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CO SE DĚJE PŘI D 

' ' I 

-

Po léze jsem zjistil, že mezi m / · 1 . :jlep "í . zpomfnky na natáčení patří r · z~o ory 

(opilecké i jiné), kter/ j em v dl ·· [r: ží ér m] Fred m [ hepi im]. O~~ J ~e ' 
n "ch, my Jím, bodli na tom, ž filmo é reži éry a romanopi . e spoJUJ p,res 

nepopirat ln/ rozdfly j dna nepol ·. ující po edlost totiž po edlo t taj m tvím 
ypráv"ní příh "hů: prá ným nača ováním, rytmem a · " ně odměřeným 

zpro tředko · áním informa.cí a mocí. 

Graham ift o adaptaci · /ho románu Poslední pfání 

, ávrat k peci.ti v nos ti média 

.daptace, coby t ůrčí a int p tativní tran oz• . íla nebo dě1 kt ráj · ou · .,í rozpo­

znatelná, je ji tým druhem palimpse tu a ča t , záro ň také p,f , ódo ání.m adaptované­
,, ho díla podle jiných kon .. n . Í~ Ta o · é pf ' ,. do · ání n ._.kdy, al · 11 žd. , za11muje změnu 
-média. -čkolí e zde· zaměřuJ m př dev ... ím na různ' mody zapoj ní kter' . při adap-

ta,ci uplatňují (mode of engagemer1t) má mé ium jakožto materiální p1·0 třed k jád­
f ní adapta zá a·dní v'z ; am. Jak al up z r"'uj · i 1~·a. -· J. T. ·· itchell: , 'd·111n ne­
leží mezi auto~ ~ m a příj . rn . m· tyto dva a · p kt b" zah I J .. -I ,tituuj . · l} · ,áv 
důraz na adapta i oby pro .·· (a - "ob k) znam _· á, ž · o 1 ni . · omun· :. avn,· trán .. 
m'diaj O,U n m'nV důl - žit", a to .r t hd' dyž - p zomo t ja o ; n :v , m p,říp d"", u­

ti dí pf d v"'ím na formu-
Docl1ází-li při adaptaci k zrn.... v . m .,. ia, n "' .. b ... , l uhá h. · t . ri . 
porů o formální p - ifi ... no t umvní - atd i ·." p ~, ti t r 1 ·l _ l j d .. "' 

znejvli něj"'.íchpra ínatotot"maGottholdEphr ·m _. ing k -"·t , v , ji ,oh , c-
ni· ích rnalíř tvf a po zi ,., z oku 776, .naz an < Láoko6n. apt . , · . v a ·t -, . olá _ á 
(v ..,t""inou v svŮJ„ n ·pro p v h) my"I nky hi ar h · _ · 1 

1a -t··1· um--. ,-...... .. .,.A , , t h d- t' .,, .,, :l w • . • • I • n, • •I ), 1 . y-, 
h·odi ko hrálo, po tal tí důl ž · t u roli pr ~v"' 1d · k u i ·. ifi vn "ti um," 1Í .' , r zdíl . 

m z·· um .... ním ·. pi · t I ; l ·· t t "mí _ 1- i ti i - - h , t 1 n v u t , , 'ř -jí : . í 
základ .... la tn~ h - rb ·ní. l"O ri - ·'h - nt 

1) W. J, Th ma · Mi t h · - l l, What do Pictu~e ant? Th, , li · - and lo · · o/ ,ima - .. .hi , . 
U niv c ,it Pri • 2005, . 204· i:z tak~ R mo.n · i 11 .i , . n1 · , ar: ism .nd -it ,., turi -. 
Oxfo1d Uni~ r: ity· Pr, . , 1977. 
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L111 a -

--- k.. . An Essay on the Confusion of the I 
. , TJ New Lao oo1i. v·v 1 ., T I 

. ·otirornant1cky ie ... ') I . nga Babbitta pr1se s eseJI '' owards I 
reakci na pi "... ání umen1 rvi d'l .... k ... d „ v .,. I 

berg v , L ' k ón: esej O srnesov , kd . k známo, tvr i , ze az e umen1 vy. 1 
A 21 (Novy ao o v•V/ Láokoor1u), e, Ja 1 b fl . 

rts .. ,,3) (K noveJs1rnu . . ... t čímž také definova se ere ex1v- 1

1 Newer Laocoon ' , teriální Jed1necnos ' . ... ,, , 
8 . lastní forrnaln1 a ma . . ,., t 4) Zmíněná eseJ uz ma take za sebou I 
kazuJe svou v , " na tuto Jed1necnos . , h I 

""'ení rriodernisrnu prave b" . mnoha kritických reakc1c na nová I 
ní zamer v • licitně o JevuJe v . , 
dl hou historii, protoze se imp ,., , ohlo nabýt kulturního kapitalu, dok11d 11 

OU . • . k b totiž žádné umeni nem ' . ' kl dv 1 
édia jako 3e filrn, J3 0 Y , . d. v st coby media a to na za a e v ast- I 

m , . k , reflexi svou vlastni Je inecno ' , h .,. I 
nepodrobí teoretic e , " dk o s, Jen se podívejme třeba na takoveto pro la- I 
ních formálních a znakovycl1 prostre u. I 

I 
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I 
I 
I 
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I 

šení: 
• d bv ,, ,,, ,, , . · " o re zname 

Nakolik kterékoli médium prozkoumava, kombinuje a zmnozuJe '' , 
., , tr"edky _ rytmus pohyb, gesto, hudbu, řeč, obraz, psan1 ( antropolo-

vyrazove pros ' , ,, . . . 
· k " " 

0 
nasve základní'' média) - natolik takove medium [ · · ·] d1sponuJe g1c y rece11 ,, 

., . k Č .,. . ., 61 svou vlastni komun1 a ni energ11. 
I 

Tyto spory se samozřejmě dotýkají adaptace v nejmenší míře te~dy, když se nemění mé: 
dium ani modus: komiksové verze jiných komiksů nebo filmove remaky s sebou nutne 

nepřinášej í otázky po jedinečnosti média,7) podobně to neplatí ani pro hudební cover 

verze nebo jazzové variace. Hamlet - stroj Heinera Mullera může být adaptací Shake­

spearova Hamleta, ale je to stále divadelní hra, ať už se obě hry jakkoli liší. Adaptace se 

zapojují do složitých sporů nad jedinečností jednotlivých médií nejspíše tehdy, když pře­
cházejí od jednoho modu ke druhému, a tedy od jednoho média ke druhému, zvláště pak 

při nejběžnějším přechodu od tištěného textu k představení divadelní nebo rozhlasové 

hry, tanečnímu, opernímu, muzikálovému, filmovému nebo televiznímu představení. To 
samé platí, pokud se jedná o adaptaci psaného textu nebo nějakého představení do po­
doby interaktivního média s jeho mnohočetnými smyslovými a sémiotickými kanály.8) 

Platí-li skutečně, že všechny ,,základní součásti všech umění'' je možné určit, jak tvrdil 
Greenberg,9> objevuje se otázka po rozdílných vyjadřovacích schopnostech jednotlivých 

umění. Podle Lessinga je literatura uměním časovým, zatímco malířství uměním prosto­
rovým,10) ale představení v divadle nebo na plátně je obojím zároveň. 

