert vzbuzoval u ţen. To je 

ovšem sporné, vzhledem k tomu, ţe román je dílem profesora 

Humberta, takţe jeho tvrzení, ţe je atraktivní muţ, vůbec nemusí být 

pravdivé.  

Dalším moţným důvodem, proč do scénáře Nabokov tuto 

scénu umístil, je jeho záliba v ironii a sarkasmu. Edda Hopsonová 

říká przniteli, aby zachoval čistotu dítětě, které uţ dávno čistotu 

ztratilo. 

 A nemluvíme pouze o čistotě sexuální, ale také morální. V 

této fázi jejich vztahu si totiţ Lolita uţ od Humberta nechává za sex 

platit nebo za něj získává výhody. Dokladem toho je následující 

scéna:  

V pokoji.  

LOLITA: Děti zdarma. Dobrý… 
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HUMBERT: (něţně se směje) Dnes ţádná milost, děti zdarma.  

LOLITA: To si jenom myslíš. Od teď se za tohle dítě platí půl dolaru.  

HUMBERT: Moje perská broskvičko. 

LOLITA: A navíc - navíc mi musíš slíbit, ţe mě necháš jít bruslit - ne, 

počkej chvilku - to není jen to, navíc musíš slíbit, ţe na mě nebudeš 

dohlíţet - myslím to tak, ţe můţeš čekat venku nebo v autě, ale 

vevnitř je to určeno jen pro teenagery? Jo? 
129

 

           Takových dialogů je ve scénáři celá řada. Spisovatel jimi 

například chce něco objasnit: jako například v úvodním rozhovoru, 

ve kterém se Lolita a její spoluţačky baví o nájemníkovi, který 

přijede na léto (není jím nikdo jiný neţ profesor Humbert).  

             Slabinou Nabokovova scénáře je, ţe se spoléhá především 

na dialog. Většinu informací divákovi sděluje právě jeho 

prostřednictvím a vizuální moţnosti, které film nabízí, příliš 

nevyuţívá.   

 Nabokov svůj text aţ příliš dobře zná, uvědomuje si drobné 

nuance, které povaţuje za nutné zprostředkovat i divákovi, a to i 

přesto, ţe se jedná o motivy, které by bylo moţné vynechat nebo je 

sdělit méně efektně a časově ekonomičtěji. 

 

3.3.1 Výrazné filmově pojaté nápady ve scénáři 

 Nabokov má výrazně vyvinutou vizuální představivost. 

Dokladem toho je několik scén, které jsou filmově promyšlené a 

velmi nápadité. Je škoda, ţe se do adaptace nedostaly.  

 Jako příklad uvádím sekvenci, při které Humbert čte 

Charlottino vyznání lásky. V jednom záběru je stylizovaný jako 

univerzitní profesor, v dalším jako Hamlet a ve třetím jako 

zanedbaně vyhlíţející Poe.  

Výklad této obrazové metafory není jednoznačný. Já nabízím 

tuto intepretaci.  

 Domnívám se, ţe jde o Humbertovu představu, jak by se jeho 
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ţivot mohl dále vyvíjet nebo dokonce o předjímání děje, jak se 

vyvíjet skutečně bude - Humbert Humbert, univerzitní profesor, se 

pomocí promyšleného plánu zbaví Charlotty Haze a získá svou 

nymfičku, její dceru Lolitu.  

 Nejdříve je potřeba dekódovat, proč Nabokov pouţil zrovna 

postavu Hamleta a Poea.  

 Významným motivem v Shakespearově hře je vraţda 

Polonia. Hamlet nedopatřením zavraţdí Polonia, otce milované 

Ofélie. Právě tak by se Humbert rád zbavil (a také nepřímo zbaví) 

Charlotty, matky své milované Lolity.     

 Edgar Allan Poe je postava, která Humberta provází stále. To, 

ţe Charlottě tvrdí, ţe jeho druhé křesní jméno je Edgar, není náhoda. 

S Poem ho spojovala láska k mladší ţeně. Poe se v dvaceti sedmi 

letech oţenil se svou sestřenicí, které v době jejich sňatku bylo 

čtrnáct let. Jmenovala se Virginia Clemmová. Jméno Clemmová 

najdeme ve scénáři v několika Humbertových naráţkách:  Humbert 

například formou vnitřní řeči odpovídá na Charlottino vyznávní 

lásky: Má drahá paní Hazeová, nebo raději paní Clemmová, jsem 

vášnivě oddaný vaší dceři.
130

  A právě Virginia je důvodem, proč zde 

Nabokov Poea uvádí. Poté, co se Humbert zbaví Charlotty, je cesta k 

Virginii, tedy Lolitě otevřena.  

 Tato scéna je pro film příliš rafinovaná a i zde platí tvrzení, 

ţe Nabokovův čtenář musí být znalcem literatury a musí mít 

detektivní schopnosti. Pro potřeby filmu není tato scéna vhodná, 

divák nestačí komplikovaný vzkaz dekódovat. 

 Ve stejné sekvenci, poté co Humbert dočte dopis, je záběr na 

Charlottu, která je zachycena v různých neatraktivních pozicích a 

pózách. Tento ozvláštňující prostředek, který má především 

komickou funkci, nápaditě odhaluje vztah Humberta k Charlottě. 

Jeho znechucení dospělými těly vyzrálých ţen. 

 Zajímavá je také scéna, ve které spolu Humbert a Lolita 
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poprvé v hotelu Ztracení lovci zaţijí sex. Lolita se ptá Humberta, zda 

mu můţe ukázat hru, kterou hráli s Charliem na táboře. On souhlasí. 

Kamera potom pomocí ostrého střihu a v rychlém tempu klouţe z 

pokoje do pokoje. Diváci vidí, co se v místnostech děje. Záměrem 

autora bylo, podle poznámky uvedené ve scénáři, vyjádřit pomocí 

kontrastu atmosféru pokoje 342. Ale také se chce vyhnout přímému 

zobrazení toho, co se v pokoji 342 děje. Pokoj 13: Pana Pottse, 

starého, podsaditého a plešatého hotelového sluhu, vzbudí budík, 

který se rozčileně snaţí vypnout.
131

 V jednotlivých pokojích jsou 

různí lidé, někdo chrápe, někoho probudí párek holubů, který přistál 

na okenní římse. Kamera odkrývá jejich soukromí, ale nejen jejich. 

V mnoha z nich je slyšet dětský smích (Lolitin). Poté následuje: 

Pokoj 342: Lolita (zabíraná svrchu) sedí na rozházené posteli. Je 

neupravená, jí broskev. Banánová slupka visí přes hranu nočního 

stolku. Přistýlka je prázdná. Humbert je v koupelně, dveře jsou 

přivřené, je slyšet voda.
132

  Je zřejmé, k čemu v pokoji došlo, aniţ by 

bylo cokoli expicitně řečeno.  

 Nabokov má potřebu události vysvětlovat (viz výš), často 

nějakou situací, která je často úplně vytrţená z kontextu a s dějem 

filmu přímo nesouvisí: uveďme sekvenci, ve které Charlottu srazí 

auto. Nabokov ve svém scénáři neuvádí, jaká velikost záběru by 

měla být pouţita, takţe čtenář můţe jen domýšlet. Zde by zřejmě 

bylo pouţito celku. Humbert přehlíţí scénu. Přikryté tělo na 

chodníku, starý pán na trávě, přihlíţející lidé, nešťastný řidič, dva 

policisté, pes. Fotograf z novin. Následuje střih a sekvence, ve které 

nás autor přenese do přednáškového sálu. Přednášející hovoří ke 

skupině policistů. V ruce má ukazovátko a za sebou detailní nákres 

nehody. Říká, ţe na plánu zachycená nehoda vypadá neuvěřitelně, 

ale ţe se skutečně stala. Instruktor celou událost rekapituluje a 
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sděluje posluchačům, jak přesně k nehodě došlo.  

 Celá scéna by trvala několik minut a je pro děj zbytečná. Je 

sice inovativní, ale má výrazně retardační charakter. Divák vidí, co 

se stalo a detailní vysvětlení nepotřebuje. Charlotta je mrtvá, srazilo 

ji auto, byla to nehoda. Po scéně v přednáškovém sále se vracíme 

opět na reálné místo nehody a malá holčička podává Humbertovi 

dopis, který jeho ţena nestačila poslat. To je mrazivý a působivý 

závěr.  

 Dalo by se říci, ţe Nabokov v podstatě k práci s textem 

scénáře přistupuje tak, jako by psal divadlení hru. Vše vysvětluje. 

Nevyuţívá filmové zkratky a některé scény pak působí v kontextu 

celé fabule zbytečně a vykonstruovaně.  

 Nabokov do děje scénáře vtipně zakomponoval postavu lehce 

zmateného lovce motýlů, kterého se dvojice ptá na cestu. Nadšený 

entomolog jim cestu neporadí, zato dá Humbertovi přednášku o 

vzácných druzích hmyzu. V poznámce je napsáno, ţe se jmenuje 

Vladimir Nabokov.  

 Nabokov vyuţívá klasické realizační filmové prostředky 

zřídkakdy, ale přesto jich pár ve scénáři najdeme.  

Jedním z typických příkladů je multiplikace v montáţi, která 

je oblíbeným a konvenčním způsobem, jak ve filmu zobrazit 

telefonát dvou osob. Obraz je rozdělen do dvou polí a v kaţdém z 

nich vidíme jednu postavu. Tento způsob zobrazení pouţil Nabokov 

ve scéně, kdy Humbert telefonicky sděluje Lolitě do tábora Q, ţe se 

oţení s její matkou.   

Dalším příkladem typické filmové zkratky je vyjádření 

plynutí času pomocí rostlinných procesů, jako je rozvíjení poupat či 

odkvétání, opadávání listů a podobně. Kdyţ Humbert poprvé vchází 

do školy v Beardsley, ve všech vázách jsou kočičky. Ve scéně 

následující uţ jsou odkvetlé.  
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3.3.2 Sny a podivné náhody 

Nově Nabokov do scénáře vloţil zvláštní, iracionální rovinu, 

kterou v románu (a ani ve filmu) nenajdeme. Po incidentu u jezera, 

při kterém se Charlotta málem utopila (a Humbert ji málem utopit 

nechal) svému muţi ubohá paní Hazeová říká: Víš co, je to komické. 

Říkají, ţe se topícímu člověku promítne před očima jeho ţivot, ale já 

jsem si vzpomněla na sen, který se mi zdál minulou noc. Nabízel jsi 

mi pilulku nebo lektvar a nějaký hlas mi říkal: Opatrně, Isoldo, je to 

jed.
133

  

Na tentýţ motiv navazuje Lolitin sen. Zdálo se jí, ţe se matka 

utopila v Ramsdaleském jezeře. 

 Nabokov ve scénáři sny vyuţívá i tak, ţe jejich 

prostřednictvím ukazuje touhy a emoce, ale zároveň mají i 

symbolickou rovinu – někdy předznamenávají pokračování děje, 

osud hrdinů.  

Jako jeden ze zásadních zmiňme Humbertův sen z doby, kdy 

se čerstvě k Hazeovým nastěhoval: rytíř v plné zbroji (Humbert) jede 

na koni lesem a ve slunečním svitu skotačí tři nymfy. Jedna z nich je 

Lolita – přiběhne k němu, vyskočí si za něj na koně. Rytíři spadne 

hledí přilbice a pak spolu odjíţději hlouběji do lesa. V tomto snu 

můţeme hledat mnoho významů. Mě zaujal především motiv 

spadlého hledí, který můţeme intepretovat jako zaslepenou vášeň. 

Hluboký les bychom mohli chápat jako nastoupenou cestu, ze které 

uţ není východisko. Les oba pohltí a Humbert uţ z něj nenajde 

cestu.   

Téma ztraceného lovce je pro Nabokova důleţitým motivem, 

který v sobě obsahuje symboliku zásadní pro příběh o Lolitě. 

Najdeme ho v názvu hotelu – Ztracení lovci, v mýtických motivech 

jídelny téhoţ hotelu i ve snu profesora Humberta, a to jak v románu, 

tak i ve scénáři.  

Kubrick tento snivý, obrazný symbol do filmu nedal. Ani 
                                                           
133 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book Company, New 

York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. 83. 
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nemohl, protoţe ve filmu pojem nymfička najdeme pouze v jedné 

zmínce ve scéně, kdyţ Humbert popisuje Lolitu ve svém deníku. Ve 

filmu se jedná o velmi jemnou a téměř nezaznamenatelnou 

poznámku bez bliţšího vysvětlení tohoto pojmu.  
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4. Stanley Kubrick 

  

 Stanley Kubrick
134

 byl jako reţisér nepředvídatelný. Při 

výběru námětu, ţánru i stylové realizaci. Kaţdý film byl pro něho 

výzvou. Výzvou pro objevování nových moţností, nových tvůrčích 

cest.   

 Michel Ciment o Kubrickovi píše: „Jako by Kubrick byl 

posedlý neustálým popíráním sebe sama a kaţdým filmem vytvářel 

kritiku toho předchozího.“
135

 

 Kubrikovo ţánrové rozpětí je široké, stylové provedení 

různorodé. Jeho filmy spojuje hlavně to, ţe jsou adaptacemi 

                                                           
134 Stanley Kubrick (1928-1999) se narodil v rodině newyorského lékaře. 

V osmnácti letech se prosadil jako fotograf časopisu Look. Byl v této profesi velmi 

úspešný. Jeho filmovým debutem byl dokumentární snímek Den boje (The Day of 

The Fight, 1951) pojednávající o boxerovi W. Cartierovi. Následovaly další, na 

objednávku vyrobené dokumenty Flying Padre, (1951) a The Seafarers (1952). 

Celovečerním debutem S. Kubricka je snímek  Strach a touha (1953). Po dvou 

úspešných filmech Vrahův polibek (1955) a Zabíjení (1956) se dostává do 

Hollywoodu, kde reţíruje Stezky slávy ( 1957). Poté se dostává k rozsáhlému 

projektu–Spartakus (1960), kterého se ujal s perfekcionismem, který je pro něj 

charakteristický. Poté vlivem profesionálních i osobních rozepří opouští Spojené 

státy a odchází do Velké Británie.Jeho prvním britským filmem se stala Lolita 

(1962), pak následovaly snímky další: Dr. Divnoláska aneb Jak jsem se naučil 

nedělat si starosti a mít rád bombu (1963), 2001: Vesmírná Odyssea (1968), 

Mechanický pomeranč (1971), Barry Lyndon (1975), Osvícení (1980), Olověná 

vesta (1987), a Eyes wide shut (1999). Stanley Kubrick zemřel 7. března 1999 ve 

Velké Británii. 
135  Ciment, Michel: Kubrickova odysea. 

www.fantomfilm.cz/?type=article&id=107.  24. 6. 2007.    
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literárních předloh.
136

     

 I přes ţánrovou různorodost Kubrickovy tvorby můţeme říci, 

ţe se Kubrick drţí stále jednoho velkého tématu. Je jím svět tak, jak 

ho vidí on sám. Kriticky a pesimisticky.  

 Byl fascinován odvrácenou tváří lidského bytí, odvrácenou 

tváří lidské bytosti jako takové. Ukazuje člověka slabého, člověka 

podléhajícího svodům, člověka ţijícího jen pro poţitky, člověka 

manipulujícího a manipulovaného. Ukazuje lidskou krutost, 

vypočítavost, neschopnost se ovládnout.   

 V jeho filmové tvorbě se opakuje a vzájemně prolíná několik 

dílčích témat, která jsou nepříliš optimistickou reflexí lidského 

ţivota, pokusem definovat prostřednictvím média filmu samotnou 

podstatu člověka. 

 Pokusím se tato témata vymezit – najdeme je v jeho filmech 

v různých podobách a kombinacích:  

1. vztah člověka a stroje (tento motiv dominuje ve filmu 2001: 

Vesmírná Odyssea, ale najdeme ho i v komedii Dr. Divnoláska 

aneb Jak jsem se naučil nedělat si starosti a mít rád bombu). 

2. vztah snu a skutečnosti a jejich vzájemné prolínání (Osvícení, 

Eyes wide shut). 

3. člověk jako oběť systému či společnosti (Mechanický 

                                                           
136 Zabíjení (1956) vzniklo podle románu Clean Break (Čistý zlom) autora Lionela 

Whitea z roku 1955. K natočení protiválečného filmu Stezky slávy (1957) vyuţil 

reţisér stejnojmenou předlohu z roku 1935 autora Humphreyho Cobba. Spartakus 

(1960) vznikl na základě předlohy Howarda Fasta (1951). Lolita (1962) byla 

natočená podle stejnojmenného románu Vladimira Vladimiroviče Nabokova 

vydaného v roce 1981. Satirická komedie Dr. Divnoláska aneb Jak jsem se 

naučil nedělat si starosti a mít rád bombu (1963) vznikla podle románu Petera 

George z roku 1958 - Red Alert (Bojový poplach). Sci- fi snímek 2001: Vesmírná 

Odyssea (1968) je inspirován povídkou Hlídka, z níţ její autor Arthur Charles 

Clarke pro Kubricka vypracoval scénář, a kterou také později vydal jako román. 

Antiutopii Mechanický pomeranč (1971) Kubrick natočil podle stejnojmenné 

předlohy Anthonyho Burgesse z roku 1962. Historické sociální drama Barry 

Lyndon (1975) bylo natočeno podle stejnojmenného románu Williama Makepeace 

Thackeryho který poprvé vyšel  v roce 1844. Válečný film Olověná vesta (1987) 

vznikl na základě románové předlohy  Gustava Hasforda z roku 1978 - The Short-

Timers. Thriller Osvícení (1980) byl natočen podle stejnojmenného románu 

Stephena Kinga z roku 1977. Kubrickův poslední film, eroticky laděný thriller 

Eyes wide shut (1999), vznikl na základě  předlohy Arthura Schnitzlera - Snové 

novely z roku 1926.  
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pomeranč, Olověná vesta). 

4. člověk jako oběť sama sebe (Barry Lyndon, Lolita).   

   Také je potřeba zmínit jedno téma, které souvisí s motivy 

uvedenými výše a propojuje je. Tím tématem je svoboda
137

. Svoboda 

člověka jako takového, svoboda v myšlení a projevu, svoboda 

jednotlivce ve společnosti.  

  Předmět této práce – Lolita je příběhem o nemoţnosti 

svobodné volby, o zotročení.  

  

4. 1. 1 Kubrick a způsob jeho práce  

  Jako reţisér Kubrick proslul precizností a silným smyslem pro 

detail. Podle spolupracovníků měl vţdy jasnou představu a 

neústupně se jí drţel. Reţisér Alex Cox o Kubrickovi mluví jako o 

„reţisérovi, na kterého měl základní vliv jen on sám“. 
138

  

 U společnosti Warner Brothers měl Kubrick výjimečné 

postavení. Vybojoval si velkou tvůrčí nezávislost. Ta mu umoţnila 

způsob práce, který mu vyhovoval. Po natáčení filmu Spartakus
139

, 

při kterém musel dělat řadu ústupků producentovi Kirku Douglasovi, 

prohlásil: „Odteď chci dělat filmy, kde budu mít právo posledního 

střihu."
140

 A toho se také důsledně drţel. Úspěch Spartaka 

Kubrickovi zajistil finanční nezávislost a také zkušenost. Zkušenost, 

která ho naučila se v rozhodování spoléhat pouze na svůj úsudek.  

 Kubrick v kaţdém svém filmu přinesl nové pojetí. 

Kubrickovy filmy byly zkoumáním moţných cest. Kaţdý film mu 

poskytl prostor prozkoumat další umělecké i technické moţnosti.  

 Nesoustředil se však pouze na formu, kterou nicméně velmi 

precizně propracovával, ale také na obsah. Jak sám řekl: „…Vlastně 

by kaţdý, kdo se váţně zajímá o současné filmové postupy, měl 

                                                           
137 Téma svobody je zásadní také pro tvorbu Vladimira Nabokova. 
138  Harlan, J. Stanley Kubrick – Ţivot v obrazech. Warner Bros. 2001. 
139 

Spartakus (1960) byl pro Kubricka filmem neobvyklým, protoţe si sám 

nevybral námět. Natáčení převzal po jiném reţisérovi - Anthony Mannovi. Autor 

románové předlohy Howard Fast byl z Kubricka nadšen a Douglesovi údajně řekl, 

ţe to byl zázrak, kdyţ našel takový talent.  
140 Harlan, J. Stanley Kubrick – Ţivot v obrazech. Warner Bros. 2001. 
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studovat rozdíl v přístupu dvou reţisérů, Ejzenštejna a Chaplina. 

Ejzenštejn je samá forma a ţádný obsah, zatímco Chaplin je samý 

obsah a ţádná forma.“
141

  

  I přesto, ţe byl Kubrick proslulý svou precizností a pečlivým 

dohledem nad všemi aspekty filmového díla, zároveň se také 

nevyhýbal experimentu a často se sám nechal překvapit, jak se 

natáčení vyvine. Neodmítal ani improvizace herců (viz kapitola: 

Práce s herci).  

 Kubrickovy filmy, i přesto, ţe se jedná o filmové adaptace 

literárních děl, jsou snímky výrazně autorskými. Nejsou pouhým 

zfilmováním scénáře, ale často novou interpretací předlohy. 

 Karel Thein ve svém článku Fidelio neboli láska manželská 

píše, ţe filmová adaptace literární předlohy je „vţdy nečistá a 

obsahově druhotná. To, ţe autor tuto druhotnost přijme, otevírá 

cestu k neotřelé práci s obrazovou formou. O Kubrickovi zdůrazňuje, 

ţe svou tvorbou, pomocí filmové a velmi nápadně pouţité techniky, 

dalece překračuje hranice adaptace i ţánru.“
142

 

 Zde bych dodala, ţe tato Theinova teze se vztahuje 

především na tvorbu sedmdesátých let a výš, která se vyznačuje 

výraznou stylizací – Dr. Divnoláska aneb jak jsem se naučil mít 

rád bombu, 2001: Vesmírná Odyssea nebo Mechanický 

pomeranč. 

  Na Lolitu se tato teze dá vztáhnout především ve smyslu 

práce s fabulí, jejíţ vyznění Kubrick ve své adaptaci zásadně 

pozměnil.   

 Ve své eseji, Stanley Kubrick: duše a stroj, Thein uvádí: 

„V dějinách filmu neznáme jiný případ adaptací uţívajících tak ryze 

filmové, tj. naprosto neliterární a nedivadelní postupy. Tyto postupy 

počínaje pohybem kamery a konče střihem, jsou proto jediným 

                                                           
141 Citováno podle:  Ciment, Michel: Kubrickova odysea. 

www.fantomfilm.cz/?type=article&id=22. 9. 8. 2007. 
142 Thein, Karel: Fidelio neboli láska manţelská. Iluminace, roč 12, 2000, č. 4, s. 5. 
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vlastním obsahem filmu, jenţ vyjadřuje peripetie skryté duše.“ 
143

 

 I přesto, ţe Kubrick pouţívá filmové postupy a vyhýbá se 

postupům literárním, k adaptování si několikrát vybral právě dílo, 

které je charakteristické svou formou (Mechanický pomeranč, 

Lolita). Zatímco v Mechanickém pomeranči Kubrick hledá pro 

Burgessův specifický jazyk adekvátní vizuální ekvivalenty, v Lolitě 

tomu tak není.  

 

4. 1. 2 Kubrick – tvůrce racionální 

 Jak uvádí Michel Ciment ve svém textu, Stanley Kubrick měl 

od dětství tři velké vášně - šachy, fotografování a jazz. Ciment
 
píše: 

„Z šachů pochází matematická preciznost jeho zápletek, jeho zájem 

o abstraktní přemýšlení a jeho vidění ţivota coby hry, v níţ jeden 

chybný krůček můţe být osudový. Fotografování mu samozřejmě 

přineslo cit pro kompozici záběru a zájem o vizuální efekty – obojí je 

zjevně patrné ve všech jeho filmech; Kubrick kontroloval 

fotografickou kvalitu záběru svých filmů i těsnou spoluprácí s 

vrchním osvětlovačem a občas si některé sekvence pro ruční kameru 

natáčel sám. A konečně mu jazz přinesl cit pro rytmus, střih i volbu 

toho správného hudebního doprovodu scény.“
144

  

 V případě Lolity se dá dobře vysledovat právě to, ţe reţisér 

osudy svých hrdinů kombinoval jako v šachové partii - Humbertovi 

nabídl jedno rychlé a zdánlivě snadné řešení (zmíněný chybný 

krůček) – ve formě revolveru, kterým hrdina chtěl zavraţdit 

Charlottu, ale nakonec ho proti ní (ke svému štěstí) nepouţil a mohl 

tak pokračovat ve hře o něco déle.   

 Podle Kubrickových slov existuje vazba mezi hrou šachů a 

natáčením filmu. A to ve způsobu: „jak dosáhnete trpělivosti a 

disciplíny. V tom, jak si vybíráte moţnosti ve chvíli, kdy je lákavé 

                                                           
143 Thein, K.: Rychlost a slzy. Prostor, 2002, s.228. 
144 Ciment, Michel: Kubrickova odysea. www.fantomfilm.cz/?type=article&id=22. 

8. 8. 2007. 
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rychlé a impulsivní řešení.“
145

   

 Z tohoto tvrzení vyplývá racionální charakter jeho povahy 

jako filmaře – vše pečlivě promýšlí dopředu, nic nenechává náhodě a 

pokud ano, tak jen proto, ţe má v záloze rezervní plán, o kterém je 

přesvědčen, ţe je dobrý.  Tezi o Kubrickovi jako o racionálním typu 

umělce podpořme výstiţným tvrzením Michela Cimenta na adresu 

jeho tvůrčího přístupu: „smysl pro logiku a symetrii je doprovázen 

glorifikací emocí.“
146

  

 Napadá mě analogie s tvorbou spisovatele Edgara Allana 

Poea, který ve své eseji Filosofie básnické skladby odhaluje přísně 

racionální základ svých veršů. To, co působí jako intuitivní, je přísně 

vypočítané. O to větší účinek má dílo na příjemnce. Takový je i 

přístup tohoto reţiséra puntičkáře. Je racionálním typem umělce 

(stejně jako Vladimir Nabokov). Nepracuje intuitivně, ale v souladu 

se svou povahou šachisty promýšlí působení na diváka.  

 S jeho přístupem souvisí sebekontrola, jako jedna z 

důleţitých kvalit reţiséra. Sám Kubrick uvádí nutnost určitého 

despotismu, protoţe jedině tak reţisér docílí toho, ţe film bude 

vypadat podle jeho představ. Producent a spolupracovník James B. 

Harris o Kubrickovi a jeho proslulém despotismu říká: „Stanley 

věřil, ţe byste se neměl zabývat tím, co si o vás ostatní myslí, ať uţ 

stojí při vás či naopak. Pro něj hrál kaţdý detail obrovskou roli a byl 

připraven obětovat se veskrze ve prospěch svého cíle (čímţ byl film), 

pro nějţ musíte pracovat do konce svého ţivota. Z toho důvodu 

preferoval být vnímán jako tyran a raději si znesnadňoval ţivot tím, 

ţe není s kaţdým zadobře. Neboť jakmile dokončíte film, všichni 

zmizí a vy zůstanete navţdy sám právě jen s tím výsledným filmem. 

Pochytil jsem také, ţe mu lidé díky respektu, který si vytvořil, 

naslouchají mnohem pozorněji a pracují o to tvrději. I kdyţ byl s 

                                                           
145 Citováno podle: Walker, Alexander: Stanley Kubrick, Director. A Visual 

Analysis. W. W. Norton  Company, New York, London, 2000, s. 11. 
146 Ciment, Michel: Kubrickova odysea.  www.fantomfilm.cz/?type=article&id=139. 

8. 8. 2007. 
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někým na ostří noţe, vţdy věděl, jak z něj dostat to nejlepší.“ 
147

 

 I Nabokov byl vášnivým hráčem šachů (vzpomeňme na jeho 

román Lužinova obrana). Kubrick a Nabokov měli mnoho 

společného – od šachů, přes perfekcionalismus aţ k racionálnímu 

přístupu k tvorbě.       

 

4. 1. 3 Jak jsou lidé nedokonalí! 

 Pro Kubricka filmaře je nejdůleţitějším jeho hrdina. Člověk 

s vlastním světem, svou jedinečností, vztahy k okolí i k sobě 

samému. Příběhy, které si půjčuje z literárních předloh, se často zdají 

být aţ druhotné. Jsou pouze jevištěm pro jeho hrdiny.  

 Kubrickův pohled na člověka není příliš lichotivý, ukazuje 

patologie, vady a slabosti. Uvědomuje si nedokonalosti lidského 

charakteru a předkládá nám skrze filmové plátno obraz nás samých. 

Humbertova vypočítavá krutost k Charlottě v Lolitě. Touha po moci, 

destrukce a fanatismus v Dr. Divnoláskovi. Alexova záliba v 

ultranásilí v Mechanickém pomeranči. Chamtivost a zrada v 

příběhu Barryho Lyndona. Slabost Jacka Torrance v Shining. 

Zbabělost v Olověné vestě. To vše jsou příběhy, které jsou věčné. 

Člověk je stále stejně slabý, opakuje tytéţ chyby a mění se pouze 

hrací pole.   

 Humbert Humbert v Lolitě našel svůj osud na zahradě paní 

Hazeové. Diváka ovšem můţe napadnout, zda by k tomu nemohlo 

dojít na kterékoli jiné zahradě v okolí. 

  Karel Thein v eseji Stanley Kubrick: duše a stroj píše: 

„Příběh je vţdy vypůjčený a zůstává otázkou, kam aţ lze dojít na 

cestě k jeho vnějším hranicím.“ 
148

 

 

4. 1. 4 Filmy, které nemají slitování 

 Kubrick ke světu přistupuje skepticky a pesimisticky. V jeho 

                                                           
147 Citováno podle: Ciment, Michel: Kubrickova odysea. 

www.fantomfilm.cz/?type=article&id=92. 10. 8. 2007. 
148 Thein, K.: Rychlost a slzy. Prostor, 2002, s. 228. 
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filmech najdeme kritický pohled nejen na jedince, ale také na 

společnost a systém. K dosaţení svých představ vyuţívá satirický a 

černý humor, který situaci někdy odlehčí, ale častěji ještě podtrhne 

její absurditu a hrůzu. Vyuţívá také grotesku, frašku a karikaturu. 

Reţisér Tony Palmer o Kubrickových filmech říká: „Jeho filmy 

nemají slitování. Vypráví o tom, jací jsme, ne o tom, jací bychom 

chtěli být.“ 
149

 

 K tomu, aby reţisér mohl ukázat člověka v jeho nahotě, 

potřebuje vhodné prostředí, do kterého svého (zatím nic netušícího) 

hrdinu zasadí. Vytváří mu specifické podmínky, jejichţ 

prostřednictvím odhaluje kromě povahy jedince také systém, sociální 

vztahy a nedokonalosti.  

 Richard Stickel, kritik časopisu Time magazine o 

Kubrickově tvorbě prohlásil: „Člověk by řekl, ţe Kubrickův pohled 

na lidstvo byl velice pochmurný. Byl to skutečný zázrak, ţe v dnešní 

době někdo postavil svou kariéru na natáčení tak nekompromisních 

filmů.“
150

   

 Horace Walpole řekl o světě: „svět je komedie pro ty, kteří 

přemýšlejí a tragédie pro ty, kteří cítí.“ 
151

 Kubrick se pohybuje 

někde mezi těmito dvěma přístupy. Je fatální pesimista se smyslem 

pro humor. Balancuje mezi noční můrou a realitou a je schopen tyto 

dvě sloţky přesně vyváţit.  

  I Lolita má satirický nádech. Kubrick zde vyuţívá především 

karikaturu. Nabokov o své knize říká, ţe neměl v úmyslu kritizovat 

americkou společnost, ale jen lidskou pošetilost a hloupost. Kubrick 

se tohoto přístupu drţí také. Charlotta je prototypem americké 

maloměšťačky a ţenské bláhovosti. Je modelovou ukázkou 

intelektuálního snobismu a zároveň maloměstské omezenosti a 

nevkusnosti. (Co je nevkusnějšího neţ sbírka reprodukcí 

                                                           
149 Harlan, J. Stanley Kubrick – Ţivot v obrazech. Warner Bros. 2001. 
150 Harlan, J. Stanley Kubrick – Ţivot v obrazech. Warner Bros. 2001. 
151 Walker, Alexander: Stanley Kubrick, director. A Visual Analysis. W.W. Norton 

 Company, New York, London, 2000, s. 30. 
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rozvěšených po zdech loţnice domu na předměstí?)  

 Jako zdroj satirické komiky poslouţí také americká okázalost 

ve víře v Boha. Charlotta pateticky s revolverem v ruce a se slzami v 

očích prohlásí, ţe pokud zjistí, ţe Humbert nevěří v Boha, spáchá 

sebevraţdu. (Vzpomeňme na film Dr. Divnoláska, který karikuje 

americké stereotypy – například všudypřítomné poţehnání vojákům: 

„Bůh vám ţehnej, chlapci!“). 

 

4. 1. 5 Zkoumání lidí jako hmyzu 

  Pro Kubricka je velmi důleţitá psychologie postav, 

věrohodnost charakteru, motivací a reakcí hrdinů. Předlohy pro své 

filmy si vybírá právě podle psychologické propracovanosti.  

 Se svými hrdiny nesoucítí, jeho vztah k nim je čistě 

profesionální. Přistupuje k nim se zájmem, ale bez citu.  

  Svou tezi podpořím tvrzením Karla Theina, který v eseji 

Fidelio neboli láska manželská píše, ţe jednou z Kubrickových 

zálib je „vášeň pro zkoumání lidí jako hmyzu.“
152

  

  Altiero Scicchitano v článku 2001: Propastná nuda uvádí, 

ţe Kubrickovi hrdinové jsou „pokusní králíci, nucení zakoušet na 

vlastní kůţi něco většího, neţ jsou oni sami (válka, smrt, dějiny, 

„Bůh“), přičemţ jsou jejich záţitky skrytě pozorovány s očekáváním 

bodu, v němţ se zlomí – za účelem ověření, do jaké míry je tyto 

vnucené zkušenosti zničí, a co se z nich následně stane.“ 
153 

V 

případě Lolity je tím vyšším činitelem, se kterým se musí hrdinové 

vyrovnat, láska a nenávist. Lolita zvítězí, Humbert vše ztratí.  

 Jak uţ jsem zmiňovala výše, Kubrickovi jde především o 

hrdinu. Ale i hrdinu, kterého si půjčuje z literární předlohy, si 

formuje tak, aby odpovídal jeho záměru.
154 

Postavy z románu Lolita 

                                                           

152 Thein, Karel: Fidelio neboli láska manţelská. Iluminace, roč 12, 2000, č.4, 

s.5. 
153 Scicchitano, Altiero: 2001: Propastná nuda. Iluminace, roč. 13, 2001, č. 4, s. 

11. 
154 Thackerayův Barry Lyndon je jiţ od dětství nadutý, povrchní a ctiţádostivý 

chvastoun, který je pro slávu a bohatství ochoten učinit cokoli. Naopak filmový 

Barry Lyndon prochází určitým vývojem. Z čestného naivního mladíka se 
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si přizpůsobil svým potřebám a představám. Nabokovova Lolita má 

komplikovanější skladbu neţ Kubrickova adaptace. Důvodem je to, 

ţe charakter literárního textu umoţňuje vícevrstvou výstavbu, která 

ve filmovém zpracování není moţná. Proto Kubrick rezignoval na 

vysoké umělecké ambice (které Nabokov, jak je vidět ze scénáře, 

měl) a z Lolity vytvořil především pečlivou drobnokresbou 

specifických mezilidských vztahů.  