2) Irving B a b b i t l, The New Laokoon: An Essay on the Confusion of the Arts. Boston: Houghton M'f{l. 
1910. 1 

in 

3) C~eme~t G r e e n ber g, Towa~ds. a Newer Laocoon. Partisan Reviet." 7, 1940 (Fall), s. 296- 310. 
4) Viz Th1erry G r o e n s t e e n, F1ct1ons sans frontieres. In: Thierry G r O e n s t ( d) L , 

't p h ,, . d l' d . e e n e . , a transe-
cri ure: our une t eorie e a aptation. Québec: Editions Nota Bene 1998, s. 11. 

5) Jarnes N a r e m o r e, Jndroduction: Film and the Reign of Adaptatio I . J N 
Fil Ad · N · n. n. ames a r e in o r ( d) 

i m aptation. ew Brunsw1ck: Rutgers University Press 2000, s. 6. e e . ' 
6) André G a u d r e a u I t - Philippe M a r i o 11, Transcécriture et médiat· . 

G r o e n s t e e n (ed.), la transécritu,re, s. 65. ique nan·at1ve. In: Thierry 

. 1)_., André ~au dr e a u 1 t, Variations sur une problématique ln· Th' G 
.... :cruure, s. 270. · · ierry r o e n s t e e n (ed.), La 

ure Ry a 11, Will New Media Produce New Narr t ' ? I M . M d' . "'L - L a ives. n: ar1e-L R . e ia; 1 ,1.e anguage of Storytelling Lincoln. U . . f N au re Y a n ( ed.), N arrati-
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ILUMINACE 
_ If ~d•-~u1_~~c:')~\j; Cn u- dfj" ph adai,ta<.'i? 

# ......... _ - ..... - ..... ·-

O filmu se většir,ou tvrdí, že je z perf or1nativních umění ,,nejeklektičtější'' a je sch{)pen 

11ej<lbsáhlejšf syntézy: 

Ve smíšeném jazyku, který s sebou přinášejí rozmanité výrazové prostředky- sek­

venční snímání, hudba, mluver1é s lovo a zvuky - ,,zdědil'' film všechny umělecké 

formy spojené s těmito výrazovými prostředky[ ... ] - vizuálnost fotografie a malíř­

ství, pohyb tance, dekorativnos t architektury a divadelní herectví.11
' 

Ale taneční představení, muzikál a televizní show 1nají každý s,,á vlastní složitá pravidla 

a mohlo by se říci, že dokonce i vlastní gramatiku a syntax, jež strukturují význam pro 

přihlížející obecenstvo. Když Paul Karasik a David Mazzucchelli adaptovali jazykově 
a nai·ativně složitý román Paula Austera Skleněné město do podoby grafického románu, 

12
> 

museli příběh přeložit do ,,prajazyka komiksu'', jak jej oz11ačuje Art Spíegelman, do 

,,přís11é, pravidelné okénkové mřížky'' s ,,mřížkou v podobě okna, dveří cely, bloku 

dotnu, čtverečkového papíru na piškvorky; s mřížkou jako metronomem, jenž udává tem­

po narativním posunům a dějovým úsekům''.13l Jako všechny formální konvence také 

mřížka cosi vymezuje a zároveň cosi umožňuje; nepřipouští jedny možnosti a otevírá 
v • , 

mo.znost1 nove. 
Dobře známý posun od ,,telling'' k ,,showing'' (od vyprávění, diegésis, k předvádění, mi­
mésis - pozn. překl.), a konkrétněji od dlouhého složitého románu k jakékoli podobě 
představení, se většinou chápe jako transpozičně nejobtížnější. Jak důrazně připo1níná 
režisér Jonathan Miller, 

většinu románů neodvolatelně zničíte, protože byly napsány bez jakékoli myšlen­

ky na nějakou podobu představení, zatímco pro divadelní hry je hrané představe­
ní konstitutivním prvkem jejich identity a překlad mezi jevištěm a filmovým plát­

nem pozměňuje jejich identitu bez toho, aby ji opravdu zničil. 14) 
- - --- •• 0 4 

( 

I 

I _, 

I 

Samotné rozdíly v materiálních prostředcích činí adaptaci ron1ánu do podoby představe­
ní obtížnou, ale to samozřejmě platí i opačně. Když napsal Frangois Truffaut ,,cinéro­
man'' na základě svého scénáře (na němž se spolupodíleli Suzanne Schiffmanová a Mi­
chel Fermaud) k filmu Muž, KTERÝ MILOVAL ŽENY, byla výsledkem krátká a velmi 

nerománová kniha, přestože využívala sebereflexivní struktury románu v románu. 

10) Gotthold Ephraim L e s s i n g, Laocoon: Ari essay on the limits o/ painting and poetry. Přel. E~ward Al­
. len McCom

1
ick. Baltimore: Johns Hopkins University Press 1984, s . 77; česky Gotthold Ephraim Le s -

s i n g, Laokoon čili o hranicích malířství a poesie. Přel. Alois Otoupalík. Praha: Státní nakladatelství li-

teratury, l1udby a umění 1960, s. 132. . . 
11) Robert S t a m, Beyond _Fidelity: The D.iaJo~ics of Adaptat1on. ln: 

1
~am,e_,s ~ a r e n1 o r _e (ed.), Fil~ 

Adaptatiori. New Brunsw1ck: Rutgers UnJvers1 ty Press 2000, s .. 61. \ 1z tez Michael ~ l e 1 n, lntroduc 
tiori. In: Michael K l e i n - GiJlian P a r k e r (eds.), The English Novel a,ul the Movies. New York: Fre-

derick Ungar 1981, s. 1- 13, zde 3. . . 
12) Paul K 

8 
r a 

8 
j k _ David Maz z u c c h e J 1 i, Paul Auster, City of Glass. N~\V York: ~1cador 2004. 

13) Art S p i e g e J m 
8 

n, Picturing a glassy-eyed Private I. In: Pau] K a r a s 1 k - David M a z z u c -

• J., • l ! i, c.. d. .b. P· · .JJ. 
0 

r,.Ssh,eq~nt Pe,formances. London: Faber and Faber 1986, s. 66. 
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• L OIII"•' o• ,_ ....,. - . • JfJC prl li -- __ ~- Co t1~ -- -. d l~u1rhr.o11ovu, -- -----l.,n a --· -
---------. . . h stít zmenšit jeho rozsah a n 

. " ba J eJ z u , e. ; 1e tre t o. 

t ·zován rornan, dd Williams se pro o pro svuJ fil~ , b ; t drama 1 v· , To . ,,, 

Naopak pokud rna. y d -:;· t Spisovatel a rez1ser v • románu Johna Irvinga Rok vdo~ 
k , ·edno u s1 . ní tret1nu ; " dl h 

vyhnutr1ě ta e zJ h dl adaptovat pouze prv . " J. ako ochuzeni pre o y, ovšem 
DLAZE roz o , ,, negat1vne, o b . ..,.,,,, Kd " 

DVEŘE v po o 'mala zkracen1 . činit puso ive3s1. yz roku 
v ,,. recenzentu vn1 "kd adaptaci u ; 

vou. Vets1na ; pletky mohou ne y „ P měti urozeneho pana Barryfto 
, koncentrace za o v roman a 

zhuštěni a b . k d ptoval Thackerayu ", z"' dodal Thackerayovu široce 1 Ku r1c a a ,., . ..,, t ar c1m 
1975 Stan ey l ' ;nové struktuře sevřeneJSI v :1'', 1·nearitu'' _1s1 O tomto zhuštění 

d dal ce e roma . k fata n1 1 
Ly~ ~na, ·karesknímu vyprávění hypnot1c o~ "a k , redundance ustupuje vypravěčské 
poJatemu pi ; .., v něm vypravecs a . 16) 

0"eme uvažovat take tak, ze , h z"a;nrufilm noir. 
rnuz "k , h adaptac1c · · · h d "'l v• '" ., . . · ko J. e tomu v ne teryc . které změny JeJlC e pnnaseJi. 
prec1znost1, Ja . hl , výhodami, l ' " ,, 
N

"kdy dokonce i romanopisci sou as1 s h ; ky provedené v jejím rozv acenem ro-
e S . h , a vynec av 

St 
..,, si přečíst reakci Zadie m1t ove n . 

ac1 . ; d tac1 . 
mánu Bílé zuby při jeho telev1zn1 a ap . 