 Reţisér Sydney Pollack o Kubrickově výběru témat řekl: 

„Vyhledával témata, od kterých byste se spíš odtahovali, ale ty pak 

vyuţije tak, ţe je podrobně rozpitvá a snaţí se zjistit, co tohle zlo 

udrţuje při ţivotě. Za těmi filmy byla snaha sdělit něco jako: Je ve 

světě, kde je člověk schopen toho nejpodlejšího, otřesně ničivého 

chování moţná naděje a ctnost?“ 
155

 

 

4. 1. 6 Specifické stylové prostředky v Lolitě 

 Pokud se budeme soustředit na styl filmové verze Lolity, 

zjistíme, ţe vychází z tradice klasické hollywoodské filmové tvorby, 

která ovšem po druhé světové válce zaţila určité „významné 

modifikace“.
156

 David Bordwell a Kristin Thompsonová v knize 

Dějiny filmu: přehled světové kinematografie uvádějí, ţe řadu 

stylistických prostředků (kompozice do hloubky záběru, dlouhé 

záběry – viz níţ) oţivil na začátku čtyřicátých let Orson Welles 

snímkem Občan Kane: „mnohé z těchto inovací byly spojovány 

s filmem noir, protoţe „temný“ styl se pouţíval aţ do konce 50. 

let“
157

 (více viz kapitola: Lolita – prolínání ţánrů). 

                                                                                                                                      

stane vypočítavý a násilnický prospěchář. Divák sleduje jeho proměnu, která 

nastává  úměrně událostem. Jeho charakter se odkrývá  postupně. Kubrick mu dá 

příleţitost, aby se sám projevil. Jack Torrance Stephena Kinga má problémy 

s alkoholismem a sklony k násilí dlouho předtím, neţ Hotel Overlook otevře 

naplno stavidla jeho šílenství. Kubrick však ve svém Osvícení buduje napětí 

postupně. Divák je udrţován v nejistotě. Reţisér Martin Scorsese popisuje práci 

s napětím v tomto filmu takto: „Zadrţuje silný citový úder. Víte, ţe k němu dojde, 

ale nevíte kdy. A to vytváří napětí.“ 
155 Harlan, J. Stanley Kubrick – Ţivot v obrazech. Warner Bros. 2001. 
156 Thompsonová, Kristin, Bordwell, David: Dějiny filmu: přehled světové 

kinematografie.  Nakladatelství AMU, Lidové noviny, Praha, 2007, s. 347. 
157 Thompsonová, Kristin, Bordwell, David: Dějiny filmu: přehled světové 
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 Autoři knihy Stanley Kubrick; Film, and the Uses of 

History zdůrazňují, ţe Kubrick klade velký důraz na hloubku pole 

(depth of field).
158

 

 Hloubka pole
159

 je efekt, kterého docílíme pouţitím 

specifické techniky - speciálního objektivu, svícením, kompozicí 

mizanscény a navíc také kombinací těchto moţností.  

 Jak je vidět z následující fotografie, záběr má skutečně dva 

plány. Hloubka pole zde má funkci stylistickou. V prvním plánu 

vidíme Quiltyho a jeho extravagantní společnici Vivian 

Darkbloomovou. Odposlouchávají dialog Humberta s recepčním, 

který se odehrává v plánu druhém.  

 

                                                                                                                                      

kinematografie.  Nakladatelství AMU, Lidové noviny, Praha, 2007, s. 349. 
158 Cocks, Geoffrey, Diedrick, James, Petrusek, Glenn:  Stanley Kubrick; Film, and 

the Uses of History. The University of Wisconsin Press, 2006, s. 3. 
159 Termín hloubka pole se dá uţít buď ve významu technickém - pak je 

synonymní s pojmem hloubka ostrosti (tj. vzdálenost mezi minimální a maximální 

vzdáleností od kamery, v jejímţ rámci je obraz ostrý) nebo v širším stylistickém: 

„slouţí v takových záběrech, kde se děje či ukazuje něco významného zároveň ve 

dvou nebo více prostorových plánech – na rozdíl od "mělkých" záběrů, v nichţ je 

naše pozornost poutána pouze k jedné "vrstvě" prostoru.“ In: Bendová, Helena: 

Hloubka pole. www.cinepur.cz/article.php?article=3. 7. 7. 2007.
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 Jednotlivé plány jsou od sebe vizuálně odděleny stojanem s 

pohlednicemi, který zároveň slouţí jako skrýš pro oba voyery. Divák 

získává z jednoho obrazu dvojnásobné mnoţství informací, v jednom 

záběru jsou zachyceny dvě dějové linie a jsou dány do vzájemné 

souvislosti.  

 Efekt hloubky pole je zde vytvořen kompozicí obrazu a 

podpořen měkkým svícením, takţe oba plány jsou zřetelně viditelné.   

 Na vnitrozáběrovou reţii klade důraz i teoretik André Bazin: 

„Hloubka pole staví diváka do bliţšího vztahu k obrazu, coţ 

implikuje jak aktivnější mentální postoj ze strany diváka, tak jeho 

aktivnější podíl na ději, který se odehrává.“ 
160

  

 Kubrick poţadoval, aby všechny detaily kompozice obrazu 

od nejbliţších aţ po nejvzdálenější byly zřetelně viditelné, soustředil 

se na kaţdý detail. Jak je moţné vidět z fotografie (níţe) – divák 

zjistí z tabule nade dveřmi, ţe se v hotelu koná sjezd policistů a 

všímavější postřehne i Quiltyho se svou průvodkyní, kteří ve skrytu 

odposlouchávají Humbertův rozhovor s recepčním.  

                                                           
160 Citováno podle: Monako, James: Nová vlna. AMU, Praha, 2001, 

s. 19.  
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 Dějiny filmu: přehled světové kinematografie uvádí, ţe 

velká hloubka ostrosti záběru se v černobílých filmech pouţívala aţ 

do šedesátých let a filmy barevné obvykle měly mělkou kompozici 

scény.
161

                     

 Jak uvádí kniha Dějiny filmu: přehled světové 

kinematografie, další znak filmového stylu čtyřicátých a padesátých 

let byly: „dlouhé záběry, které vyuţívaly plynulých pohybů kamery, 

umoţněných novými, řiditelnými pojezdovými plošinami, které 

dovolovaly volný pohyb kamery všemi směry.“
162

 I Kubrick nechává 

kameru procházet zdí nebo stropem – například Charlottin dům, v 

jedné z počátečních scén filmu, projdeme téměř v jenom záběru. Je 

vyuţito především jízdy kamery nebo promyšlené kompozice – 

filmový obraz má často více plánů. Sám Kubrick o pouţití střihu 

říká: „Domnívám se, ţe vţdy musíte mít ke střihu důvod. Pokud 

scéna funguje v jednom záběru a není důvod ke střihu, tak nestříhám. 

Snaţím se vyhýbat mechanickému střihovému rytmu, který 

ve výsledku moţný efekt střihu zmenšuje.“
163

     

 I přesto, ţe se práce s kamerou zdá na první pohled 

konvenční, na pohled druhý uţ zdaleka takový není. Nevyuţívá sice 

příliš často detail nebo velký detail (drţí se spíš od hrdinů dál), ale 

zabírá je často z atypických úhlů, které mají samy o sobě výpovědní 

hodnotu.  To souvisí právě s mnohovrstevnatostí obrazu. Nesmíme 

opomenout také to, ţe pokud je pouţito subjektivního pohledu, je to 

vţdy z úhlu Humberta Humberta.  

 V Lolitě pouţívá Kubrick hodně prolínačky. Zatmívačky 

pouze v zásadních zlomových momentech příběhu. Zatmívačky 

fungují jako rozdělení filmu na jednotlivé kapitoly – například předěl 

                                                           
161 Thompsonová, Kristin, Bordwell, David: Dějiny filmu: přehled světové 

kinematografie.  Nakladatelství AMU, Lidové noviny, Praha, 2007, s. 349. 
162 Thompsonová, Kristin, Bordwell, David: Dějiny filmu: přehled světové 

kinematografie.  Nakladatelství AMU, Lidové noviny, Praha, 2007, s. 349. 
163 Ciment, Michel: Kubrickova odysea. 

www.fantomfilm.cz/?type=article&id=484. 14. 10. 2007. 
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mezi scénou, ve které Humbert čte Charlottino vyznání lásky a 

scénou, ve které jsou Humbert a Charlotta jiţ manţelé a probouzejí 

se ve společné posteli.  

 Důleţitou roli hraje také hudba. Ve filmu se opakuje několik 

hudebních motivů, které jsou většinou spjaty s určitým typem situace 

- s napětím, s romantickými scénami nebo s komediálně laděnými 

situacemi. Hudba má velký vliv na výsledný dojem scény, dává 

divákovi vodítko, jak ji číst.  

 I přes pověstnou preciznost a zálibu v technice klade Kubrick 

vţdy větší důraz na obsah neţ na efekt. Sám k tématu říká: „Je 

důleţité nezapřahat vozík před koně.“ 
164

 Pokud převedeme tuto 

metaforu do běţné řeči, znamená to, ţe ač byla pro Kubricka vţdy 

velmi důleţitá formální stránka filmu, jeho obsah byl přednější. K 

tomuto přístupu ovšem Kubrick došel postupně. Spolupracovník 

Stanleyho Kubricka, James B. Harris o něm v rozhovoru řekl: „V 

počátcích ho nejvíce zajímala práce kamery a dělal z ní hlavní 

hvězdu filmu. Po filmu Spartacus se jeho postoj změnil. Měl kameru 

Technirama, s kterou nešlo pohybovat bez ztráty ostrosti. Myslím, ţe 

to ho donutilo zaměřit se více na pohyb herců uvnitř záběru. 

Pochopil, ţe byl moţná přespříliš pohlcen zájmem o technickou 

bravuru.“ 
165

   

 

4. 1. 7 Intertextualita v Kubrickově díle 

 Důleţitým jevem v Kubrickově díle je intertextualita. V této 

kapitole se budu soustředit především na předmět zájmu práce – na 

Lolitu.  

 Jak píše Michel Ciment, Kubrick měl blízko k filozofii 

osmnáctého století, která hledala spojitost mezi vášní a rozumem.
166

 

                                                           
164 Citováno podle: Walker, Alexander: Stanley Kubrick, Director. A Visual 

Analysis. W. W. Norton  Company, New York, London, 2000, s. 26. 
165 Ciment, Michel: Kubrickova odysea. www.fantomfilm.cz/?type=article&id=92. 

5. 8. 2007. 
166  Ciment, Michel: Kubrickova odysea. www.fantomfilm.cz/?type=article&id=139.  

5. 8. 2007. 
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Jeho historické drama Barry Lyndon, odehrávající se právě v 

osmnáctém století, o Kubrickově zájmu o tuto dobu svědčí, ale není 

to zdaleka pouze kostýmní Barry Lyndon - vzpomeňme například 

na Mechanický pomeranč a bílé masky s dlouhými nosy evokující 

maškarní plesy osmnáctého století.  

 I ve filmu Lolita najdeme několik naráţek. Humbert 

Quiltyho zastřelí skrz obraz, portrét dívky ve stylu Thomase 

Gainsborougha, britského portrétisty a krajináře osmnáctého století. 

Také celý interiér Quiltyho domu, včetně velké většiny zařízení, je v 

historizujícím duchu osmnáctého století – najdeme zde prvky 

rokokové i klasicistní. 

 Další aluzí, kterou je třeba zmínit, je scéna, ve které se 

Quilty představuje Humbertovi při shledání před vraţdou jako 

Spartakus a ptá se ho, zda přišel osvobodit otroky.  To je naráţka na 

stejnojmenný Kubrickův film z roku 1960.       

 Dalším motivem opakujícím se v Kubrickových filmech je 

divadlo.
 
V Lolitě je zastoupen školní hrou a také celou postavou 

profesora Humberta, který prostřednictvím promyšleného divadla 

skrývá svou vášeň k Lolitě i svůj odpor k Charlottě. Také celý vztah 

Lolity a jejího otčíma je divadlem pro jejich okolí.              

 Nesmíme opomenout ani Quiltyho a jeho převleky a masky. 

Quilty mění svoji identitu jako chameleon. Peter Sellers a jeho 

schopnost metamorfovat se do několika různých postav v rámci 

jednoho filmu prorostl naopak z Lolity do jeho dalšího filmu Dr. 

Divnoláska aneb Jak jsem se naučil nedělat si starosti a mít rád 

bombu, ve kterém zdařile ztvárnil tři role najednou.        

 Dalším opakujícím se motivem je motiv hry šachů. V Lolitě 

– na začátku filmu hraje tuto hru Humbert s Charlottou. Celá scéna 

je velmi symbolická. Zatímco ona táhne a soustředí se na hru, Lolita 

dává Humbertovi polibek na dobrou noc. Kdyby Charlotta byla 

pozorná, všimla by si Humbertovy reakce a jistě i koketnosti, která je 

v chování její dcery zjevná. Charlotta je však bohuţel příliš zabraná 
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do hry. Navíc jí v příštím tahu Humbert vezme královnu, takţe její 

soustředění bylo zbytečné.           

 Michel Ciment ve své studii o Kubrickovi také zmiňuje, ţe 

Kubrick ve svých filmech často pracuje s oidipovskou tematikou.
167

 

Osobně bych se přikláněla spíš k výrazu patologická sexualita.                   

 Kubrickovo pojetí sexuality je často spojeno s destrukcí, se 

smrtí – a to buď přímo: znásilnění v Mechanickém pomeranči 

vedoucí k sebevraţdě, ţena z Farmy zdraví zavraţdněná obrovským  

keramickým penisem, nahá ţena ve vaně (Shining), která se v 

Jackově objetí  změní v rozpadající se mrtvolu a konečně tajemství 

kolem mrtvé prostitutky v Eyes Wide Shut. Nebo nepřímo: 

Zabíjení, Lolita, Barry Lyndon. V Lolitě je smrt prostředkem k 

dosaţení toho, po čem Humbert touţí (sexuální vztah s Lolitou) a 

zároveň pomstou za to, ţe je mu Lolita ukradena.  

4. 2. 1 How did they ever make a film of LOLITA?   

    

 S nápadem zfilmovat Lolitu přišel Kubrickův dlouholetý 

spolupracovník a partner ze společnosti Harris-Kubrick 

Pictures
168

, James B. Harris, který spolu s Kubrickem přišel z 

Německa, kde natáčeli Paths of Glory (Stezky slávy).
169

                  

                                                           
167 Ciment, Michel: Kubrickova odysea. 

www.fantomfilm.cz/?type=article&id=269. 16. 10. 2007. 
168

 Harris-Kubrick Pictures - filmová společnost zaloţená v roce 1957. Majiteli 

byli Stanley Kubrick a James B. Harris. Kancelář otevřeli v New Yorku na 57. 

ulici. 
169

 Lolita byla jejich poslední společný projekt, protoţe Harris se po jejím úspěchu 
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 Kubrick byl předlohou nadšený. Vzhledem k tomu, ţe nejde 

o banální romantický příběh, zaujal ho moţností zkoumání 

netypického vztahu.       

 Kubrick rád zkoumá lidskou psychiku a její moţnosti. Právě 

proto si vybíral takové předlohy, které se soustředily především na 

vnitřní ţivot postav. V případě Lolity toto platí. Reţisér měl 

k dispozici detailní psychologický obraz hrdinů a na tomto základě 

mohl stavět - vymýšlet různé peripetie s jistotou reakcí svých hrdinů. 

 Další z důvodů, proč si jako předlohu své adaptace vybral 

právě Lolitu, ozřejmila v dokumentu Stanley Kubrick – Život 

v obrazech Kubrickova manţelka Christine: „Povaţoval Lolitu za 

skvělou knihu. Objasnila pocity, které všichni máme – ţe dobro a zlo 

nepřicházejí v očekávané podobě.“
170 

Toto tvrzení je pro film Lolita 

stěţejní. Podobně jako ve filmu Mechanický pomeranč i zde je 

hlavní hrdina „sympatický“ zločinec. Divák stojí na jeho straně a 

ztotoţňuje se s ním. Ne proto, ţe by jeho jednání schvaloval, ale 

jednoduše proto, ţe má hrdinu rád. Na první pohled je Humbert 

Humbert sympatický chlapík a Charlotta Hazeová směšná, 

nesympatická, otravná ţenská. Skutečnost je však úplně opačná. 

Humbert je manipulátor a vrah a Charlotta jen pošetilá ţena, která 

nikdy nic zlého neprovedla.          

 
Se scénářem v ruce stačilo Kubrickovi jen podepsat smlouvu 

s Warner Brothers na jeden milion dolarů a těšit se na padesáti 

procentní zisk. Problém však byla podmínka ve smlouvě, která 

dávala společnosti Warners kontrolu nad natáčením. Proto se tvůrci 

rozhodli smlouvu nepodepsat a film natočit v Anglii.
171

            

 Kdyţ v roce 1961 oznámila anglická společnost MGM studio  

                                                                                                                                      

rozhodl, ţe se osamostatní a také se bude věnovat reţii (například snímek The 

Bedford Incident).  

170Harlan, J. Stanley Kubrick – Ţivot v obrazech. Warner Bros. 2001. 
171 Duncan, Paul: Stanley Kubrick. Visual Poet 1928-1999: The Complete Films. 

Taschen, Köln, 2005, s. 73. 
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záměr (a také povolení) natáčet Lolitu, způsobila tím velkou senzaci 

a američtí publicisté ji ještě podpořili tím, ţe do titulků článků 

přepsali větu z reklamního plakátu na Lolitu (tato věta je i v 

propagačním traileru na film): „How did they ever make a film of 

LOLITA?“ 
172

( Jak jen mohli natočit Lolitu?).   

 Odpovědí na tuto otázku bylo to, ţe se projektu ujal odváţný 

reţisér a autor předlohy se s ním uvolil spolupracovat.   

   Lolita byla nakonec natočena ve studiích v Elstree za 

osmdesát dní.  

4. 2. 2 Problémy s cenzurou                             

            Kubrick natočil film podle velmi kontroverzního románu a 

způsobem práce i promyšleným výběrem destinace pro natáčení 

docílil toho, ţe jeho tvůrčí práce nebyla kontrolována ţádným 

studiem a i cenzorní zásahy byly ve své podstatě (srovnáme-li je se 

zásahy do jiných snímků) minimální.
173

 I přesto však existence 

cenzorních organizací - League of Decency (Mravnostní Liga) a 

Motion Picture Association of America (Americká filmová asociace) 

- hodně ovlivnila konečný výsledek. A to především proto, ţe 

Kubrick záměrně natočil takový film, kterému se nedalo téměř nic 

vytknout.                                               

  I přes reţisérovu opatrnost však cenzura dělala problémy, a 

aby film mohl být promítán, musela být verze filmu prostříhána. 

Kubrick sám po letech uvedl, ţe kdyby tušil, kolik cenzorních 

zásahů bude muset připustit, vůbec by se do natáčení nepouštěl.       

             Cenzoři byli skutečně důkladní - zajímali se i o takové 

detaily, jako bylo umístění urny s popelem zesnulého pana Hazea 

vedle obrazu svaté trojice. Kubrickovi sdělili, ţe umístění spáleného 

manţela vedle objektu katolické zboţnosti (jak Kubrick plánoval) je 
                                                           
172 Willard, Thomas: Lolita. www.u.arizona.edu/~willard/ias/lolita.pdf. 5. 6. 2007. 
173 Duncan, Paul: Stanley Kubrick. Visual Poet 1928-1999: The Complete Films. 

Taschen, Köln, 2005, s. 80.  
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nevhodné.
174

 Reţisér nakonec vyřešil situaci tak, ţe pouţil 

pravoslavnou ikonu. 

  

           Z tohoto příkladu je moţné si představit, co by film čekalo při 

větší otevřenosti a výraznější sexuální uvolněnosti. Reţisér sám k 

tématu říká: „Pochopitelně lituji, ţe film nemohl být erotičtější. V 

knize erotičnost slouţí svému účelu a ve filmu tato sloţka chybí. To, 

ţe Humbert Humbert miluje Lolitu, je v románu zamlţené a nejasné. 

Někdo je přesvědčen, ţe je Humbert Lolitou sexuálně posedlý a ţe se 

jí bude chtít zbavit ve chvíli, kdy ztratí své nymfické kouzlo. 

Objasnění toho, ţe Humbert Lolitu skutečně miloval, bylo nutné 

nechat aţ na konec příběhu. Bojím se, ţe právě to bylo ve filmu příliš 

zřetelné. A toto povaţuji za jedinou odůvodněnou výtku.“ 
175

   

 Jak je vidět z jeho vyjádření, nebyl s filmem úplně spokojen 

(povaţoval ho za svůj jediný skutečný neúspěch), a to proto, ţe jej 

musel ochudit o skandálně mladou Lolitu a její nymfické kouzlo.  

 Je pravda, ţe v tomto ohledu se román od filmu hodně 

odlišuje a mění se tím celé vyznění příběhu. Alfred Appel uvádí 

                                                           
174 Walker, Alexander: Stanley Kubrick, Director. A Visual Analysis. 

W. W. Norton Company, New York, London, 2000, s. 24 -25. 
175 Citováno podle: Walker, Alexander: Stanley Kubrick, Director. A 

Visual Analysis. W. W. Norton   Company, New York, London, 

2000, s. 25. 
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trochu nadnesenou, ale poměrně trefnou poznámku, ţe postaršení 

Lolity mění Humbertovu zločinnou, zvrhlou vášeň v pouhou krizi 

středního věku.
176

  

 Pro ilustraci rozdílu uveďme příklad: v románu Humbert 

přijíţdí do tábora vyzvednout Lolitu a v první chvíli se mu zdá, ţe 

ztratila své nymfické kouzlo. Rozhodne se jí dát stabilní zázemí a 

těšit se z přítomnosti Lolitiných kamarádek nymfiček. Ve filmu toto 

„zakolísání“ nenajdeme. Z toho je zřejmé, ţe v románu Humberta 

(zpočátku) k Lolitě táhne sexuální vášeň způsobená jejím vzhledem 

nymfičky a nikoli láska. Naopak ve filmu Humbertův vztah k Lolitě 

působí víc platonicky, spíš jako láska na první pohled.  

 Humbertův výstup v ţenském klubu, který Nabokov zařadil 

do scénáře, aby vymezil základní pojem románu – nymfička
177

, 

Kubrick z důvodu obav reakce cenzorů vynechal. Profesor zde 

vysvětluje, co toto slovo znamená a nechá se unést osobním zápalem 

pro věc: Mezi devátým a čtrnáctým rokem jsou ještě nevinné. Očarují 

cestovatele, který je dvakrát starší neţ ony a odhalí mu svou pravou 

přirozenost, která není lidská, ale nymfická – jinými slovy – 

démonická – a tato vybraná stvoření – nazývám nymfičkami.
178

 

Zásadní pojem Nabokovova textu – nymfička - je tedy ve filmu 

téměř eliminován.  

 Kubrick dal vztahu Lolity a Humberta méně skandální 

rozměr. Vyhnul se téměř veškerým fyzickým kontaktům mezi 

mladičkou Lyonovou a Masonem. Jediný zásadnější fyzický kontakt 

(o který Humbertovi v románu i scénáři jde především) ve filmu 

proběhne na počátku filmu - Lolita Humbertovi vtiskne polibek na 

dobrou noc (viz fotografie níţ). Takovému projevu  League of 

Decency skutečně nemohla nic vytknout.  

                                                           
176 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University Press, New York, 

1974, s. 229. 
177  Nabokovův neologismus 
178 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book Company, New 

York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. 17.  
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 Jak zmiňuje sám Kubrick, nejvíc problematický je právě fakt, 

ţe divák má od počátku pocit, ţe Humbert je do Lolity zamilovaný, 

zatímco v románu jde o pedofilii a sexuální vášeň, která aţ v závěru 

přeroste ve skutečný cit. Toto také kritici filmu vytýkali. Adaptovaný 

příběh hodnotili jako neúplný.  

 Vyskytly se také výhrady k tomu, ţe představitelka Lolity, 

Sue Lyonová (v době natáčení jí bylo šestnáct let), vypadá příliš 

dospěle. Tuto kritiku Kubrick odmítl s tím, ţe i Nabokov byl s jejím 

výběrem spokojen. Ovšem je fakt, ţe jeho zpětná reflexe (po letech) 

byla trochu kritičtější.  

 Kritička Pauline Kaelová ve své recenzi výběr herečky 

obhajuje. Píše, ţe se dívky v Americe oblékají a líčí velmi brzy jako 

dospělé ţeny a uţ ve čtrnácti vypadají starší, neţ skutečně jsou.
179

  

 Sue Lyonová sice vypadá na svůj věk dospívající dívky, ale 

James Mason, kterému v době natáčení bylo padesát tři let (Kubrick 

jeho postavu pro potřeby filmu o šestnáct let postaršil), vypadá na 

svůj věk také a hlavně v některých scénách věkový kontrast zvlášť 

vynikne (jak je vidět na fotografii). Humbert zde působí spíš jak 

starostlivý otec (moţná i dědeček) a ne jako milenec. 

 

                                                           
179 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University  

Press, New York, 1974, s. 229. 
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 I přesto však Lolitin dospělý vzhled zlehčuje Humbertovu 

zločinnou, zvrhlou vášeň, která je podstatou románu a také, a to 

především, podstatou Humbertovy osobnosti. Lyon sice není Lolitou 

z románu, ale i tak stále zůstává zneuţívaným dítětem, které nemá 

moţnost úniku – jen to není vidět na první pohled.  

 Lolita ve filmu nepůsobí jako dítě, ale jako dospívající dívka. 

Uveďme scénu velké hádky po premiéře školní divadelní hry, která 

přiláká zvědavou sousedku (Paní Leboneová je postava, která se 

vyskytuje i v románu, ale Kubrick jí dal větší roli neţ Nabokov. 

Zatímco v románu se paní Leboneová pouze zvědavě vyklání z okna, 

aby slyšela hádku, ve filmu jí Kubrick napsal krátký dialog, ve 

kterém Humberta varuje, ţe lidé se začínají zajímat o jeho vztah s 

Lolitou. Ve scénáři se paní Leboneová vůbec nevyskytuje a i celá 

hádka je v něm hodně okleštěná.). V této scéně má Lolita výraz 

„pubertálního spratka“, který provokuje svého rodiče zdánlivým 

nezájmem o jeho slova, ostentativně ţvýká, dělá bubliny a s 

potměšilým, postraním pohledem sleduje Humbertovy reakce.  
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  Lolita si je vědoma síly, kterou nad Humbertem má a dokáţe 

ji vyuţít – jak je zjevné z bezprostředního vývoje příběhu.  

 

4. 2. 3 Kubrickova práce se scénářem   

 Jak jiţ bylo řečeno výše, Kubrick nebyl s dodaným scénářem 

spokojen. Jak Kubrick v rozhovoru s Michelem Cimetem říká: 

„…psaní scénáře je logický proces – něco mezi psaním a luštěním 

kódu. Nevyţaduje to inspiraci a nápaditost novelisty. Netvrdím, ţe je 

snadné napsat dobrý scénář. To rozhodně není a mnoho skvělých 

knih bylo přepsáním do scénáře zruinováno.”
180

 

 James B. Harris v rozhovoru s Michelem Cimentem popisuje 

způsob práce s Nabokovovým textem: „Zavřeli jsme se na měsíc do 

jednoho pokoje a přepsali ho scénu po scéně. Samozřejmě, ţe během 

natáčení dodal Stanley kaţdé scéně nový rozměr, jako třeba v 

případě několika improvizovaných dialogů mezi Sellersem a 

Masonem.“ 
181

 

                                                           
180 Ciment, Michel: Kubrickova odysea. 

http://www.fantomfilm.cz/?type=article&id=508. 6. 10. 2007. 
181 Ciment, Michel: Kubrickova odysea. www.fantomfilm.cz/?type=article&id=92. 

22. 8. 2007. 
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 Kubrick vţdy pracoval se scénářem tímto způsobem. Snaţil 

se mít co nejúplnější text před začátkem natáčení, ovšem s tím, ţe 

měl privilegium cokoli během filmování změnit: „Snaţím se vymezit 

nějaký čas mezi psaním scénáře a natáčením, abych mohl přistoupit 

k připravované scéně jako k něčemu čerstvému, novému. Je důleţité 

snaţit se vnímat obraz tak, jak ho bude eventuálně vnímat 

publikum.“
182

 

 Kubrick scénář upravoval před i během natáčení, se 

zvláštním enthusiasmem také přijal improvizace Petera Sellerse. Byl 

jeho hereckým uměním a energií nadšen tolik, ţe mu dodatečně 

dopisoval několik scén. Chtěl dát jeho schopnostem co nejvíce 

prostoru.
 

O některých scénách, které takto spontánně vznikly, 

dokonce Nabokov řekl, ţe lituje, ţe je nemá ve svém románu.
183

 

Zmínil sekvenci na začátku filmu, ve které se Humbert chystá 

zastřelit Quiltyho a on se snaţí situaci odlehčit. Navrhuje, ţe budou 

hrát římský ping-pong (římský proto, ţe je omotán prostěradlem ve 

stylu římských potentátů), podává stále další a další míčky a 

umíněně počítá skóre. Kdyţ na něj Humbert vytáhne revolver, 

dramatik mu řekne, ţe by se měl naučit prohrávat, ţe není důleţité 

vyhrát, ale zúčastnit se. Jedná se o scénu, která je v té situaci 

dokonale absurdní a přesně odpovídá Kubrickově stylu černého 

humoru.  

 Quilty má ve filmu, oproti svému literárnímu protějšku, více 

prostoru (vlastně se téměř stává ústřední postavou) a to také přispělo 

k odlišnému vyznění příběhu. Někteří recenzenti Quiltyho 

dominantní roli ve filmu kritizovali. Appel naopak Sellersovu trojroli 

v Lolitě obhajuje. Tyto „přízraky“, jak je ve svém textu nazývá
184

, 

dodávají Lolitě právě ten tajemný, thrillerový nádech, kterého 

                                                           
182 Citováno podle: Walker, Alexander: Stanley Kubrick, Director. A Visual 

Analysis. W. W. Norton  Company, New York, London, 2000, s. 26. 
183 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book Company, New 

York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. xiii. 
184 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University 

Press, New York, 1974, s. 240. 
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Kubrick chtěl docílit.  

 Divák netuší, proč Quilty se svou společnicí Vivian 

Darkbloomovou Humberta s Lolitou sledují (motiv voyerství je 

oblíbený pro ţánr thrilleru), proč se dramatik vydává za psychologa 

Zempfa nebo výstředního policistu v hotelu Ztracení lovci. To jsou 

otázky, které udrţují napětí. 

 

 Appel na účet nespokojených kritiků dodává, ţe nepochopili 

zásadní otázku adaptace. Totiţ, ţe absolutní věrnost předloze zdaleka 

neznamená úspěch – umělecký a ani komerční.
185

 

 I přes řadu odlišností a především přes hodně zredukovaný 

scénář, snímek zachycuje Nabokovova ducha. Kubrick zachoval z 

románu to podstatné, zkombinoval text románu a scénáře a jako 

reţisér přidal svůj osobitý pohled. Nechybí ani jeho obvyklý 

sarkastický tón a pár krutých ţertů přesně ve stylu Vladimira 

Nabokova – například scéna ve vaně po smrti Charlotty Hazeové 

(viz kapitola: Pokušení profesora Humberta). 

  

                                                           
185 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University 

Press, New York, 1974, s. 240. 
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4. 2. 4 Nedostatek erotiky ve filmu 

 Kubrick nemohl zobrazit Humbertovu vášeň pro Lolitu tak, 

jak to udělal Nabokov v románu. 

 Nabokov pracuje elipticky, sexualitu estetizuje specifickým 

jazykem profesora Humberta. Proto můţe být v tom, co chce 

vyjádřit, velmi konkrétní.  

 Kubrick si takto implicitní vyjadřování dovolit nemůţe, má 

tedy zcela zásadní nevýhodu. Ve filmu je sexualita také vyjadřována 

metaforicky, ovšem na rozdíl od románu, jsou to metafory daleko 

abstraktnější. Skvělý příklad Humbertova zotročení je motiv na 

úplném začátku filmu, který je součástí úvodních titulků a později se 

opakuje i v ději. Profesor Humbert lakuje Lolitě nehty na prstech u 

nohou. V tomto úkonu je vizuálně vyjádřena erotika jejich poměru a 

zároveň vzájemný vztah mezi nimi.  

  

 Appel nalezl zajímavou analogii s film noirem Fritze Langa – 

Scarlet Street (1945), kde našel motiv identický (viz fotografie 

níţ).
186
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 Podobnost fotografií je evidentní. Srovnáme-li obě 

fotografie: Kitty (Joan Bennettová) je femme fatale, stejně jako 

Lolita. A profesor Humbert je zotročen stejně, jako je zotročen 

Christopher Cross (Edward G. Robinson). 

 Je zajímavé, ţe Kubrick uvaţoval podobně jako profesor 

Humbert v románu, jen vše otočil přesně naopak. Humbertovu 

posedlost obětoval cenzorům a sexuálné zvrhlého, pedofilního 

Humberta přetvořil ve vraha, který je méně skandální neţ pedofil a 

cenzory tudíţ tolik nedráţdí.  

  

4. 2. 5 Lolita – prolínání žánrů 

  Lolita je ve vyuţití ţánrových
187

 postupů rozmanitá. Pro 

jejich určení vyuţiji systematické a názorné vymezení autorky Jean-

Marie Schaeffer
188

. To ještě doplním sémanticko-

syntaktickým
189

 pojetím Ricka Altmana, který počítá ve svém 

přístupu s takzvanými „ţánrovými kříţenci“
190

 a jeho vymezení je 

                                                           
187 Stephen Heath ţánr definuje jako: „industriální prototyp, který je dán autorovi 

producentem. Hodnota filmu se pak ukazuje měřítkem, kolik invence dokáţe autor 

vloţit do konvenčního zadání.“ In: Chatman, Seymour: Dohodnuté termíny. 

Univerzita Palackého, Olomouc, 2000, s. 242. 
188 Kučera, Jakub: Filmový ţánr. www.cinepur.cz/article.php?article=942. 8. 9. 

2007. 
189 Sémantický přístup zdůrazňuje ţánrové stavební bloky (společné rysy – postavy, 

záběry, lokalizace, atd.) a syntaktické hledisko pracuje se strukturami, do kterých 

jsou tyto bloky zasazeny (vzájemné vztahy). Viz Altman, Rick: Sémanticko-

syntaktický přístup k filmovému ţánru. Iluminace, 1, 1989,  č. 1, s. 22. 
190 Kučera, Jakub: Filmový ţánr. www.cinepur.cz/article.php?article=942. 8. 9. 

2007. 
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tedy úplnější. Viz níţ.   

 Na teoretickém přístupu Jean-Marie Schaeffer lze dobře 

ukázat ţánrová diverzita Kubrickova filmu. 

  První dvě roviny - takzvaná rovina vypovídání a rovina 

určení pro nás nejsou tolik podstatné. Rovina vypovídání určuje, zda 

se jedná o film dokumentární či o fikci.  

 Rovina určení vymezuje, komu je film určen – obojí je 

snadné zodpovědět. Lolita je fikce určená dospělému publiku.   

 Určení dalších rovin uţ není tak jednoznačné. Třetím plánem 

filmu je rovina funkce odpovídající na otázku: „co film dělá?“
191

 

 Zde naráţíme na první překáţky, protoţe funkce Lolity není 

jednoznačná.  

 Komedie: Film nás rozesmává, ale nejde o komedii. Komika 

vychází z hereckého obsazení – nikoli ze zápletky, situací či dialogů.   