, ", dné dítě stalo s nesitelným, 
1 b se to tluste a nepora v• 

Něco se vynechat muse 0 , a Y .
1 

, ( ] Něco se vynechalo; pn-
. " . e vskutku br1 antn1 ... 

a přinejmenším Jedna ze zmen J . .., k , . t Když J. sem film viděla, vy-
. , 1 dk m Je umelec a Jasnos . 

byla dějová motivace a vys e e . , hla by' t tato část románu 
d b h b l oužila s teJny postup, mo 

razil mi dech - k Y yc Y a P .., ,, " h b . hlušinou a hledá motivací, 
podstatně lepší. ( .. . ] V románu ~e clovek pr:e;:s;~t:k motivace zamaskoval. Ve 
nebo se uchyluje ke zdobnému Jazyku, aby . . k "kd 
filmu ale takové maskování divák tolerovat nebude . Kdy~ pozoruJem~: Ja ne . o 

" "edvádí r1a filmovém plátně, hodnotíme pravdivost Jeho gest spise podle in-
neco pr d „ 17) 

tuice než na základě myšlenkového úsudku. To se zfalšovat ne a . 

Smithová na konci svých poznámek poukazuje nejen na zkracování, ale v tomto případě 
také na přidávání, konkrétně dějové motivace, jež je v tak naturalistickém médiu, jakým 

je film, nezbytná. Filmové adaptace samozřejmě přidávají také tělesnost , hlasy, zvuk, 

hudbu, rekvizity, kostýmy, stavby apod. 
Když Raymond Chandler adaptoval román Jamese M. Caina Pojistka smrti pro režiséra 
Billyho Wildera, zjednodušil sice dějovou linii a vyřadil vysvětlující pasáže, zároveň 

však dodal dialogům na vtipu, doplnil je o cynické sebereflexivní hříčky, vyostřil e rotic ­

ké scény a přidal ústřední morální otázku. Ve zkratce: udělal z Cainovy prózy spíše svůj 
vlastní román.18

) V adaptacích do performativních umění se s podobnými s tylistickými 
a dokonce etickými dodatky setkáváme často. Adaptace však mohou také přidávat n ové 

postavy nebo zesilovat napětí. Autor adaptace může upevnit strukturu volného epizodic­
kého nebo pikareskního vyprávění pomocí obvyklého dějovél10 vzorce založeného na po­
stupném rozvíjení děje a stupňování napětí rozuzlením, s jasným začátkem, prostředkem 

a koncem. Může dokonce úmyslně potlačit nevýslovnou tragédii nebo hrů~u a nahradit 

15) Neil S i n y a r d, Filming Literature: 1'he Art oj' Screen Adaptation L d . C H l 
s. 133. · on on . room e m 1986, 

16) Pat~ck C a. t t r y s s e, Film (Adaptatio11) as Translation. Target 4 1992 č 1 56 
17) Z~d1e S m 1 t h, ,,White Teeth" in the Flesh. New York Times 2 ' ' · ' s. · . 
18) Richard S c h i c k e l, Double lndemnity 1 d . B . . h F~l 003, .l l May, Arts and Le1sure, s. 10 . 

. _.on on. r1t1s 1 m Institute 1992, s. 52 . 
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ILUMINACE 
Lindo 1-lutc heonuvá: Co 11e d~j~ µfi 11d11pl.8l'i'ť - ~- - - - ------------ ----- -

1990 ,,,. ·1· ... b .... ,, VolkerSchlondorffascená-
. "ťastny~ m koncem, jak to v roce uc1n1 1 tre a rez1ser 
Je s · · k "h ""běhu Margaret 
rista Harold Pinter ve fil1novém ztvárnění temného dysutop1st1c e o pri 

Attwoodové Příběh služebnice. . . .., 
d „ h " · · ,, I toti'z" že se př1 nich neco 

Většinou ovšem o a aptac1c uvazu3eme v negat1v111m smys u, 
ztrácí. Někdy to znamená prosté zmenšení 1·ozsahu: zkrácení délky, vynechání některých 
detailfi nebo komentáře . 19) Scénář k Hustonově filmové verzi Melvillovy Bílé velryb~, 
který napsal Ray Bradbury, nám může posloužit jako typický příklad pragmaticky moti­

vované nutnosti zjednodušit rozvleklý román tak, aby se časově i prostorově vešel do fil­

mu, protože většinou zabere více času nějakou činnost zahrát než přečíst jej.í p~pi~. Jin: 
dy se však na podob11é změny pohlíží spíše jako na problém kval1tat1vn1 ~ez 
kvantitativní. Abychom zůstali u Melvilla: morálně komplikovaný příběh novely Billy 
Budd je ve filmové verzi Petera Ustinova z 1·oku 1962 zachycený černobíle, a to jak do­
slovně, tak i na rovině etické. V rámci tohoto negativního přístupu k adaptacím se argu­

mentuje tím, že perlormativ11í média nejsou scl1opna vyjádřit jemné jazykové odstíny 
a komplikovanost vyprávění nebo reprezentovat psychologický či duchovní rozměr. Uvá­
dí se, že žádný film nemůže být natolik experimentální, jako Plačky nad Finneganem 
Jamese Joyce.20

J 

Nejčastěji se však z hlediska kvalitativních i kvantilativních ztrát poukazuje na operu, 
z důvodu extrémního zhušťování předloh . Jistě trvá déle řádek textu zazpfvat než vyslo­
vit, o jeho přečtení nemluvě. Operní recyklace prý román zhavuje jeho životné podoby, 
,,a redukuje jej na k1·eslený film nasprejovaný fluorescenčními barvami, s obrysy obtaže­
nými zvýrazňovačem''.21> Jak aJe ještě uvidíme, opera Billy Budd Benjamína Brittena 
(autory libreta jsou E. M. f"'orster a Eric Crozier) je ve svém výsledku psychologicky 
i stylisticky rafinovanější než Ustinovův filn1; někdo by dokonce rr1ohl říci, že je ra.6110-
vanější než fvlelvillova novela. Jinými slovy, navyklá teoretická zobecnění o specifičnos­

ti médií je třeba zpochybnit prozkoumáním praktických výsledků adaptací. A to je také 
hlavr1í zárr1ěr předkládaného zamyšlení nad tím, ,,co'' se při adaptaci děje, čemuž bude­
me jednoduše říkat forma nebo forn1y adaptace. Nejprve se však podívejme na formální 
složky z hlediska tří modu, jež se adaptaci nabízejí. 