 Thriller: Zhruba od sto šestnácté minuty filmu dvojici 

sleduje tajemné auto a my jsme udrţováni v napětí. Film vyuţívá 

realizační postupy thrilleru: dvojici sleduje tajemné auto - ve velkém 

celku je zabíraná široká prašná silnice vedoucí skrz malé městečko 

kdesi v pustině. Hraje veselá hudba, jejíţ motiv se náhle 

zdramatizuje. Z jedné z ulic vyjíţdí tmavé auto a jede za dvojicí. Po 

prolínačce následuje polodetail, přes obličeje Lolity a Humberta 

vidíme (v zadní projekci, na které je film skutečně bohatý) tmavé 

auto, které se jich drţí. Lolita mu nevěnuje pozornost, Humbert ho 

nervózně pozoruje ve zpětném zrcátku.  

 Venku se setmí a my ve stejném záběru vidíme místo 

tajemného auta dva rozsvícené reflektory. Celá sekvence je 

podkreslena dramatickou hudbou, která potvrzuje Humbertův dojem, 

ţe se děje něco nekalého. 
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 Detektivka: Kubrick (stejně jako Nabokov ve scénáři) 

zahájil snímek vraţdou. Jako ve správné detektivce diváci netuší, 

proč Humbert Quiltyho zavraţdil a přemýšlí o důvodu. V úvodní 

pasáţi je (pouze verbálně) uvedena na scénu Lolita, ale nezasvěcený 

divák neví, kdo to je. Dovtípí se pouze, ţe ona je moţná důvodem 

Humbertova činu. Skutečný důvod vraţdy se odhalí s jejím 

zmizením z nemocnice, ke kterému dojde téměř na konci filmu. 

 Zásadní otázkou filmu se tedy stává otázka: Proč Humbert 

zavraţdil Quiltyho?  

 Paul Duncan ve své publikaci o Kubrickovi píše, ţe reţisér 

záměrně kriminální motiv děje zdůraznil, aby nahradil chybějící 

erotickou linii filmu.
192  

I přes zdůrazněný motiv vraţdy nemůţeme 

mluvit o Lolitě jako o detektivce, protoţe například chybí postava 

detektiva nebo někoho, kdo se vraţdu snaţí objasnit. Vraţda není 

v Lolitě nejpodstatnějším motivem.  

Melodrama: Sledujeme milostný příběh, ale Lolita určitě není 

melodramatická love-story. Má příliš mnoho jiných motivů, které 

toto ţánrové určení ruší. 

 Další rovina, která ještě prohloubí zmatek v ţánrovém určení 

Lolity, je rovina sémantická. Ta, podle Jean-Marie Schaeffer, 

                                                           
192 Duncan, Paul: Stanley Kubrick. Visual Poet 1928-1999: The Complete  Films. 

Taschen, Köln, 2005, s. 76. 
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kategorizuje filmy „na základě jednotlivých prvků specifického 

ţánrového slovníku“.
193

 Autorka má na mysli motivy, rekvizity, 

postavy. Vše, co jiţ bylo uvedeno výše, zde je moţné zopakovat – 

motiv sledování, voyeurství i postava dramatika Quiltyho je jako 

vystřiţené z thrilleru, vraţda odpovídá ţánru detektivky a filmu 

dominuje motiv milostný.  

 Poslední je rovina syntaktická. Schaeffer ji definuje jako: 

„soubor širších formálních a významotvorných struktur spjatých 

s daným ţánrem“.
194

 V souvislosti s tím nelze nezmínit formální 

postupy noir filmu, které v Lolitě snadno najdeme. Viz například 

uspořádání mizanscény v sekvenci Quiltyho vraţdy – odehrává se 

v domě, který je sice přepychový, obrovský, ale zároveň neosobní. 

Spíš jako skladiště přeplněné haraburdím. Jakub Kučera v článku 

Film noir – Záblesky černé mizanscénu filmu noir obecně 

charakterizuje: „Osobní, čitelný, sjednocený a zabydlený prostor 

nahrazují prostorem neosobním, nesrozumitelným, rozpojeným a 

pronajatým.“195 

 Zásadní formální strukturou, která je spjatá s ţánrem filmu 

noir, je specifická práce se světlem. Jakub Kučera práci se světlem u 

tohoto ţánru popisuje: „Antitradiční způsob svícení spočívá v tom, ţe 

se maximálně potlačuje změkčující doplňkové světlo, které má v 

klasickém stylu za úkol vyrovnávat kontrasty. Jeho potlačením a 

současným rozhýbáním jinak statického světla hlavního vznikají v 

noirových obrazech ostré, dramatické přechody mezi světlem a 

stínem. Tváře herců uţ nejsou realisticky odstíněné, "hladké" a 

psychologicky čitelné, nýbrţ expresionisticky rozlámané.“
196

 

Vzpomeňme na scénu nočního telefonátu. Humbert má horečku a 

                                                           
193 Citováno podle: Kučera, Jakub: Filmový ţánr. 

www.cinepur.cz/article.php?article=942. 8. 9. 2007. 
194 Citováno podle: Kučera, Jakub: Filmový ţánr. 

www.cinepur.cz/article.php?article=942. 8. 9. 2007. 
195 Kučera, Jakub: Film noir – Záblesky černé. 

www.cinepur.cz/article.php?article=29#comment_list. 3. 8. 2007. 
196 Kučera, Jakub: Film noir – Záblesky černé. 

www.cinepur.cz/article.php?article=29#comment_list. 3. 8. 2007. 
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přespává v motelu, zatímco Lolita je v nemocnici. Svícení je zde 

ostré, nechybí ani (pro film noir tradiční) ţaluzie v oknech, které 

malují v prostoru ostré horizontály. Obraz je poskládán ze světelných 

ploch, které kontrastují s místy tmavými a realitu ohraničenou 

ostrými konturami nahrazuje pocit špatného, mrákotného snu.  

 Linie světla a stínu deformují prostor a s ním i realitu. Jak 

uvádí Jakub Kučera v textu Film noir – záblesky černé: „tradiční 

pocit přirozenosti a realismu („jako ze ţivota“) je ve filmech noir 

vytlačen pocitem podivného („jako ve snu“).“
 197

 Tento pocit je zde 

ještě podpořen Humbertovou horečkou.  

 

 

 Rick Altman vymezuje ve svém článku vztah sématického a 

syntaktického přístupu k filmovému ţánru a uvádí, ţe je třeba oba 

přístupy propojit
198

, coţ otevře nové moţnosti analýzy a vnímání 

ţánru jako takového: „toto dvojité pojetí umoţní daleko přesnější 

deskripci značného mnoţství meziţánrových propojení, která 

                                                           
197 Kučera, Jakub: Záblesky černé. 

www.cinepur.cz/article.php?article=29#comment_list. 6. 11. 2007 
198 Altman, Rick: Sémanticko-syntaktický přístup k filmovému ţánru. Iluminace, 1, 

1989, č. 1, s. 23.  
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jednostranné přístupy zpravidla potlačují.“
199

  

 Právě na srovnání klasického hollywoodského stylu a stylu 

filmu noir lze ukázat, ţe Kubrick v Lolitě pracuje s obojím a vychází 

z tradice klasického hollywoodského stylu kombinovaného 

s progresivním přístupem k filmové formě. 

   

4. 2. 6 Práce s herci 

 Pro Kubricka jako perfekcionistu je důleţitá kaţdá sloţka 

filmového díla. Od mizanscény a její kompozice, přes svícení, 

kameru, střih aţ k hereckým výkonům. Velmi dobře si uvědomuje, 

ţe herci jsou důleţitými spojenci k dosaţení úspěchu - přijal takový 

kamerový styl, který hercům sice práci neulehčí, ale také je nazastíní 

a oni zůstávají ţivými bytostmi se svým vlastním, nestylizovaným a 

nezkresleným výrazem. Uţívá nápadně dlouhé záběry a často velmi 

jednoduchou scénu, coţ společně s výrazným herctvím vytváří 

vyváţený dojem.   

 Zástupkyní takového výrazného, extrovertního herectví je 

Shelley Wintersová, jako Lolitina matka.  

 Nabokov z ní musel být nadšen, protoţe dost odpovídá jeho 

literárnímu předobrazu: Chudák paninka měla asi pětatřicet, hladké 

čelo, vytrhané obočí a obyčejné, ovšem nikoli nepřitaţlivé rysy typu, 

který se dá definovat coby slaboučký odvar Marlene Dietrichové. 

Dlaní si zlehka urovnávala nazrzlý chignon… Její velmi široce 

posazené akvamarínové oči si člověka legračně měřily od hlavy k 

patě a přitom se pečlivě vyhýbaly jeho pohledu. Její úsměv se skládal 

z potutelného povytaţení jednoho obočí; mluvila a mluvila a zvedala 

se krouţivými pohyby z pohovky a bez ustání brala křečovitým 

útokem tři popelníky a římsu u krbu (kde se povaloval rezavý ohryzek 

jablka), načeţ se znovu uvelebovala na pohovce s jednou nohou 

skrčenou pod sebe. 
200

   

                                                           
199 Altman, Rick: Sémanticko-syntaktický přístup k filmovému ţánru. Iluminace, 1, 

1989, č. 1, s. 24. 
200 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 47. 



                                                                         80 

 

  

 Nabokov v souvislosti s Charlottou uvádí výraz „lehká 

grácie“, coţ, kromě výše uvedeného, přesně charakterizuje i 

Charlottu filmovou. Charlotta zcela záměrně osciluje mezi elegancí 

ţeny velkého světa a roztomilostí naivní americké dívky. I přesto, ţe 

se ve filmu objeví jen v první třetině, její herecký výkon je 

nezapomenutelný. Jsou to drobné detaily – gesta, nuance v tónu 

hlasu - které Shelley Wintersová skládá za sebe a její Charlotta 

Hazeová je velmi přesvědčivá. Má to, co si představoval Nabokov, 

ţe by měla mít. Je dětinsky romantická, velmi emotivní, ale přitom 

racionální a zásadová.   

 Ranní scéna po nepovedeném plesovém večeru (Lolita svým 

nečekaným příchodem domů narušila její sbliţovací plány s 

Humbertem) je, dle mého názoru, podařenou ukázkou jejího 

výjimečného herectví - způsob, jakým se na svou dceru dívá, tón 

hlasu, snaha se ovládat, zachovat důstojnost a autoritu (coţ je s 

Lolitou předem prohraná bitva). Také pošetilost ve vztahu k 

Humbertovi, hra na spokojenou americkou ţenušku a i určitý patos, 

je v jejím podání velmi sugestivním představením bez jediné 

chybičky.   
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 Humbert Humbert představený ve filmu Jamesem Masonem 

na první pohled příliš literárnímu Humbertovi neodpovídá. 

Románový cynický, břitký, inteligentní a narcistní Humbert je ve 

filmu spíš lehce neohrabaný muţ, který svým rezervovaným 

evropským vystupováním kontrastuje s typicky americkým 

prostředím. Masonův herecký styl je však rafinovaný. Jeho herecký 

výraz je, oproti Wintersové i Sellersovi, civilní a nenápadný, přesto 

(nebo právě proto) přesně splňuje to, co Kubrick potřebuje. Humbert 

v podání Jamese Masona má dokonalé mimikry.  Je to člověk, který 

za svou důstojnou a úctyhodnou slupkou skrývá svou pravou identitu 

- mazaného sexuálního devianta a vraha.  

 V případě filmového zachycení postavy Humberta Humberta 

je problematické, ţe román je jeho vlastním vyprávěním. Emoce, 

které Nabokov popisuje prostřednictvím profesora Humberta na 

několika stranách knihy, je třeba převést do pohledu očí, do úsměvu 

a to tak, aby divák pochopil jeho význam.   

 

 Masonovo pojetí postavy je střízlivé. Důstojný profesor 

Humbert zřídka shodí masku, ale kdyţ to udělá, dopadne na diváka 

toto odhalení plnou silou. Uveďme scénu s revolverem – Charlotta 

ukazuje manţelovi zbraň a jeho oči získávají téměř lačný výraz. 

Mţik, který v divákovi rezonuje několik dalších minut. 

 Sue Lyonová, šestnáctiletá herečka, ztvárňující Lolitu, podala 

i přes své mládí velmi vyzrálý výkon. Bezprostředností a 
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přirozeností její postava kontrastuje s postavou matky a Lyonová se 

jí ujala skutečně přesvědčivě.  

 To, co si o ní ve filmu Humbert píše do svého deníku, totiţ, 

ţe v sobě spojuje něţnou, zasněnou dětskost a zároveň tajemnou 

vulgaritu, filmovou Lolitu příliš nevystihuje. Jsou to slova převzatá z 

románu popisující jeden ze zásadních rysů malé nymfičky. Tou ale 

Lolita zdaleka není. Je to dospívající dívka, která odmlouvá, vzteká 

se, ale má většinou nad matkou (a později i Humbertem) navrch. Na 

fotografii vidíme její reakci na Charlottinu salvu výčitek a příkazů. 

Odpoví prostě: Sieg heil. 

 

 Lolita je velmi bystrá. Ví, co chce a je schopna toho 

dosáhnout. Buď přímo nebo postranními cestami. Uvědomuje si 

svou situaci aţ příliš dobře – kdyţ se dozví o smrti své matky, říká 

Humbertovi, ţe nechce do zařízení pro opuštěné děti.  

 V románu, scénáři i ve filmu si Lolita s Humbertem vymění 

role. Na začátku jejich vztahu je Humbert ten, který manipuluje, ale 

postupem času je manipulátorem Lolita.  

 Je na ní vidět, ţe mnoho situací (hlavně v době, kdy Humbert 

bydlel s ní a její matkou v Ramsdale) je pro ni pouhá hra. Testuje své 
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okolí a své moţnosti.  

 Sekvence, kdy se Humbert s Lolitou hádají po divadelním 

představení, je příznačnou ukázkou její schopnosti přesně 

nadávkovat pubertální „spratkovství“. Opět zkouší, co Humbert 

vydrţí. Je to scéna, která je ve své nervní syrovosti pro diváka 

zároveň i komická. Komika vychází především z kontrastu emocí 

obou hrdinů. Humbert je na dně a Lolita se baví. 

 Výraznou postavou a šedou eminencí děje je zhýralý 

dramatik Clare Quilty, kterého hraje brilantní Peter Sellers.  

 

 Mnozí kritikové filmové verzi vytýkali, ţe Quilty má ve 

filmu příliš mnoho prostoru, ţe zastiňuje ostatní hrdiny. V 

Kubrickově filmu má tato postava skutečně výraznější obrysy 

(narozdíl od obrysů tělesných – románový Quilty je robustní muţ, 

poţitkář), neţ v románu či scénáři, ale důvodem je především 

Sellersovo výrazné herectví, které se nedá přehlédnout. Kubrick byl 

jeho herectvím nadšen. Stejně jako on, i Sellers byl perfekcionista, 

takţe si s Kubrickem dobře rozuměli a vzájemná spolupráce jim 

vyhovovala. Kubrick ho natáčel třemi i více kamerami, aby zachytil 

jeho energii a neuteklo mu nic, co by mohl ve filmu pouţít.  

 Ve filmu je Quilty jednoznačně komickou postavou s 
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groteskní pachutí. Představuje bizarního falešného policistu v hotelu, 

kde Humbert s Lolitou po odjezdu z tábora poprvé nocují, podivného 

školního psychologa Zempfa, který čeká na Humberta v temnotě 

pokoje, tajemný hlas v telefonu i sám sebe, geniálního dramatika z 

reklamy na cigarety Drom a objekt touhy dívčích srdcí. Ztělesňuje 

postavy s chlípně nadzviţeným obočím, které jsou vţdy nebezpečně 

zasvěcené a jsou mistry v mnohoznačném vyjadřování a matou nejen 

Humberta, ale i diváky, aniţ by rozkrývali svoje karty. 

 Kdyţ Kubrick při natáčení Spartaka spolupracoval s 

Ustinovem, Olivierem a Laughtonem, zjistil, ţe herci mohou filmu 

dodat svou invencí novou dimenzi. Proto i při natáčení Lolity 

poţádal herce, aby se svou roli naučili, pak ji zapomněli a pokusili se 

o improvizaci. Poté je natočil. V tomto ohledu mnoha scénám hodně 

přidala na autentičnosti Sue Lyonová, protoţe sama ve skutečnosti 

mluvila řečí postavy, kterou hrála. 
201

 

 Paul Duncan ve své monografii uvádí, ţe Kubrick vyuţíval i 

hudbu, aby dostal herce do správné nálady: píseň z West Side Story 

připravil pro Shelley Wintersovou, romantickou baladu pro Sue 

Lyonovou a Irma la Douce pro Jamese Masona.
202

 

 I Vladimir Nabokov byl nadšený hereckými výkony. Pro 

časopis Playboy řekl: „Myslím, ţe film byl absolutně prvotřídní. 

Čtyři hlavní herci si zaslouţí velkou pochvalu. Sue Lyon (Lolita) 

nesoucí snídaňový tác nebo se dětsky choulící v autě do svetru – to 

jsou momenty nezapomenutelného herectví i reţie. Vraţda Quiltyho 

je mistrovský kousek, stejně tak jako smrt paní Hazeové.“
203

 

 

4. 2. 7 Kubrick jako adaptátor  

 Jak uvádí Marie Mravcová, v knize Literatura ve filmu, je 

                                                           

 201 Duncan, Paul: Stanley Kubrick. Visual Poet 1928-1999: The Complete Films. 

Taschen, Köln, 2005, s. 77. 
202 Duncan, Paul: Stanley Kubrick. Visual Poet 1928-1999: The Complete Films. 

Taschen, Köln, 2005, s. 77. 
203 Nabokov, Vladimir: Strong Opinions. Vintage International, New  

York, 1991, s. 21. 
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problematické nalézt ekvivalent pro některé stylové komponenty 

(metaforický jazyk vypravěče, provázání vzpomínky s přítomným 

časem a mnoho dalších, vnitřní monolog hrdiny). Uvádí také, ţe 

mnozí filmaři nedokáţí domyslet samostatně některé situace či 

motivy nebo si neujasní, co chtějí adaptací sdělit.
204

   

 Kubrick si vybral předlohu, která mu jeho práci adaptátora 

rozhodně neulehčila. Lolita je velmi specifický text (viz kapitola: 

Styl románu), stejně jako Nabokovem vytvořený scénář.  

 Kubrick si vymezil, co chce filmem říci. To znamená - 

soustředil se na fabuli, na dějovou linii. Mnoho motivů vypustil a 

natočil sevřený příběh lásky a pomsty.  

 Kubrick je velmi tvůrčí, odváţný. Vyuţívá důmyslných 

zkratek k tomu, aby posunul děj, vyjasnil vztahy, navodil atmosféru 

či vysvětlil situaci. Uveďme scénu, kdy se Humbert domluví s 

Charlottou na podnájmu, která je zakončena detailem na Lolitinu 

tvář s lehce pobaveným, ale zároveň neprostupým výrazem ve tváři 

(viz fotografie níţ).  

 

                                                           
204 Mravcová, Marie: Literatura ve filmu. Melantrich, Praha, 1990, 

s. 50. 
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Následuje ostrý střih a záběr z hororu The Mummy (Mumie) z roku 

1959 od reţiséra Terence Fishera. Lolitinu půvabnou tvář vystřídá 

detail na znetvořený obličej Mumie (Christopher Lee), coţ je 

zajímavý kontrast a šok pro diváka. Je to nápaditá vizuální metafora, 

která nám naznačuje další vývoj příběhu.  

 

 Děj filmu pokračuje a následuje střih a záběr na trojici sedící 

v kině. Lolita, Humbert, Charlotta. Humbert uprostřed. Slyšíme 

děsivé zvuky hororu a je záběr na Humbertova kolena, na kterých 

má poloţeny ruce a náhle ho za tyto ruce chytí jedna dívčí a jedna 

dámská ruka v rukavičce. Humbert se vymaní z Charlottina sevření, 

volnou ruku poloţí na ruku Lolitinu, otcovsky ji po hřbetě poplácá. 

Tím však Kubrick zdaleka nekončí a scéna pokračuje zlomyslně dál. 

Na plátně Christofer Lee útočí na svou oběť (Peter Cushing) a Lolita 

se Humberta chytí i druhou rukou. 
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 Bojí se však i Charlotta, která instinktivně chytí celou 

hromadu, po hmatu pozná Lolitinu drobnou ruku a celý pletenec se 

rozpadne. Divákovi je z této scény jasné, jaké jsou Humbertovy 

preference a sympatie. A to, aniţ by bylo potřeba cokoli sloţitě 

formou dialogu nebo vnitřního monologu hrdiny vysvětlovat. Alfred 

Appel tento ostrý střih (z tváře Lolity na tvář mumie) povaţuje za 

jeden z mála vizuálních filmových ekvivalentů k výrazně literárnímu 

textu románu. 
205

   

 Kubrick se také nebojí vyuţít hlas hlavního hrdiny jako hlas 

vypravěče, mnohými zatracovaný voice-over. Kubrick k pouţití této 

techniky říká: „Říká se, ţe kdyţ musíte pouţít voice-over, je něco 

špatného se scénářem. Jsem si zcela jistý, ţe to není pravda. Pokud 

myšlenky musejí být vyjádřeny a jsou-li například takové povahy, 

ţe by je postava nemohla druhé osobě říct nahlas, tak není lepší 

alternativa, neţ voice-over.“
206

 Jeho pouţití je analogické s 

Nabokovovou verzí. Kubrick vyuţívá i vnitřního monologu – 

uveďme scénu, ve které Humberta napadne, jak se zbavit Charlotty, 

jak spáchat dokonalou vraţdu. Všimne, si ţe revolver, o kterém ţena 

tvrdila, ţe není nabitý, nabitý je. Je záběr na zbraň ve velkém detailu.  

                                                           
205 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University 

Press, New York, 1974, s. 239. 
206 Citováno podle: Ciment, Michel: Kubrickova odysea. 

www.fantomfilm.cz/?type=article&id=508. 14. 10. 2007. 
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 Humbert hledí do hlavně, bere zbraň do ruky, vysypou se 

náboje a zatímco ji znovu nabíjí, přemýšlí o dokonalé vraţdě a my 

slyšíme jeho myšlenky: „Šlo o nehodu, předstíral jsem, ţe jsem 

lupič, novomanţelé hrají takové hry. Zbraň vystřelila, okamţitě jsem 

zavolal záchranku, ale uţ bylo moc pozdě.“  Pak jde do koupelny a 

zjistí, ţe Charlottu zabít nedokáţe. Kdyby Humbert Charlottu zabil, 

byl by jistě usvědčen z vraţdy, vzhledem k tomu, ţe na náboji by 

byly jeho otisky a bylo by tedy jasné, ţe právě on zbraň nabíjel.   

 Nenápadným, ale cynickým vtipem je fakt, ţe po svatbě 

Charlotty a Humberta přibyla na Charlottin noční stolek velká 

fotografie její dcery, která na ní v době, kdy Humbertovi ukazovala 

dům, nebyla. Je to poměrně zlomyslný detail – Humbert by zřejmě 

nebyl schopen sexuální aktivity s Charlottou, pokud by zde ta 

fotografie nestála. A také nebýt láhve na alkoholu na Humbertově 

nočním stolku. 
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4. 2. 8 Groteska a komedie 

 V Lolitě najdeme mnoho komicky laděných motivů a scén. 

Kubrick má specifický smysl pro humor, který do filmu dodal 

především prostřednictvím hereckého obsazení (viz kapitola: Práce s 

herci), ale také hodně staví na kontrastu zaloţeném na odlišném 

vnímání situace ve vztahu Humbert – okolí. Humbert je pro 

Charlottu ţádostivý muţ a okolí ho bere jako jejího nápadníka, on 

ale touţí po Lolitě. Jeho připomínky k Lolitině výchově týkající se 

opatrnosti, co se týče chlapců, chápe Charlotta jako roztomilou 

evropskou starosvětskost, ale ve skutečnosti je to jen obyčejná 

ţárlivost a komika vychází z toho, ţe divák si to uvědomuje a 

Charlotta nikoli. 

 O Lolitě se dá říct to, co kdysi o Formanově Hoří, má 

panenko řekl italský producent Carlo Ponti. Totiţ, ţe je to zlý film, 

který nemá rád lidi.  

           Je to sice trochu přehnané vyjádření, ale je moţné vysledovat 

určitou analogii – drsný humor, který hraničí s groteskností. Z 
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Charlotty Kubrick udělal karikaturu - vdavek chtivou paničku z 

předměstí. Scéna po plese, ve které Charlotta průhledně svádí 

Humberta růţovým šampaňským, tygrovanými šaty s hlubokým 

výstřihem a tancem cha-chy, je aktem osamělé ţeny, která má 

poslední šanci sehnat si manţela a nechce promarnit příleţitost 

(moţná poslední). Humbert se komicky pohupuje a snaţí se působit 

uvolněně, ale docílí pravého opaku - grotesky. Kubrick ještě scénu 

podpořil umělým svícením – v druhém plánu – za postavami vidíme 

otevřeným francouzským oknem zahradu a stromy v nepřirozeném, 

ale pro romantickou scénu ideálním měsíčním svitu. Charlotta navíc 

pracuje s některými hereckými stereotypy klasických 

hollywoodských krásek. Trapnost svého vystoupení završí Charlotta 

scénou, kterou ztropí, kdyţ Lolita naruší jejich komorní sestavu 

svým příchodem. Není schopna překonat zklamání a odhalí svůj 

vztah k dceři. Plačtivě křičí, ţe je Lolita malý spratek, ţe je přišla 

domů špehovat, ţe uţ jako malá byla zlomyslná a otravná, 

vyhazovala hračky z postýlky. Humbert mezitím jde ke stolu a loupe 

si ořechy. Je evidentní, ţe ho její slova absolutně nezajímají a ani v 

něm nevzbuzují ţádné emoce, a to vše proto, ţe v něm ţádné emoce 

nevzbuzuje Charlotta. Ta se dokonale poníţí. Je upřímná a pravé 

pocity se ve chvíli afektu dostanou napovrch. 

           Jak uţ jsem uvedla v kapitole How did they ever make a film 

of LOLITA?  , divák sympatizuje s Humbertem
207

 a Charlotta  je mu 

k smíchu. I Kubrick tedy diváka navádí jak film číst. Charlotta je pro 

publikum směšná karikatura touţící po manţelství, která si ve své 

slepé vášni nevšimne, ţe Humbert nemiluje ji, ale její dceru. 

           Také celá sekvence Quiltyho vraţdy je v podstatě groteskní 

fraškou Humbertovy dlouho plánované pomsty. Tato scéna je v 

Kubrickově filmu postavena především na dialogu, zatímco 

                                                           
207 Řekla bych, ţe to také souvisí se způsobem interpretace (dominantní muţské 

interpretace), na který jsme jako diváci zvyklí. Jde o stereotypní vnímání - tedy 

muţ je obětí ţenské touhy ho k sobě uvázat. Svatba je pro muţe okovem, kterým si 

ho vdavekchtivá ţena chce připoutat, aby uţ nemohl utéct. 
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Nabokov ji oproti románu zredukoval na necelou jedinou stranu 

scénáře a udělal z ní tichou, temnou sekvenci.            

 Groteskně také působí návštěva podivného psychologa 

Zempfa v Humbertově domě. Jako parodie na film noir. Stejně jako 

zde na Humberta, i ve filmu noir často čeká na detektiva v jeho 

kanceláři či bytě překvapení ve formě gangstera či proradné femme 

fatale.  

 Zempf čeká potmě na Humberta a jeho entrée na scénu je 

velmi efektní, jak je vidět z následujích dvou fotografií. Kdyţ 

Humbert vstoupí do temného pokoje, ze tmy se ozve hlas se silným 

německým přízvukem, který Humberta pozdraví. Spolu 

s Humbertem vidíme ruce, které ozářil kuţel světla, pak se světlo 

rozsvítí a současně začne hrát hudba – jedná se o stejný hudební 

motiv, jako divák slyšel v sekvenci vraţdy Quiltyho. Motiv, který je 

spojený s předzvěstí něčeho zlého. Kubrick sám postavu doktora 

Zempfa označil za parodii filmových klišé o nacistech.                             
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5. Srovnání  

 Pro hlubší pochopení vztahu mezi románem, scénářem a 

filmem vymezím v následující kapitole zásadní odlišnosti ve fabuli a 

srovnám několik podstatných motivů a scén příběhu. 

 Jedna ze zásadních scén (především filmu a románu, ve 

scénáři ji Nabokov zredukoval) je vraţda dramatika Quiltyho. Tu 

Nabokov umístil v románu na konec příběhu, ve scénáři přesunul na 

začátek a i Stanley Kubrick se tohoto uspořádání drţí. Na této scéně 

budu demonstrovat postupy adaptace a rozdíly v přístupu Nabokova 

a Kubricka.  

         

5. 1. 1 Vražda: Humbertův příjezd k domu  

 Román: Přijíţdíme s Humbertem vstříc zchátralému domu. 

Bouřka se postupně promění v ranní slunce, které hřeje a ze stromů 

stoupá pára. Humbert zvoní u dveří, klepe, ale kdyţ nikdo neotevírá, 

vstupuje bez vyzvání. Prochází halou: velice ošklivou halou; nahlédl 

jsem do přilehlého salónu, kde jsem si všiml několika špinavých 

sklenic vyrůstajících z koberce…
208

 Je opilý.  

 

                                                           
208 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 332. 
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 Scénář: Nabokov tuto pasáţ uvozuje fragmentem z dialogu, 

který proběhne mezi Humbertem a Lolitou na závěr třetí části 

scénáře – tedy téměř na konci příběhu. Slyšíme Lolitin hlas: „…Co 

na tom záleţí. Nahoře v Parkingtonu, myslím. Má tam dům, skutečný 

starý zámek. Někde tu byl obrázek. Ano, tady je. 
209

 Tento komentář 

měl, podle poznámek ve scénáři, doprovázet záběr na staré, děsivé 

panské sídlo na konci lesní cesty. Nabokov ovšem vztah obrazu a 

zvuku nijak nevymezuje a z jeho textu není jasný. Propojení nechává 

na reţisérovi.  

 Následují uţ přesnější a velmi konkrétní instrukce, jaká má 

být práce s kamerou: kamera klouţe okolo zdobené věţe a vplouvá 

do okna v prvním patře. Spáč leţící na břiše (Quilty) je zabírán 

svrchu (záběr má zřejmě velikost celku – s velikostmi záběru 

Nabokov ve scénáři, aţ na pár výjimek, nepracuje). Kamera také 

zachycuje soupravu na aplikaci drog vedle na ţidli a pomalu odjíţdí. 

Sjede dolů po okapu, vrací se ke vchodu a zabírá auto, které 

zastavilo na příjezdové cestě. Vystupuje z něj Humbert Humbert v 

plášti do deště, bez klobouku. Jde ke dveřím, trochu se kymácí (je 

opilý). Zazvoní, pouţije klepadlo. Nikdo neodpovídá.
210

  

 

 Film: Pasáţ příjezdu Kubrick vyřešil jednoduše a stručně 

několika prolínačkami. Humbertovo auto přijíţdí v mlze - prolínačka 

- auto vjíţdí na příjezdovou cestu starého sídla, slunce svítí - 

prolínačka - Humbert vchází bez klepání dovnitř. Se vstupem 

kamery do domu nastupuje dramatický hudební motiv, který ještě 

podporuje tísnivou atmosféru celé scény.  Kamera Humberta zabírá v 

celku zevnitř vstupní haly. Tento úhel otevírá prostor a divák tak vidí 

interiér domu. Kamera je statická. Humbert vchází do záběru, 

rozhlíţí se, zakopává o poházené láhve, volá Quiltyho. Filmový 

                                                           
209 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book 

Company, New York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. 

1. 
210 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book 

Company, New York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. 1. 
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Humbert vypadá střízlivě (i kdyţ zřejmě není – alespoň podle 

Quiltyho tvrzení).  

 Kubrick pracuje časově ekonomičtěji neţ Nabokov. 

Uvědomuje si omezenou minutáţ a všechno to, co ještě bude muset 

do filmu vtěsnat. Nemůţe si tedy dovolit nechat klouzat kameru po 

domě. Kaţdý záběr musí mít nějaký význam. Estetická funkce 

bohuţel nestačí.  

 

5. 1. 2 Vražda: Vražda dramatika Quiltyho 

 Román: Humbert, který není omezen stopáţí filmu, 

pokračuje po schodech nahoru, hledá loţnici pána domu. Prohlíţí 

pokoje s bizarním zařízením.  

 Humbertova pravá ruka v kapse kabátu svírá zbraň. Posbírá 

všechny klíče, které najde, aby zabránil své oběti zamknout se v 

jedné z místností. Pak se setkává z Quiltym, který v ţupanu vychází 

z koupelny a aniţ by na cizince v domě zareagoval, projde kolem něj 

dolů, do haly, do budoáru. Následuje poměrně dlouhý dialog, který 

Quilty uvádí slovy: „A vy jste kdo?“… „Nejste náhodou 

Brewster?“
211

  

 Quilty, stále ještě přiopilý, srší vtipem a je mistrem zcela 

absurdních odpovědí na Humbertovy patetické otázky. Humbert 

ztrácí nervy.  Poprvé vytřelí, míří na nohu v trepce. Quilty se však 

nevzdává tak snadno, skočí po Humbertovi, vyrazí mu zbraň z ruky, 

následuje boj, který vyhrává profesor. Nutí Quiltyho, aby přečetl 

svůj rozsudek (zveršovaný). On jej opět vtipně glosuje – stejně tak 

jako později ve filmu. Kdyţ dramatik vidí, ţe skutečně jde do 

tuhého, snaţí se o zlehčení situace, o uplacení svého "soudce". 

Nabízí mu dům, lidské kuriozity, své přátele, které by mohl Humbert 

pouţít jako nábytek, moţnost vidět popravu. Humbert vystřelí 

podruhé a opět mine, Quilty prchá do hudebního salonku, kde sedá k 

pianu a hraje:...několik zrůdně řízných, v podstatě hysterických, 

                                                           
211 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 333. 
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burácivých akordů...
212

 Třetí kulka Quiltyho zasáhne do boku. 

Humbert pronásleduje raněnou oběť po domě a ona i po dalších třech 

či čtyřech zásazích ne a ne padnout. Humbert znovu nabíjí. Quilty si 

lehá do postele, balí se do přikrývek a Humbert zblízka střílí. Posadí 

se do křesla u postele a čeká, aţ Quilty zemře. Na odchodu z domu 

potkává Quiltyho přátele a říká jim, ţe dramatika zabil. Oni to berou 

jako dobrý vtip, dokud se polomrtvý Quilty nedoplazí na galerii. 

Humbert odjíţdí.   

 Ve scéně vraţdy pracuje Nabokov s obrazným vyjadřováním, 

které přesně odpovídá duševnímu stavu, ve kterém se Humbert 

nachází. Je opilý, blouzní: „Začal se zvedat ze ţidle výš a výš, jako 

starý šedivý, šílený Niţinskij, jako gejzír Old Faithful, jako nějaká 

moje stará noční můra…“
213

 

 

 Scénář:  Pro potřeby scénáře Nabokov scénu pojal úsporněji. 

Humbert je v domě. Po hlavním schodišti schází mohutný muţ v 

hedvábném ţupanu (Clare Quilty). Vidí návštěvníka a vzájemně se 

měří. Začíná tichá, temná sekvence, která netrvá více neţ minutu. 

Kdyţ Humbert zamíří svou zbraň, Quilty se stáhne a majestátně 

stoupá po schodišti nahoru. Humbert vystřelí jednou, podruhé. 