,, Telling'' ~ -+ ,,Sl1owing'' 

Nejčastěji se mluví o takových adaptacích, které mění ,, telling'' na ,,showíng''; většinou 
pak tištěný text na nějaký typ představení. Není však možné přehlížet rozkvět pIŮmyslu 
,,noveli~ací'' (pře~~aco.vání d~ r~mánové ~odoby). Podobně jako čtenáři dříve populár­
ních ,,c1neromanz1 (k1noromanu) nebo ,,fotoromanzi'' (fotorománů), moliou si i dnešní 

19) Gerald_ P e ary - Roger S h a t z k in (eds.), The Classic American Novel and the Movies. N y k· 
Frederick Ungar 1977, s. 2- 8. ew or · 

20) Dúkladnější argumentaci nabízí například Sarah W. R. S mi t h The Word M d C JI l ·d I M' 
l Kl . c ·11· ' a e e u OJ • n: 1cha-

e e 1 n - 1 1an Par ker (eds.), The English Novel and the Movies New y k· F d · k U 
1981, s. 301- 312, · or · re enc ngar 

21) Joel Hon i g, A Novel Idea. Opera News 66, 2001, č. 2, s. 22. 
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l ), lf l\f I N ,�\CE 
\.111<14 tluh'I"""""": t:" � ,k\jc' i\h •,"':1-.tlh'i!

, � . ll ,�,#,�N''''t1 \'it�'" llt'llt> ,\l\'l' X p�Í8t ro111tit1}: vyc·l,áz�jf<'f z fil1110,rýl'h a t l f �1lcl,1�t·t \ r.,. • 1 ,, ' 1' • 
, . • ,. ,. e e · 

.. l .< ťL1' l).,_.allt�lt\�lll 1·e ()t)�t l'(\ltt1i\r i<t t\\�.řítktl, Jak provokat1vnt'!- řika WilliAn-. \i�
tllt" l �t'{"·llft11l, . -, ,LJ . , r 

Č . . . �., }3 
1,ll�lls: ,.J>tlktrtl l))'�l� ,,il'\li $kt1tt��11ý $t'�t�ilř •JJ�fl a uděl�l1 "'z něJ �a�e román, 

ltt„

'.:ak�kt}ll \'tl&l))' llt\ ť\)lllltll P''''t)ti1,r. U vy,1i1l1 k t<)ll1ll pollZť' sc·e11ái\ S IleJVť'lší pravd"�J ' 
·r ý á " ...1 k " k" �·:.?21 D ePo..

citll)tlt�tí by I lcllltl !)yl v�'l11,1 11t�1t•J. llltlV , ťt)tl1 11, 11av1c (1ost ·�at ')'· �es mohou b· 
fillllťl\l� tl(i�iltat•e t�111t'Sř Jl\kt�l1clkt,l1 111éťlta (zn(l\'lt) přep1-aco,•ru1)· do ron1anové Podo:Kflvitl J. Atlders<lll 11ttpřfklt\ti pre,,t�({l rok,1 2004 do ro111á110,·é podoby fil1110,·ou ada t Y:
kt)ll\iksc)\'t� séJ:ie tl gt-ilfit'kt�lltl ť(lt11á11,1 Alat1a i\{<lora a Ke,·i11a o�Neilla Liga t>.-ijim.eč:

ý
:�1

ktet'0,1 tltttť�fil t"<)k\t 2003 Ja1ť1es Rohi11so11. M,1sel sa111ou�j111ě zacl1ovat zn1ěny. k ni �
tic,šlo \'e fil111<)\fé tlti�t)l3t'l 11 tit\ležitýt�l1 prvkfl děje9 jako je postava zlosyna 11ebo poč�
posta,\ «le pt,)tole byl sr.é11iiř přfliš krátký, A11derso11111ohl dopl11it popis}· a rozpracova

:
dějo,ro11 tll(ltivaci p<.lstav, t\ proto se �asto obrucel k pů,:odr1í111u grafické111u romái1u. 
Pt)stupt1.ie111e-li opt1č11ý111 Slllt'J'etll - tj. od ,,telli11g�' k ,.sl10,,ving'', zvláště pak od tištěné,
110 te.xt\l k 11ějttké podobě predsttl\lt1l1Í - 111uže111e 11arazit 118 otázku, kde leží hranice
adaptat�e. Každé iivé predsttlve11f tiště11é divadel11í hry n1t\že111e totiž teoreticky považo,
Vtlt. za adaptaci. Te.xt Ill)' 11,1t11ě 11eříká, jaká gesta. výraz a t611 l1last1 by n1ěl herec pouŽít,
aby tiště11á slova přesvědčivě zitl1rá}.:l:I) Je 11a režisérovi a l1ercícll, aby text realizovali 

, 

i11terpretovali a poté opětov11ě vytvořili, a tí111 jej v jistén1 sn1yslu adaptovali pro jeviště.
V l.1udebnfn1 drruť1atu je také 11t1l11é pa1·titt1rt1 pro di,,áky oživit a .,předvést'' ji ve zvuko­
vé podobě; 11e11í r11ožné ji po11ecl1.at pouze v podobě neživot11ých černých not na papíře.
Na jevišti se fyzicky předvádí viditel11ý a slyšitel11ý svět - ať je to v divadeJ11í liře, 1nuzi­

kálu, opeře nebo ji11é111 drul1tl představení - vytvoře11ý z grafického znázor11ě11í slov a no­
tovél10 zápisu. Větši11a teorií zde ale vytváří určitot1 l1ranici a tvrdf, že pouze některé di­
vadelní produkce si zaslot1ží oz11ače1lí adaptace. Nejsou to pouze divadelní a fil1noví

1-ežiséři jako Peter Brook (který je tí111 11icméně proslulý), kdo podstatně zasahují do tiš­
těnél10 textu, přemisťují dějové události, připisují 111011ology a dialogy jiné postavě nebo
postavy vynechávají. Pr-esto si radikál11f p1-ei11terpretovái1í prostřednictví1n představení,
jak je provádí 11apříklad z111í11ě11ý Brook, větši11ou zaslouží označení adaptace v ton1
sn1yslu, že se i11te11zivně kriticky a tvořivě zabývají ko11krét11í1n texte1n. Verze lhse11ovy
Nory (v anglickém překladu A Doll's House), kteroti představila divadel11í společnost
Mabou Mines pod vede11í1n režiséra Leea Breuera, byla t1-ef11ě p1-ej111e11ovái1a 11a Doll­

-House - naznačuje se tak, že se jedná o adaptaci. Všichni mt1ži, kteří v pi'-edstave11í hrá­
li, byli menší r1ež 1,5 111etru a naopak všecl111y že11y byly 1n11ohem vyšší, čí111z tato adap­
tace či p1·odukce plivod11í text obohatila o dalekosáhlý, otevřený vizuální kon1e11tář
skandál11í sexuální politiky Ibsenovy 1111. 
Větši11u z nás však při úvahách 11ad přecl1odetn od psru1él10 textu k představe11í 11apad11e
běžný a známý fe11ornén 1·ománové adaptace. Ro1nát1y obsal1t1jí spoustu inf 01·n1ací, jež je
možné na jevišti 11ebo filmovém plát11ě 11chle p1-eložit do podoby nějaké či11 11osti či ges­
ta, nebo se bez nicl1 úplně obejít, jak ko11statuje ro111a11opisec a literár11í vědec David

22) WjJlia111 S. B u r r o u g h s, Screenwriting and the Potentials of Cinema. !11: Keith C o l1 e n (ed.).
Writing in a Film Age: Essays by Conteniporary Novelists. Niwot: University Press of Coloado 1991,
s. 76. 