Vidíme, ţe minul - náraz kulky rozhoupal houpací křeslo na 

odpočívadle schodiště. Potom zasáhl obraz (fotografii Duk-Duk 

ranče, kam s Quiltym uprchla Lolita). Je také zasaţena velká váza, 

která se roztříští. Konečně, čtvrtý výstřel zasáhne staré hodiny a 

zastaví tím jejich tikání.  

 V motivu zastavených hodin můţeme vidět filmový 

ekvivalent k obraznosti literárního textu – autor zde vyuţil 

metonymii. Výstřel zastavil srdce hodin, stejně tak, jako další kulka 

zastaví srdce dramatika Quiltyho. Ten padne na vyšším 

odpočívadle.
214

    

                                                           
212  Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 341. 
213 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 341. 
214 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book Company, New 
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 Film: Kubrick ve filmu zkombinoval obě Nabokovovy verze 

vraţdy a přidal také vlastní invenci. Celou sekvenci podbarvuje 

minimalistická zvuková kulisa, která zvyšuje napětí a dodává scéně 

atmosféru noir filmu. Také ostré svícení podtrhuje dramatičnost 

situace a dodává mizanscéně chladnou, hrozivou atmosféru.  

 Quiltyho dům Kubrick stylizoval po svém (viz kapitola: 

Intertextualita v Kubrickově díle) v historizujícím duchu, ale také, a 

to především, ve stylu velkého skladiště, kam Quilty shromaţďuje 

nejrůznější předměty  - umělecké nebo kuriozní. Kubrick Quiltyho 

(prostřednictvím mizanscény) ukazuje jako sběratele. Z rozhovoru 

následně vyplyne, ţe Quilty není pouze sběratelem předmětů, ale 

také lidí. (Nabokov také v románu popisuje Quiltyho dům jako 

extravagantně zařízený: Prošel jsem knihovnou plnou květin. 

Poněkud holým pokojem s velkým mnoţstvím hlubokých zrcadel a 

kůţí ledního medvěda na kluzké podlaze.
215

 I Nabokov v románu 

představuje Quiltyho jako sběratele – dramatik říká Humbertovi, ţe 

má k dispozici ţenu se třemi ňadry a ţe mu ji rád přenechá. Do 

scénáře Nabokov tento motiv nedal.) 

 Humbert se rozhlíţí po vstupní hale, která svědčí o divokém 

večírku, volá Quiltyho jméno. Zpod přehozu na křesle se vynoří 

přízračná postava rozespalého a stále lehce přiopilého dramatika, 

který za sebou táhne přehoz jako starověkou tógu a na otázku, zda je 

Quilty, odpovídá, ţe je Spartakus.  

 Následuje poměrně dlouhý dialog, který sice neodpovídá 

přesně románové předloze, ale jejímu charakteru ano. Zajímavým 

detailem je ozvěna, která se velkým domem rozléhá a dodává 

sekvenci odosobněnou, chladnou atmosféru.  

 Quilty ze své popravy udělá taškařici a Humbertovi pokazí 

jeho představu velkolepé pomsty. 
216

 

                                                                                                                                      

York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. 2. 
215 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 332. 
216 Motiv nevydařeného plánu je typický pro díla Vladimira Nabokova. 
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 Kubrick převzal některé části dialogu z románu, pouţil i 

útrţky, které nedávají smysl: dramatik se Humberta ptá, zda není 

Brewster. Zároveň ale není z tohoto filmového dialogu jasné, kdo 

Brewster je. V románu z dialogu vyplyne, ţe je to úředník z telefonní 

společnosti, který Quiltyho urguje kvůli neplacení účtů. Ve filmu se 

toto divák nedozví, ale to vůbec nevadí, protoţe to není relevantní 

informace – o něco později se Brewster ukáţe jako zcela okrajová 

postava – jeden z Quiltyho přisluhovačů.    

 Kubrick některé motivy do sekvence vraţdy nově dodal – viz 

například moment, ve kterém Quilty s Humbertem hrají římský ping-

pong. Tuto scénu ocenil i Nabokov.  

  

 Kubrick při natáčení sekvence vraţdy vyuţil především 

románu. Scéna stojí zejména na dialozích, které jsou z velké části 

převzaty z knihy. Appel uvádí: „protoţe Humbertovi zbyla na hraní 

uţ jen ta slovíčka (parafráze Humbertovy promluvy z románu), 

Kubrick mu jich v této scéně naservíruje dostatek. " 
217

   

 Verbální komiku doplňuje komika situační. O tu se svým 

extrovertním herectvím postaral Peter Sellers, který mění hlas, 

pitvoří se, osciluje mezi bezstarostnou rozpustilostí, kterou 

Humberta odzbrojuje a strachem ze smrti. 

 Z románu také Kubrick převzal motiv hry na piano, ale 

                                                           
217 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University Press, New York, 

1974, s. 241. 
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obohatil ji o vlastní invenci (Quiltyho návrh, ţe spolu sloţí píseň) – 

drobnou nuanci, která scénu posune dál. Sellers začne hrát a 

navrhuje Quiltymu, ţe vymyslí text písně společně a podělí se o zisk. 

Zpívá: "ona je má dnes v noci" a rychle se opravuje: "vaše, vaše je.." 

zpívá znovu: "je vaše dnes v noci." Kromě toho, ţe má tato scéna 

komediální funkci, je z ní zřejmé, ţe Quilty si uvědomuje, o co jde a 

hra na piano je jeho pokus získat čas.  

 Tak jako je celý film cudný a umírněný, i smrt Quiltyho je 

zachycena velmi decentně. Reţisér oběť skryl za obraz, takţe je to 

anonymní ţena na portrétu, která je prostřílena a divák jen slyší 

bolestné sténání.  

         Na scéně vraţdy je dobře vidět to, ţe pro Nabokovovu 

interpretaci příběhu není zabití Quiltyho tak zásadní. Ve scénáři z ní 

udělal tichou sekvenci, bez jediného dialogu.  

     Naopak Kubrick na této vraţdě postavil celý film.  

 

5. 2. Pokušení profesora Humberta 

 Na motivu Humbertova pokušení zavraţdit Charlottu se dají 

dobře ukázat odlišnosti v Nabokovově a Kubrickově přístupu. Jedná 

se o motiv, který Kubrick ve svém filmu úplně přepracoval a jeho 

postup odhaluje reţisérskou schopnost kreativně přistoupit 

k předloze a o nic ji neochudit.  

 

 Román, scénář: Nabokov v románu i ve scénáři uvádí 

Humbertovo pokušení na scénu, kdyţ mu novomanţelka ukazuje své 

"poklady" a mezi nimi i revolver. Humberta zbraň zaujme a poţádá 

Charlottu, zda by si ji mohl nechat. Ona souhlasí. (Při té příleţitosti 

Humbert cynicky ţertuje: Chlapec střílí dívku, bankéř děvku a 

pacient terapeuta.
218

 Tato poznámka je vtipná nejen v rovině textu. 

Nabokov byl totiţ známý svým negativním postojem k 

psychoanalýze a Freudovi. V rozhovoru pro BBC - 2 ze září 1968 
                                                           
218 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book Company, New 

York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. 77. 
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říká: „Snad jsem to uţ někde řekl, ale rád bych opakoval, ţe se mi 

hnusí ne jeden, ale čtyři doktoři: Dr. Freud, Dr. Ţivago, Dr. 

Schweitzer a Dr. Castro. Ten první ovšem na sobě nemá ani fíkový 

list, jak říkají hoši z pitevny. Nemám nikterak v úmyslu snít šedivé, 

pusté, středostavovské sny nejakého rakouského pušuka s orvaným 

dešťníkem." 
219

 

  V rozhovoru nezmiňuje však pouze Freuda, ale také další 

"doktory". Tento malý úryvek z rozhovoru má ještě jeden přesah do 

Kubrickova filmu, který vystihuje reţisérův precizní způsob práce a 

obeznámenost s Nabokovovým dílem i jeho osobností a názory. Ve 

scéně, kdy Charlotta Hazeová ukazuje svému budoucímu 

nájemníkovi dům, říká, ţe je předsedkyní čtenářského klubu a 

nadšeně sděluje, ţe minulou sezónu jim dramatik Clare Quilty 

přednášel o Dr. Ţivagovi a Dr. Schweitzerovi.)  

 Po výše zmíněné scéně se tento revolver dostane na scénu aţ 

v závěru – ve chvíli Quiltyho vraţdy.   

    

 Film: Kubrick prostřednictvím zmíněného revolveru 

demonstruje, ţe Humbert Charlottu není schopen zavraţdit, byť byl 

této moţnosti na dosah. 

 Motiv zbraně Kubrick rozvíjí v ději i dál a vyuţívá ho 

k brilantnímu vtipu zaloţenému na dvou odlišných interpretacích 

jedné situace.  

 Po smrti Charlotty Hazeové se obraz z místa nehody prolne s 

Humbertem leţícím ve vaně (kterou si napustila Charlotte) se 

sklenicí alkoholu – oslavuje. Do domu přichází John a Jane 

Farlowovi, kteří se novopečeného vdovce snaţí utěšit. Humbert je 

přiopilý, roli vdovce hraje přesvědčivě, jen místy mu probleskne 

skutečná emoce, ale té si všimne pouze do situace zasvěcený divák. 

Čeho si však Farlowovi všimnou, je revolver poloţený na ţupanu a 

                                                           
219 Nabokov, Vladimir: Strong Opinions. Vintage International, New York, 1991, s. 

115 – 116. 
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vydedukují si, ţe se Humbert plánuje zabít a snaţí se ho od 

sebevraţdy odvrátit tvrzením, ţe jeho manţelka by stejně neţila 

dlouho, protoţe měla pouze jednu ledvinu. To je pro diváka 

groteskní, protoţe ví, jakou zbraň sehrála roli. To, ţe se málem stala 

vraţednou zbraní otočenou proti Charlottě. 

 

 Scénář: Nabokov se s motivem pokušení zabít Charlottu 

vypořádá ve scénáři časově náročněji a daleko komplikovaněji. 

Vychází z nápadu, který je obsaţen v románu - Humbert v něm 

plánuje Charlottu utopit v jezeře.  

 Ve scénáři Humbert pouze málem neplánovaně vyuţije 

příleţitost. Novomanţelé vyráţejí relaxovat k Brilliant Lake. 

Humbert nutí Charlottu plavat daleko přes jezero k dřevěnému voru, 

i kdyţ ví, ţe se bojí. Vydírá ji, snaţí se ji manipulovat. Ve chvíli, kdy 

skutečně Charlotta křeč dostane a topí se, Humbert opodál šlape 

vodu a přemýšlí, zda ji zachrání nebo nechá utopit. Nakonec ji z 

vody vytáhne.  Ve scénáři je tento moment důleţitý, protoţe ukazuje 

Humbertovu schopnost manipulace, která je pro Nabokovův text 

důleţitá a ve filmu problematicky zachytitelná. 

 

5. 3. Erotika u Nabokova a Kubricka 

 Nabokov ve scénáři pracuje s erotickými motivy analogicky 

jako v románu. Vyuţívá obraznosti, vizuálních opisů, snaţí se 

navodit atmosféru. Přesně ve stylu svého románu sdělí velmi cudně 

vše, co sdělit potřebuje.  

 Uveďme scénu ze Zakletých lovců: Pokoj 342  

Lolita si kartáčuje vlasy před zrcadlem. 

HUBERTŮV HLAS: Miluji tě, zboţňuji tě... 

LOLITA: Nech mě, musíme se obléct.  

HUMBERTŮV HLAS: Lolito, Lolito, Lolito! Prosím, ještě ne. 

Miláčku. Tohle je…
220

  

                                                           
220 Nabokov, Vladimir.: Lolita A Screenplay. McGraw-Hill Book Company, New 
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 Film: Stanley Kubrick by si tak otevřenou scénu nemohl ve 

svém filmu dovolit, ale pracuje na podobném principu. Vyuţívá 

především elipsy (ve smyslu termínu literární teorie). Zmiňme scénu, 

ve které Humbert odváţí Lolitu z tábora a ona mu říká, ţe mu byla 

nevěrná, ale ţe mu na tom stejně asi nezáleţí. Kdyţ se jí Humbert 

zeptá, jak na to přišla, odpoví mu: „Ještě jsi mi nedal pusu.“ 

Následuje ostrý střih. Celá scéna působí jako nedokončená věta, 

která má ovšem zcela jasný význam.   

 Podobný princip Kubrick pouţije ještě jednou, v sekvenci, ve 

které spolu Humbert a Lolita mají poprvé sex. Tato scéna je 

analogická scéně v románu. Nic není explicitně řečeno, scéna skončí 

dřív neţ začne, ale vývoj děje je jasný. 

 

5. 4. Rozdíly ve fabuli románu, scénáře a filmu 

 Román, scénář: Pokud srovnáme obě Nabokovovy verze 

příběhu, zjistíme, ţe scénář se od románu příliš neliší. Zásadní scény 

jsou většinou zachovány a pokud se liší, tak především z důvodu 

realizace – například epizodní i vedlejší postavy ve scénáři 

promlouvají a jsou součástí důleţitých scén.  

 Nabokov hodně staví na dialogu. Formou krátkých rozhovorů 

sděluje divákovi informace. Formou rozhovoru mezi Lolitou a jejími 

spoluţačkami přivede na scénu Humberta, tajemného nájemníka, 

který vzbuzuje u dívek zvědavost. To, ţe vyhořel dům McCoových, 

se dozvíme z dialogu mezi Charlottou a Jane Farlowovou.   

 Nabokov se ve scénáři snaţí zachovat umělecký ráz textu a 

hledá pro literární předlohu nejrůznější vizuální a obrazné 

ekvivalenty (viz kapitola: Výrazné filmově pojaté nápady ve 

scénáři), například formou přidaných scén, které mají pouze funkci 

ilustrační (viz scéna s bouří – uvedeno níţe). 

 Důleţitou součástí románu je ironický humor, který vychází 

                                                                                                                                      

York, St. Louis, San Francisco, Toronto, 1955, s. 112. 
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z charakteru hlavní postavy a z toho, ţe sám Humbert je 

vypravěčem, který ironicky glosuje dění kolem sebe (viz kapitola: 

Nabokov ironik). Ironický a černý humor najdeme i ve scénáři – je 

obsaţen především v dialozích, pro které Nabokov vytváří nové 

situace (viz kapitola: Nabokov scenárista). 

 

 Film: Kubrick vyuţil pro svůj film zásadní motivy příběhu, 

ale pouze ty, které přímo souvisí s Lolitou a jejím vztahem 

k Humbertovi.  

 Jak jsem zmínila výše, Kubrick zcela opomíjí události, které 

se staly před Humbertovým příchodem do Ramsdale i to, co 

následovalo po zmizení Lolity z nemocnice. Tři roky, které Humbert 

Lolitu hledal a snaţil se ţít bez ní (dokonce si našel ţenu), Kubrick 

vynechal a na příběh navázal aţ dopisem, kterým Lolita Humberta 

zkontaktovala kvůli penězům.  

 

 Scénář: Ve scénáři Nabokov tyto tři roky zprostředkuje 

prostřednictvím psychiatra Johna Raye, který stručně převypráví, jak 

v té době Humbert ţil. Nabokov blíţ nespecifikuje, zda psychiatr 

bude v záběru jako tzv. „mluvící hlava“ nebo zda bude jeho výpověď 

jako voice over. Některé scény má spisovatel důkladně promyšlené i 

s pouţitím velikosti záběru nebo roztmívačky a některé jen letmo 

nastíní, jako by si nevěděl rady, jak s nimi naloţit. 

 

 Román (i scénář) je zahájen poměrně dlouhou expozicí, 

kterou Kubrick ve filmu vůbec nepouţil. 

  Pro ilustraci a moţné srovnání zmíněnou pasáţ uvádím níţe:  

 

 Román: Humbert Humbert zahajuje své vyprávění stručným 

vylíčením svého původu, původu a povahy rodičů a tety Sibyly, 

která ho vychovávala po smrti jeho matky.  

 Zlomovým rokem pro něj byl věk třinácti let. Rok, který 
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podle Humbertových slov, předznamenal celý jeho budoucí osud. 

Tehdy se setkal se svou osudovou láskou Annabel. S ní zaţil první 

sexuální vášeň a její obraz si po mnoha letech přenesl do Lolity. 

Annabel zemřela na tyfus o několik měsíců později po jejich 

seznámení a Humbert se poté ve svém vyprávění přesouvá do věku 

dvaceti pěti let, kdy se v Evropě pokoušel navázat sexuální vztahy 

s dospělými ţenami.  

 Strach z odhalení jeho vášně ho donutí se oţenit. Vybere si 

dceru svého lékaře – Valerii, polskou dívkou, která byť měla věk ke 

třiceti, působila načechraným a neposedným dojmem, oblečená á la 

gamine
221

 štědře vystavovala na odiv hebké nohy, uměla zdůraznit 

bělost nártu černým sametem pantoflíčku, špulila rty, dělala ďolíčky, 

skotačila, roztáčela sukni a pohazovala krátkými světlými lokýnkami 

tím nejpůvabnějším i nejtriviálnějším způsobem, jaký si lze 

představit.
222

  

 Humbert však brzy zjistil, ţe Valerie není holčička, ale 

hřmotná, kyprá, podsaditá, prsatá a zabedněná baba
223

. Manţelství, 

které trvalo čtyři roky, skončilo rozvodem. Valerie Humberta 

opustila s ruským taxikářem. 

 

 Scénář: Tuto etapu Humbertova ţivota Nabokov uvádí i ve 

scénáři. Najdeme v něm tetu Sybilu, Annabel i manţelství s Valerií. 

Částečně nám tyto informace zprostředkovává Humbert pomocí 

pohlednic a fotografií, částečně nám je sděluje psychiatr Dr. Ray. 

Nabokov zde vyuţívá i dialogy (byť minimálně) – jejich 

prostřednictvím zachycuje vztahy mezi Valerií a Humbertem a 

Humbertem a Maximovichem.  

 Celý tento úvod má dvacet stran textu a ve filmovém 

zpracování by měl hodně pomalý rytmus. Mimo několika dialogů by 

byl pro film příliš statický. 

                                                           
221 á la gamine - jako holčička 
222 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 34. 
223 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 34. 
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 Film: Kubrick tuto etapu Humberova ţivota zcela opomíjí. 

Zmiňovat jeho lásku k Annabel by bylo zbytečné, protoţe Lolitě není 

dvanáct jako jeho dětské lásce a tématem filmu není sexuální vztah k 

dítěti. Zajímá ho především specifický vztah Humberta a Lolity, 

nehledá příčiny Humbertovy obsese (Humbert jako vypravěč románu 

pochopitelně příčiny hledá, aby je mohl pouţít jako omluvu pro 

soudní porotu.). Příběh (po Quiltyho vraţdě) pokračuje aţ 

Humbertovým příjezdem do Ramsdale, pozadí Humbertova ţivota 

před příjezdem do Ramsdale neznáme.  

 Kubrick expozici vyřešil pouţitím voice-over. Obraz letícího 

letadla, jedoucího vlaku a auta doplňuje hlas vypravěče (Humberta 

Humberta), který sděluje potřebné informace: kdo je vypravěč, 

odkud přichází a kam, co tam bude dělat.   

 Ve filmu chybí řada motivů, které si ve své verzi filmového 

zpracování představoval Nabokov – například chybí motiv sanatoria 

a Humbertovy psychické lability. Kubrick Humberta pojal úplně 

jinak, nikoli jako labilního sexuálního devianta, ale jako muţe, který 

sešel na scestí. Protoţe je film ochuzen o cynické (a upřímné) 

komentáře, které Humbert pronáší v románu, nemá jeho postava tak 

výrazné negativní konotace (viz kapitola: Humbert Nabokovův 

versus Kubrickův). 

  Ve filmu chybí i motiv poţáru domu McCoových
224

, který 

zavinila bouřka. 

 

 Scénář: V sekvenci poţáru pracuje Nabokov s obrazným 

vyjadřováním – záběry z domu Hazeových, za jehoţ okny zuří 

bouřka, jsou prostříhány se záběrem na opuštěnou pláţ, nad kterou 

létají blesky, po písku poletuje zapomenutý časopis.  

 Jak uţ bylo řečeno, Nabokov, na rozdíl od Kubricka, hledá 

vizuální ekvivalenty pro svůj literární text a toto je ukázka, jakým 

způsobem pracuje. Jeho román hodně pouţívá obrazný jazyk a 
                                                           
224 McCoovi – rodina, u kterých měl původně Humbert bydlet, ale jejich 

dům při bouřce vyhořel a Humbert byl ubytován v domě Hazeových. 
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Nabokov se jeho styl snaţí přenést i do filmu. 

 Motiv poţáru je navíc ještě komicky rozpracován ve scéně, 

ve které McCoo provází Humberta po spáleném, jiţ neexistujícím 

domě a ukazuje mu pokoj pro hosty, loţnici svých dcer.   

  

 Film: Kubrick pana McCooa a fakt, ţe měl Humbert bydlet 

původně jinde, neţ v domě Hazeových, vůbec nezmiňuje. Je to 

okrajová informace, kterou lze vynechat.  

  

5. 5. 1 Lolita literární versus Lolita filmová 

 Lolita se hodně liší od svého literárního předobrazu. Kubrick 

ji postaršil na sedmnáct (viz kapitola: Práce s herci) – dvanáctiletou 

Lolitu by prudérní americké publikum těţko přijalo, o cenzuře 

nemluvě. 

 Její charakter, který se odráţí v přístupu i chování, trochu 

prosvětluje bezvýchodnost situace a vlastně i celou tragiku příběhu.  

Například v reakci na sdělení, ţe jí zemřela matka, je rozdíl patrný.  

Filmová Lolita Humbertovi říká: „Slib mi, ţe mě nikdy neopustíš.“  

Naopak v románu i ve scénáři, který Nabokov Kubrickovi napsal, 

toto říká profesor Humbert a Lolita pouze odpovídá výmluvně: 

„Stejně nemám kam jít.“   

 Důleţitým motivem, který je obsaţen v Nabokovově románu 

a ve filmu je zdůrazněn, je fakt, ţe Lolita často vnímá ţivot jako film 

a stylizuje se role filmové hvězdy. Podobnou tezi uvádí i Appel ve 

své knize Nabokov's Dark Cinema.
225

 To je také moţný důvod (a 

obhajoba), proč Lolita s Humbertem flirtuje. Jako důkaz dobře 

poslouţí scéna z filmu, ve které se Lolita  rozběhne po schodech, aby 

se s Humbertem rozloučila a padne mu do náruče. Pronese větu: 

„Nezapomeň na mě.“  V této scéně je její stylizace zjevná. I 

Charlotta toto tvrzení potvrzuje, kdyţ v románu o Lolitě říká: Vidí se 

jako filmová hvězda, ale je to statné, zdravé, obyčejné dítě.  
                                                           
225 Appel, Alfred: Nabokov's Dark Cinema. Oxford University 

Press, New York, 1974, s. 88. 
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 Lolita zpočátku vztah s Humbertem vnímá jako hru a ve 

chvíli, kdy se stává jeho rukojmím, jako nutné zlo. 

 

5. 5. 2 Humbert Nabokovův versus Humbert Kubrickův 

    Nabokov sám profesora Humberta charakterizoval: 

"marnivý a krutý darebák, který dokáţe působit dojemně" 
226

 Tento 

popis je velmi výstiţný. Jistě by se dalo také dodat slovo vypočítavý. 

 Celý román je Humbertovou vypočítavou snahou odvrátit 

pozornost poroty a soudu od faktu, ţe chladnokrevně zabil člověka k 

faktu, ţe několik let prznil nezletilé dítě. Profesor Humbert je 

inteligentní a počítá se sociální atmosférou své doby, ve které 

pedofilie byla v očích společnosti více odsouzeníhodná a 

skandálnější, neţ vraţda. Humbert navíc vraţdu, kterou spáchal, 

celým příběhem ospravedlňuje. Humbert je demagog. Ukazuje 

dramatika Quiltyho jako zhýralce a zvrhlíka, který mu ukradl 

milovanou bytost jen proto, aby ji zneuţil a odhodil. Fakt, ţe Lolita 

on něj odešla dobrovolně a kdyţ jí vztah s Quiltym nevyšel, raději se 

protloukala v bídě sama, neţ aby se vrátila k otčímovi, zcela 

opomíjí. 

 Románový Humbert vyuţívá argumenty ad verecundiam: 

Osmdesátiletí uslintaní starci kopulují s osmiletými holčičkami a 

nikomu to nevadí. Ostatně Dante zahořel šílenou láskou ke své 

Beatrici, kdyţ jí bylo sotva devět, té nalíčené, rozkošné a roztomilé 

dívence v karmínových šatech, ověšené drahými kameny; bylo to 

roku 1274 ve Florencii na soukromé slavnosti v tom líbezném měsíci 

máji. A kdyţ se Petrarca zbláznil do své Laury, byla dvanáctiletou 

plavovlasou nymfičkou, beţící ve větru, pelu a prachu, sama jak 

letící kvítek na překrásné pláni, kdyţ ji vypátral pohledem z vrchů 

Vaucluse.
227

 Na to navazuje vlastní obhajobou, při které přechází z 

převaţující ich-formy do er-formy. Je to promyšlený tah. Díky této 

                                                           
226 Citováno podle: Boyd, Brian: Vladimir Nabokov. The American 

Years. Chatto & Windus, London, 1992, s. 232. 
227  Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 27. 
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literární masce vypadá hodnověrněji: Buďme však korektní a 

kulturní. Humbert Humbert se snaţil sekat dobrotu, seč mu síly 

stačily. Věřte nevěřte, váţně se snaţil. K obyčejným dětem choval 

největší ohledy, byly přece tak čisté a zranitelné, a za nic na světě by 

se neodváţil ohrozit nevinnost dítěte, jakmile měl pocit, ţe by se 

mohl dostat do maléru.
228

  I toto jeho tvrzení je však dvousmyslné. 

Co myslí výrazem - dostat se do maléru? Jde mu o dítě nebo o 

vlastní bezpečí?  

 Jaký je Humbert člověk? Nabokovův Humbert je narcistní 

egoista: Dovolte, abych ještě jednou tiše zdůraznil: byl jsem a stále 

jsem, i přes mes malheurs, výjimečně pohledný muţ  - jsem vysoký, 

mám jemné tmavé vlasy, rozváţné pohyby a zádumčivé, leč o to 

svůdnější způsoby. Výjimečná muţnost často odráţí na vnějších 

rysech člověka cosi zasmušilého a zaníceného, vztahujícího se k 

tomu, co musí skrývat. A to byl právě můj případ. Bohuţel jsem si byl 

dobře vědom, ţe stačí kývnout malíčkem, a k nohám mi padne 

jakákoli dospělá ţena; po pravdě řečeno jsem si takřka zvykl 

nevěnovat ţenám ţádnou pozornost, aby se mi samy nevrhaly do 

chladného klína jako uzrálý plod.
229

 Také je krutý a bezohledný, 

zaměřený jen na sebe a své potřeby. Výrazným rysem je jeho 

pohrdání lidmi. I Lolitou pohrdá a velmi ji podceňuje. Ona je ale, jak 

se později ukáţe, chytřejší neţ si její věznitel myslí. 

 Filmový protějšek je úplně stejný, byť se to na první pohled 

nezdá. Jediný rozdíl je v tom, ţe vidíme to, co románový Humbert 

proţíval, ale nepopsal, moţná z důvodu určité cenzury motivované 

jeho ješitností. V knize (i scénáři) víme, ţe Humbert trpí, ale jeho 

ironický způsob vyjadřování hrany jeho pološíleného utrpení 

obrousí.  

 V závěru filmu Humbert přemlouvá Lolitu, aby s ním odešla, 

ona odmítá a on pláče, je v koncích.  

 Podle Nabokovovy předlohy je toto zcela zásadní moment. 
                                                           
228 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 27. 
229 Nabokov, Vladimir: Lolita. Paseka, Praha, 2003, s. 33. 
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Čtenář v tuto chvíli zjistí, ţe Humbert Lolitu skutečně miluje, ţe uţ 

to není pouze sexuální obsese, vášeň k nymfičkám. Ve filmu bohuţel 

tento překvapivý moment chybí, protoţe sexualita a erotičnost je zde 

téměř úplně eliminována.   

   Humbert vidí, ţe Lolita s ním celou dobu byla pouze proto, 

ţe neměla jinou moţnost, a to ho velmi raní. Tento fakt však ve 

filmu, stejně tak jako mnoho jiných věcí, spíš čteme mezi řádky.  

 Závěr románu i filmu odhalí pravou povahu obou hlavních 

hrdinů a také charakter jejich vztahu. Humbert se projeví jako slabý 

prvek. Nemá nic, jen Lolitu a svou závislost na ní.  

 Zásadní odlišnosti mezi Humbertem v románu a ve filmu 

jsou pouze v rovině vnějších projevů postavy. James Mason není tak 

břitký a cynický, jak popisuje v knize Nabokov, není ani tolik 

narcistní, ale to je důsledkem toho, ţe ve filmu není otevřeně řečeno 

(alespoň většinou), co si myslí. Můţeme jen domýšlet z výrazu. 

Proto diváka ve filmu velmi překvapí moment, ve kterém Humbert 

plánuje zavraţdit svou ţenu. Z předchozího děje a reakcí víme, ţe 

Charlottou pohrdá, povaţuje ji za pošetilou, ale ţe odpor k ní je tak 

mohutný, to zjistíme aţ nyní.  

 Narcismus můţeme postřehnout z jeho tvrzení, ţe se holí 

dvakrát denně a v dodatku, ţe právě nejlepší lidé se holí tak často.  

   Svou nechuť k okolí maskuje profesor evropskou 

rezervovaností, ale maska mu občas sklouzne a postava Humberta 

takového, jakého stvořil Nabokov, vystrčí hlavu z uhlazeného obalu 

Masonova podání. Také občasné pouţití vnitřního monologu dotváří 

dojem.  

   Paul Duncan uvádí v knize věnované Kubrickovu dílu zajímavý 

postřeh. Totiţ, ţe Quilty je zosobněním temné části profesora 

Humberta. Je přesně tím, co on sám pokrytecky zastírá.
230

   

 

                                                           
230 Duncan, Paul: Stanley Kubrick. Visual Poet 1928-1999: The 

Complete Films. Taschen, Köln, 2005, s. 80.  
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Závěr 

 Ve své práci popisuji a srovnávám dva moţné způsoby, jak 

adaptovat literární text – přístup Vladimira Nabokova a přístup 

Stanleyho Kubricka.  

 Nabokov svůj román zadaptoval do scénáře, který je dalším 

literárním dílem, románem v dialogu.  

 Zatímco Nabokovův román i scénář jsou pastí nalíčenou na 

čtenáře, filmová verze Lolity není tak komplikovaná jako kniţní 

předloha.  

 Román se snaţí čtenářem manipulovat prostřednictvím 

nepřímého působení – pomocí promyšlené práce s jazykem a stejně 

tak i scénář.  

 Kubrick se naopak ve své adaptaci soustředí především na 

sílu příběhu a psychologii postav, nejde mu o umělecké zachycení 

jazykové výjimečnosti románu, drţí se především fabule. Reţisér 

vytvořil z Nabokovova románu jiný příběh, jehoţ podstata však 

zůstává stejná. Je příběhem o zotročení v několika různých 

podobách. 

 Klíčové sdělení Kubrickova filmu, stejně jako u Nabokovova 

románu, je to, ţe zlo přichází v neočekávatelné podobě a pro jeho 

odhalení je třeba dostat se pod povrch věcí. 

 Brian McFarlane ve své teorii adpatace rozděluje dílo na dvě 

sloţky. Spojíme-li jeho teorii s Bordwellovou terminologií, můţeme 

říci, ţe jednou sloţkou díla je fabule a do sloţky druhé patří syţet a 

styl. Fabuli, podle McFarlana, není problém zadaptovat – Nabokov ji 

ve svém scénáři téměř celou zachoval. Zachoval také charaktery 

postav i to, čemu McFarlane říká fields of action
231

, tedy lokace, kde 

se děj odehrává, včetně backgroundu příběhu. 

 Problematičtější je přenos formálního zpracování díla. 

 Nabokov ve scénáři (stejně jako Kubrick ve filmu) 

                                                           
231 McFarlane, Brian: Novel to Film: An Introduction to the Theory of Adaptation. 

Clarendon Press, Oxford, 1996, s. 24.  
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přepracoval syţet – románovou závěrečnou scénu vraţdy umístil na 

začátek děje a tímto přesunem se pozměnilo výsledné vyznění 

příběhu. Do popředí se dostala detektivní linie děje.   

 Scénář se snaţí zachovat stylový charakter románu a hledá 

pro originální jazyk knihy adekvátní vizuální náhradu. Nabokov 

vytvořil pro potřeby scénáře nové situace a scény, které odpovídají 

jeho představám, vystihují, co chce sdělit. Zachovává také stejný styl 

humoru, charakter erotických scén, dokonce i některé aluze. Ačkoli 

je tedy scénář další variantou příběhu o Lolitě, výsledné působení 

textu na čtenáře je téměř totoţné.  

  Vztah Nabokovových textů a Kubrickova filmu je 

problematičtější – Kubrick vytvořil svou adaptací jiný příběh. Ne 

proto, ţe by změnil fabuli – tu sice zredukoval, ale zásadní rysy 

zachoval a pouze zvýraznil či upozadil některé motivy. Změnil však 

postavy, přizpůsobil si je svým potřebám (a podmínkám cenzorů) – 

především postaršil Lolitu, která ve filmu zdaleka není dítě z románu 

a proto ani vztahy (a ostatní postavy) nejsou identické. Také 

zdůraznil postavu dramatika Quiltyho, jakoţto loutkáře, tahajícího za 

nitky, takţe je do Lolity přidán motiv pronásledování, který 

v románu ani ve scénáři není - tam si všechny souvislosti Humbert 

uvědomí aţ na závěr. Kubrick poskytuje Humbertovi vodítka 

v průběhu filmu, ale nedovolí mu je odhalit – to dovolí pouze 

divákovi. 

 Co ve filmu chybí, je erotická linie. Její absence způsobila, ţe 

vyznění příběhu je diametrálně odlišné. Chybí překvapivý moment 

na závěr románu – totiţ fakt, ţe Humbert Lolitu miluje, ţe nejde jen 

o sexuální přitaţlivost.  

 Jak uţ jsem uvedla, Kubrick se nesnaţí o přenos formy 

Nabokovova textu, hledá si svůj vlastní osobitý výraz. Nemá velké 

umělecké ambice, především chce dobře vyprávět příběh.  

 I přes všechny výše uvedené odlišnosti Kubrick zachoval 

Nabokovova ducha a zároveň, přesně tak, jak uvádí André Bazin (viz 
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kapitola: Vztah literatury a filmu), rozvedl román Lolita a vytvořil 

jeho druhý stupeň a nikoli pouze otrocký přepis knihy. 
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 Cílem práce je vysledovat a popsat dva moţné přístupy k 

adaptaci. Je srovnáním přístupu Vladimira Nabokova, jenţ adaptoval 

svůj román do formy scénáře a přístupu Stanleyho Kubricka, který na 

základě Nabokovových textů převedl Lolitu do filmové podoby.  

 Kromě teoretické kapitoly věnované problematice adaptace, 

práce obsahuje stručnou historii vzniku románu, včetně dobových 

kritických ohlasů, rozbor pouţitých jazykových prostředků a analýzu, 

jak jsou tyto prostředky převedeny do scénáře.    

 Další část diplomové práce je věnována Stanleymu 

Kubrickovi a jeho verzi Lolity. Film je zasazen do kontextu 

reţisérovy další tvorby, rozebírá Lolitu po filmové stránce a hledá 

styčné plochy Kurbickovy verze s Nabokovovými texty.   

 

 

 

 

 

 