23) Jonathan M i J 1 e r, Subseq11.ent Pe,fonnances. Londo11: Faber and Faber 1986, s. 48.
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v• v h d }l 
• · 

1 

pr · u t · 1 

• ng'' k ,, · howing'' mu í rformal · ní a a ·. dra · atizo ... 
v , v • , • 

t, coz znam , .z J nutn p 1 v pra v' ní a vnitřní m šl nky . vé t cl mluvy, 
vinno ti zvuk& a iz á ní h ob zfi. · o frkly a id l g'. zd'ly m zi ta amí j 
nutn' zvi it I it a h t zazn't.2 

J r u d am tťz I hnul In obj vuj ji -
t" osun v zá ažn·o ti j dn tl. ý ·h t 'mat, 

1 

tav a "j . 
Z d

0

vodu nutných zrně hy mel román v d ·s h ř d.sta ovat takř amozií jm n j-
btížněj"í materi·'l dramatiz e . . pizo ick' án · ebezpe tné známo ti ho rlo e d 

Laclo , nap aný j k řada dopi u ak př v po dní d . " ,o v kal mnoha ruz-
ný had ta f. k tř ba ve hf Christoph ra a ptona z ro u. 86 zaznívají románo-
v' d p ~ ja oj ivt ' ialogy; tí · t k' ozm "ňuj ův dní dal ko áhiý íroni ký po-
hl d na d k ntní ri tok a ·1 d odoby inte zi ního myšl nk ého oub ~ d\r u 
vzáj mn" · manipulují 'ch o tav. yž I podle v' hry na al . ampto "nář ro 

fi m t ph na r ar , tal říb vl1 přím " ou m ra ito potr - t 'ní zla. Pod takto -
k u i o"' rmana ( c " nář na · J n- , laud .; arri re) e p"'íh ""h bj il pod názv m 

ALMO T a zal na · he spív podobu · i rovy · om dí n ž r ar ova ho 'lywo d k 'ho 
zprac aní morál í tra 'di z řede "'I" h · rok , . 25i · re rs řetvoři pi t laritu románu ve 

v·zuální ln v 'a tn' motiv tajného · d o uch" ání; na ' uk vání k!í"o ou dírkou 
a h á "níza zá t"11 i. }'Ž 1 ku r ,in'rov př dl hu da to al ktua-
liz al · · g r adim použil pro vyjá ř ní ah n kt rých o . · ~fi lit ~ ,rn vjví p tup: 

hla mi obraz voi -ov · ).Fat, ž s, bj vil tak " t · izn:" m' i 'ri I'. "'k -
lik b l tťi a v lké mn ž t í Jal ~í h li vad lní i filmov " h d pt í t h to ánu d „ 

. ... . ..., r 'I „ b ,..., v· •. .... , l l "'"" ,,.,, . k a , 1 h azna UJ , z na 11 1ma n1 o t z pr1 -pta 1 m zna 1 1zi p1 J o -
Z\' U n ž n n.... , by od a 'apta· e o raz val . 

yžt O ti O é važujf a.dapt iti"tvn"hot tud p {i m ti níh, r1 ' j ·, tv d"' 
- ·vt inou na vízu 'lní tránku a po un od ~ d t vi ' o ti . ' kut v. v id vn mu. i -

n '"' I ,.. i t 1 n j . ři ~ rv " ř d v, j mí 1 · ill . 
. ·1 h ho 11" mlu· '; 2 ' m d t k , .d I ·n · z u t , 

y '""""""") t.. . " ba l1J - .mi h r I h . u• o 
fil u ,,j ý i , g "t • · l j , r z ·u ti t ji l u • 

J 
m · m r t ji u i l ým m" · m'', j k ří ' z • ř lt -r ur h. 271 i 'l- í 

. · ří p ' u · a , - umul j 
.1 . vv • 

v filmu t . y I o · 1 _ tJ „ a z -m 1u J r _ 
. l v ;\ Ill lZ · t~ u b bd bn · - J n " · 

... . 
ym1 

emo io,nální r akc.. z·v tJk lz 
a vn jš' .11 sta o, n· ž to v do 

v- filmu p žít 
záh'"'ry k m ry: d 

.,, • 28> uk t inti 1 • 

""'
1

'
0 t . y ·- d j to .1 tí i 

,...,., .... raz il 1 , 

J1r' h 
tv til . , . _._, "' 

mu p. ~ ......... ~ 1 1 1trn · 
· ., -·h ,, JJ žtíků J hn 

2-4) y· -. . dg AdaptingNí e J orkt r' I vi -i n.In: p t r • . · JZ av1 o - , · · · . 

- . . Pr:fiorman ·e. London; Routl dg . l 3, . 196- 20 . . . . . . . . . 

n . I d (ed.), ovel /,1,age : li-

terature in e . · . . H ll od· ,r: th mrnod1ficat1on of form 1n th da t t1 n f 
25) Mark A x I r o d, On. pon tim - in ° '. ' , ·. . . 

fi ·. al t t . to th Hollywood in rna. Literature/Film Quart.e.rly 2 . ' 1996_ . 2, . 200. 
ct.i.on · x · · . . h l'lfil l d b t - mbndg : ambnd niv rsity r 200 , 26) Kamilla: J I í o t t, Reth,1,nking t . e .no·vc /1 L .m e a e. . 

s. 7·a. . ,1 C _ . · _ . Walter Allur h and the Art oj Editing Film. Toro lo; · intag 27) Michael O n d a a t J e, Trie anversations. . 
Canada 200.2, s. 103. 

28) Tamtéž, s. 122. 
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1 I 
UMI 1".c1ACE .. 1 

l L 1-, . ti ac\11'111t1 . 
6· Co•'" J~Jt' P. · - • 

Liiida 1tutl'hto
11

~' ;. ••• · -·· ·-· h · m'') a rozdílny" h · ---· f Aug n c lt .. 
v 1,ass o . b 

( Pěv písne ,, .. l vka Lily) neJen. a y preien .. 
v/ á l1udbu z v druhe s uz k . k" 1· 

ku 1987 vyuz1v " 11a strane ·1 a specific y irs e po itiekf 
Hustona z ro . dné straně hoste, é by upozorni a n 
k ;ch p1·{zvuk~ (na 3e tav ale tak a s y 1· , h pos v ' ,, kd " . .., 

' l'ky jednot ivyc " " přemíry : )'Z tot1z rnlu .. 
tovs1a rep 1 ., . k ztělesnen1 . b .., . 

zadí celé\10 příbehu. h dba označuje 1a o ': v é obsáhnout v Jeho o yceJnos„ 
pVod' delních muzikálech se u v • ., že život nen1 mozn h bem'' _Z9) V opeře je nepo„ 

iva ívat, naznacUJl, ,, ěvem a po y . 
vící postavy začnou zp . ..,. ., ' h out rytmem, zp " " " . ko slova; tato funkce Je 

, . . ,, k čit c1 presa n praveni 1a . , V 
ti J. e nutne 1e1 pre ro ~.1 "·t ' m prostředkem vy . et1.cky' m dispoz1c1m. této 

' · ., dwez1 Y k e rn1m 
chybně hudba steJ1~e. , emocionál11ím a do onc R. harda Strausse učinit l1udbu 
do lňkem k jejím zreJm:m „ roslulá schopnost ic 

p . , bav1 nechvalne p o b. u 
souvislosti se nam vy . " ·ako emocionálně puso ivo · " dí důležitost slyšitelného 

" estivní ste1ne J '"í do popre ' 
obrazove sug , d' odohv rozhlasové hry vynas D h r vstupují okolnosti společné 
Adaptace romanu O P · . · · · 1'iného. o ry "· hl · 

.., "'padě není k d1spoz1c1 nic v .., hny postavy c1 asy muse3í 
protoze v tomto pr1 h .., " , protoze vsec 

v d t ' ci' m a to především z usteni, . ho z tohoto důvodu se větši-
vsem rama iza ' o.., • . h ob3evovat mno . v . .., 

být' 1· ednoznačně rozlišitelné, nemuze se JIC , t rv a Z). ednodušují také deJovou a ca-
.., d" na hlavni pos av ; " d . , 

na rozhlasových her soustte I Pouze 1 Lindsay Bellová ve sve a aptac1 romanu 

I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 

· k t ovedla roku 200 · ) p t sovou posloupnost, 1a o pr d' Broadcasting Corporat1on . os avy, 
. . , K .,k o CBC (Cana ian „ b ..,, 

Virg1rue Woolfove ma.Ja u pr . "č0 al .., ada jich byla vynechana, a Y se pn-

I 

I 
I 

, o al t J.Í také v roli vyprave u, e r . " 1 "' 
ktere zust y, vys upu . , h a Lil Briscoeovou. Slo,ra, Jez s ys1me, po-
běh mohl soustředit na rodinu R~sayodvyc, ., y do 

1
.iny' ch kontextů a pronášejí je jiné 

, ·, , al · přesouvana, ostavaJl se 
chaze11 z romanu, e JSO~ , hl „ d bě románu aby zprostředkovala dojem romá­
hlasy Tyto změny dovoluJl roz asove po o ' ., v , k .., h 

· · · , ..,,.., rytmu románového vypraveni. Ja o ve vsec 
nové jazykové textury, asoc1at1vn1 sire a . ., , 

hl 
, h h , h · zde se k J. azvkovému textu připoJUJl hudba a zvukove efekty, aby 

roz asovyc rac i ·; k , al . k l '.., v 

napomáhaly posluchačově představivosti. Takové doplnění se u az o Ja o zv as~e 
účinné v šestadvacetidílné adaptaci BBC Tolkienova Pána prstenů z roku 1981, protoze 
posluchačům umožnilo vstoupit do sluchového fantazijního světa. V jistých ohledech 
se však rozhlasové hry v ničem neodlišují od jiných perfonnativních médií; herci, 
kteří jako u každé dramatizace svým způsobem adaptují pod režisérovým vedením 
scénář, musejí udat rytmus a tempo, vytvořit psychologickou a emocionální vazbu s pu­

blikem. 
Baletní adaptace nepřidávají pouze vizuální rozměr, ale současně odnímají jazykovou 
stránku, přestože mohou zachovat původní hudbu, a to především tehdy, když adaptují .., 
opery. Cajkovského operní adaptaci Puškinovy Pikové dámy adaptoval v roce 2002 do 

I 
I 

podoby baletu Kim Brandstrup pro Les Grands Ballets Canadiens de Montréal, ale 
existuje množství dalších příkladů, v nichž pohybující se tělo nahrazuje hlas v opeře 
jako primární zdroj významu i emocí zprostředkovaných hudbou. a adaptaci románu 
nebo povídky pro (mluvené) jevištní představení se podílí vizuální rozměr ste· ně I 

I 

I 
I 
I 
• 
I 
I 
• 
I 

\ 
I 

. k . k , , k s "'d ' J 
Ja .o Jazy ov~" stran a. , pr~ aným roz~ě~em se zároveň vynořují očekávání publika, 
neJen co se tyce zvukove stranky, ale take, Jako v případě tance co se tý'č t , k · , e s ran y v1zu-

\ 29) !~rle:i_~ Ta m b l i n g, Opera, Ideology and Film. Manchester: h-1anchester University Press 1987, 
I 
I 
I 
• 

I 
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1
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• - ·--· - - . .. _ fJ•I :u llJJla,· 1 ť - - - . 

, . to s tfm, jak se pohybujeme od našich vizualizovany' ch v d k ...,, 
81111, a pre stav })r1mo vní-

1anéIJ'lll· " ., · ""t"' t k "' 1· · · 11 , daná skutecnym Jev1s em a e im1tuJí zobrazen' "k , 
O eze111 h 1 ne terych dějovy" ch d "I , rn . 0 O všech performativníc médiíc h se tvrdí že p k u a ost i 

Popisu. . . aoi F k . k ., ' osunem externalizaci ztr "' . ., 
a itřní mot1vac1. a t1c a omezení je,,íště tuto t ' t . ,,. aceJ1 

ostaVY vn R hd' ,,. z ra u potenc1alně ještě zint 
P_ ,, ., Když se Salman us 1e pod1lel na adaptaci svéh . k " .., en-
z1vnuJI· . ., D..,. . o l . d o Jazy ove a vypravečsk 

I.k vanél1o romanu eti pu noci o podoby divadelní h k 1 ,,. Y 
koI11P 1 0 "k 0 , " o ry, set a se vysledek soče-

., ' m nářkem fanous u romanu, protoze zpusob provedení h b 1 . v • 

kavanY . k · ., b h t „ l ..., . , ry Y steJne tak stylizo-
, a skrovný, Ja o Je roma11 o a y a s oz1ty. Minimum J. evištních k . . d k ,,. 

vanY „ k b k "' k .., ,. . re v1z1t a e oraci . I vizuáln1 ontrast s aro ne osatym Jazykem romá · d" d 1 , Přines o ,. , . ... d " nu 1 iva e n1 hry. Adaptace 
.., k pokusila formaln1m1 prostre ky zaradit do hry spletit, ... , l . , 

se vsa •v • d" v· , • , "' e casove a onto og1cke ro-
. . a J. evisti bylo v poza 1 pouz1to velke d1agonalne rozdělen „ fil ,,. 1,,. ... " 

v1nY· n . . . k „ k . . . e move p atno, na nemz 
b. ovaly Jak h1stor1c e, ta magicky real1st1cké scény 

se o ~ev . ,,. ., o . • • 

k „ využiti filmovych postupu poukazuJe na Jednu z velky„ ch 'h d . .,v fil . Ta ove ,. , . . ., . ., vy o , JIZ my oproti 

d. delnírn adaptac1m romanu d1sponuJ1. J e JI použití vícestopéh ' d " k , d"'k 
1va ., . ., , hl d k O v ... ... o me 1a, tere 1 y 

ProstředkovavaJ1c1mu po e u amery muze usmernovat i rozšiřovat možnosti vním"' ,,. 
z d b , o b v • ani. 
Většinou však po o ny~ zp11so em neuvazuJeme. Mnohem častěji se dozvídáme, že ka-
mera omezuje to, co lze vidět, protože vylučuje děj odehrávající se stranou, jenž by mohl 

zaujmout naši pozornost, pokud by se odehrával na jeviš ti. Divadelní produkce se neliší 

pouze jiným zaměřením p~~or11~~ti, ale také _jinými konvencemi, než je tomu u filmu 
nebo televizních show. MaJI odl1s11ou gramatiku; rozmanitost filmových záběru, ·e·ich 

propojení a střih nemají na jevišti žádnou obdobu. Film má svou vlas tní ,,formální] ř!č'', 
abychom použili termínu Bély Balázse. 

Žádné performativní médium však není scl1opno bez problémů překódovat psaný text. 

„Telling'' nen~ ,,~~~~~1?-~'.~:..1ak. divadelní, tak filmové adaptace musejí vyuZívat ten druh 
ználZU: Rterě 'Cfíarles Sanders Peirce označil jako indexy a ikony - tj. konkrétní lidi 

,,_ ... ~ .. ~ . . -- -· -- ...... ""' ' 
mi'sfa ~~~~?Í _rzafiiňCOfíteratura použív~ znaky sym_bolické a konvenční.31 l Možná právě 
í tohoto důvodLL~.e. ~edRo~ttšší ""ďó' filmu převádět grafické ·rorr1ány. Podle řady noiro­

vých příběhů Franka Millera nazvané Sin City natočil roku 2005 Robert Rodriguez 

vizuálně úchvatný surreálný film s živými herci, ale digitálně vytvořeným prostředím, 
které upomíná na původní komiksovou podobu. Když ovšem roku 2002 režisér Terry 

Zvvigoff přenesl na filmové plátno Přízračný svět Dana Clowese, fanoušci cítili, že se tak 

vytratilo něco, co považovali za dokonalou, byť chorobnou analogii k životům obou pofla­

kujících se cynických a ironických dívek - vybledlý zelenomodrý nádech stránek ko­
miksu. 
Jedním důvodem této ztráty může být fakt, že konvenční film, na rozdíl od filmu avant­

gardního, je ve způsobu reprezentace důsledně naturalistický, nebo, jak to vyhroceněji 

formuluje Malcolm LeGrice, film nabízí ,,ultranaturalistickou reprezentaci na všech 

úrovních od mizanscény až po stereotypy chování a herecké konvence, jež ve spojení 

30) Ben Brady, Pririciples oj Adaptationfor Film and Television. Austin: University of Texas Press l994, 
s .. 3. 

31) ~obert G i d d i n g s - Keith S e 1 b y- Chris W e n s l e y, Screening the Novel: The Theory and Prac­

ttce 0! Literary Dramatization. London: Macmillan 1990, s. 6. 
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I LU~ I ~ ~eS!ap~?_ 
Linda Hutche011ová. ~ -------

- .,, 32> Má 
. .., .,, ·1uzi bezprostřednosti . me-li "~h 

v „ kamery zintenz1vnuJ1 1 

1
. . ky" film motivaci založenou~ t 

áží a umísten1m v duJ· e rea 1st1c k ~ 
s mor1t „ pro scenáris ty, vyza „ ny" děJ. stejně ja o sourodou '·h 

ál 0 m psanym "' 1. ,, " a uzavre ' " a 
1na11u. u "'""'. následku, v zásade 1nearn1 B "tkách představuje hlavní Posta „ 

·nc1pu pr1c1ny a le Smrt v ena . v~ 
pri . . Kd "' Thomas Mann v nove 

O 
v • • ho komplikované estetické a p 

raktenzac1. yz h b ha zduraznuJe Je . . . . h . " ,, . sy„ 
. I Gustava von Asc en ac ' "''" "' .., ds tavuje I JeJlC vn1tm1 mot1vat· 

sp1sovate e "h ačátku, pncemz pre . . ,, fil 1, 

l . k „ rozpory od same o z . v· ti ve steJnoJmenne m mu odk~ cho og1c e .., k ,, ,, ,, Luch1no iscon -i „ 

k , předurčuJ'e čtenářova oce avani. v 33) Ze spisovatele se ve filmu stáv ' 
tera „ tavy postu pne. v • • • a 
.,, před divákem rozpory hlavni pos „

1 
. k bezpochyby jednoduse31 zachytitelná 

v a . h " h d b í tvůrčí s1 a Je ta v ,, ,, l " · ' 
hudební skladatel, Je oz u e n . ., .. ,, outavé ztvárne n1 pomoci s ys1telného 

"' ..., · "tví potenc1al pro Je JI P v • "h . 
nebo alespon predstavuJe ve s ..,,, adě úvahově a jazykove one ntovane o sp1so„ 
a viditelného, než by tomu bylo v pr1p 

vatele. .,, ,, d . další prostředky a není bez zajímavosti, že 
fil " · ě nab1z1 a aptac1 

Avantgardní m samozreJm . d filmové podoby. Dostupné technické mož„ 
.. . ., ..., ., ,, ři převodu poezie o 

se 11ch neJv1ce vyuziva P d "h fil u zmnohonásobily - od němého filmu PiPPA 
nosti se od dob raného, neavantgar n1 o m „ v R b B . " 

. . h k ., ..,,.1 v mezititulcích basen o erta r own1nga, az po 
PASSES Davida W. Gr1ff1t a, tery pouzi ,, ,, k /V k vo 

S d L hireové který je svebytnym omentarem versum 
nedávný film LADY LAZARUS an ry a ' ,, ,, " L d 

. ,, ,., d .,.., ,, t kou Poezie básnická proza a p1sne eona r a Cohe-Sylv1e Plathove pre nasenym au or · , 

b I d ',, · 1·"ně1šími způsoby od fotografické montáže (POEN J osefa Ree-na y y a aptovany neJroz 1c J 

) " · · (l'M y OUR MAN Roslyn Schwartzové). Pokaždé se však texty buď čtou, vea az po an1mac1 . , . 
0 

• ..., 

nebo zpívají, přičemž složky tvořící příběh a dokonce metafoncky Jazyk textu J SOU pre-

loženy do evokativních vizuálních obrazů. 
Zhudebnění básní také představuje adaptaci z ,,telling'' do ,,showing'', jsou-li předvádě-
na na jevišti. Roku 2005 adaptoval skladatel William Bolcolm Písně nevinnosti a zkuše­
nosti Williama Blakea pro více než 400 členů orchestru a pěveckého sboru. Ale tato 

adaptace je jen dalším pokračováním dlouhé tradice Lieder, zhudebněných básní, zpíva­

ných s klavírním nebo orchestrálním doprovodem. Přesto nedávno Simon Keenlyside 

adaptoval dokonce i ,,Lieder'' či písňový cyklus do ještě perf ormativnějšího média, když 

ve spolupráci s choreografkou Trishou Brownovou vytvořili taneční verzi známého pís­

ňového cyklu Franze Schuberta Zimní cesta pro sebe a další tři tanečníky. 

Když se literární díla adaptují do podoby opery a muzikálu, vyplývají z posunu od ,,tel­

ling'' k ,,showing'' obvyklé for1nální důsledky, protože zestručnění je u divadelních her 

i u románů nezbytné. Ulrich W eisstein vysvětluje, že ke změnám v. procesu adaptace ve­
dou také další zákonitosti: 

Protože hudba postrádá rychlost a verbální pohotovost jazyka, je v opeře zapotře­
bí méně slov než v divadelní hře obdobné délky. Libreta jsou většinou kratší než 

texty většiny dramat [a to nemluvíme o románech] [ ... ]. Často se v nich pracuje 

s opakováním[ ... ). Tato drastická redukce textu si, ve spojení s vysoce smyslovou 

32) Malcolm L e G r i c e, Virtual Reality- Tautological Oxymoron In· M rt. R · 
( d ) N, S 11K d" · ·· · a In 1 e s e r - Andrea Z a p p e s. , ew creen 1,,,e ia: Cinema/Art/Narrative London· Bri't· h F.l I · 

33) M · · · 1s 1 m nst1tute 2002 s 232 
on1que C a r c a u d - M a r c a i r e - Jeanne-Mari"e C l p ' · · 

I' d . . e r c our une appro h · · · d a aptat1on c1nématographique In· Th" G ' c e soc1ocnt1que e 
. . ierry r o e n s t e e n (ed.), La transécriture, s. 157 a 167. 
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ILUMINACE 
Llnda Hutch-a: Co sedě~ pli edapcac,? ' 1 

-
povahou hudby vynucuJ·e · d od š ; v· • 

, ' ZJe n u en1 deJe I postav, přičemž emoce ""}'jádřené 
v ucelenych hudebních částech op b' ·, ,,_ 

. ery za 1ra11 veaou část času běžně vyhrauoé-
ho dějovým událos tem. 34> 

~e -~sledku jsou tedy postavy definovány ,,stroze a přímo'' ,351 díky tomu se však mohou 
3ev1t Jako nedostatečně motivované. 

Zjednodušení děje nicméně může přinést soudržnv a s1'lny' dramau· k , , .., . k . - •- I 
d ""l p p .1 c y uc1ne • JaA.O se o 

po ari 
O 

e;eru ears~vi, když zredukoval pro openú adaptaci Benjamina Britteoa 

S~~kespearuv Sen no~1, s~atojánské přibližně na polov'inu. Muzikál, \-ytJŽÍvající dialog. 
muze zachovat slova literamího textu příkl d b d "" Ri bard N ls · h ·L' , ..., ,, . - a em u 1z c e on a Je o m11n5;a-
lova adaptace cast1 mnohosvazkového Proustova Hl dá „ zt " L _ ..., , li a · ..., . . e nz racene,w casu, nazvaoa . UJ 
zi~ost. ~ ~lberti';°~ - ale pro vyjádření svého tématu může zároveň sáhnout i k prostřed-
ku~ J!neho media. Ve zmiňované adaptaci využívá jevištní verze opakování hudebních 
motivu, aby mohlo obecenstvo přímo vnímat Proustovo téma času a paměti, přičemž dělá 
z Marcela skladatele, a ne spisovatele. 

Přechod od ,,telling' ' k ,,showing'' mUže kromě změny média znamenat také změnu vin­

ni a s tím související posu11 v očekávání publi ka. Román Williama R. Bumetta .4sfallo­

vá džungle byl adaptován jako stejr1ojmenný kriminální film (1950), jako western (B3.­

DLANDERS), caper movie (CAIRO) a dokonce jako blaxploitation film (Coot BREf.ZE).~ 

Stejný žánrový posun mllže nasta t u rozd ílných médií v rámci jednoho modu. Aktualizo­
vaná filmová verze (1995) Shakaspearova Richarda III. v režii Richarda Lonc-rainea 

byla označována jako žánrová směsice britského filmu ,,národního dědicn,-· (herit~ae 
film) a americké gangsterky,37

> čímž bezesporu u diváku V}"·olávala rozporuplné reakce. 
Když se hra stejného dramatika, Romeo a Julie, proměnila v jevištní muzikál W esl Side 
Story Leonarda Bernsteina a s tejnojmenný film, jej í žánrové zaměření se měnilo spolu 
s médiem. Podobně tomu bylo i tehdy, když choreograf a hiphopový básník Rennie Har­
ris vytvořil politickou alegorii Rome and Jewels o moci a touze, v níž na je,·išti nik~­
Jewel/Juliet/Julii neuvidíme, protože zůstává neviditelnou projekcí mužské touh~· a poli­
tiky mužských gangů. Tyto poslední příklady však naznačují, že fonnální vlastnosti jed­
notlivých médií využívajících ,,showing'' je třeba pečlivěji rozlišovat. 
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Sh · '' +- -+ Showmg· a'' ,/\ .-, " 
"'-·"- '!'\ ' 1 ,, OWIDg '' o~., {, 

•··---------- --- -------
Příběhy předváděné v jednom perfor1nativním médiu jsou vždy ~da~to~atelné ~o.jiné~o 
erlonnativního média: filmy a dokonce i filmové adaptace se stavaJ1 d1vadelrnnu mun­

rál (Mary Poppins, Producerúi, Lví král) a vracejí se zpět do filmové podoby (například 
M:Ý KRÁ~fEK HRŮZ). Francouzskou divadelní frašku Klec blázn~ zfil1noval roktt 1978 re­

žisér Edouard Molinar, a poté následovaly její dvě filmová pokračování; roku 1983 se 

34) Ulrich W e i s s t e i n, The libreto as literature. Books Abroad 35, 1961, s. 19. 

35) Tamtéž s. 19. H S y M • D l 
. 'B d Afit rword· Rethinking Remakes. ln: Andre,v o r to n - tuart . c o u g a 

36) Viz Leo r a u Y, e · . . of Calir · Pre~ 1000 . ~~1 
· · S . Retakes on Remakes. Berkeley: Un1vers1ty 10.nua ~ ;?~ ::.-.. ""' • 

(eds.), Play it Agai~, amT. f th Id Ma"· Richard III and Cinematic Conve11tion. In: Lln<h\ E. 
37) J N Lo e h I J n, " op o e wor ' . 2 -4 

;::ss e. _ Richard B u r t (eds.), Shakespeare, the Movie. London: Routledge 1997, s. 7 -, · 
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ILU MINACE "} 
' d~'e při 8dupt8«:L --

l,inJ11 Hutch~ n~:~~~:- } __ --··· 

----- --·- , ""'běh (PI'AČÍ KLEC). Televiz
11

-
1 · k „ filmovy pri Pll 

1 b Oadwaysky"' muzikál a poté amer1~ y byly zadaptovány do podoby filmu (W ,.,,: 
f sta r N' ht Live „ h ' "] 0 (M 1

' zn. , k z pořadu Saturday ig . ákladě televizn1c ser1a u l . AVt~rclt. 
rod1cké scen y fil zn1kly na z d ) F' 'l . '\, 

, Jivy,. BLUES BROTI-IERS 2000); 1 rny v . ST'" RSKY A HurcH, apo . . I m i televiz 
NÚVSVt 1

, JsEMAGENT, n, d t • e 

F ·roNEOVI' M1ss10N: lMPOSSIBLE; . když se pro film a ap UJe nepokryt) 
LINTS , . • ,, ,, dia Co se stane, 1:: 

· 00 však relativně real1st1cka me · 'k "}? 
J5 

· · nebo muzi a · fil „ 1· 
stroiený jevištní žánr, Jako Je opera ' . v é umělost přiznat a movy rea ismus 

J • .,, d v sty Bud Je mozn .,,,, . fil ll 
V takovém případě ex1stu31 vece . . '' P"'kl dem prvního pr1stupu Je m .llans„ 

· b · · tural1zovat · n a k ,, ...,.,. . 
obětovat sebereflexi, ne o JI ,,na ifi l R. charda Wagnera, tery vyuz1va rni„ 

k 1982 podle Parsi a a 1 . d ,,.,, " fi·l -Jtirgena Syherberga z ro u ..., k . .,, divadelní 1 o vazne ne mová .... . 1. Je pre vap1 ve ,, . , , 
zanscénu namířenou proti natura. ismu.' ,, . ůsobem v kulisách sestava31c1ch ze 

,, ,, h h " t velmi styl1zovany1n zp ,.,. ,, d ,, 
režisér nechava erce ra . ,..., a ve studiu s pouz1t1m za n1 pro„ 

, k Opera Je natacen 
zvětšené Wagnerovy posmrtne mas Y· ,, ,, R ...,. ,, dmítá vést divákův pohled porn0„ 

,, . . . ,, vlecka d1la. ez1ser o . " 
jekce a vyprava zahrnuJe J1na ~me.,, ,, h užívá pomalou Jizdu kamery, pan0 „ 

cí běžného postupu záběr/prot1záber; na~1sto t~ to v~yt „ plynutí hudby.38) S výjimkou dvou 
" v .,, d "'"" ucene a nepre rzi e 

rámy a prolínacky, címz O razi nen , h db f nlTl·J·e J·e11 3·ako playback, avšak syn„ 
· " .,, " d m nahrana u a u f>U. 

postav herci nezp1vaJ1
, pre e „ k ,, · b echtovského zcizení tak Syber„ 

· ,, ,, " " 'kd dokonala Ja o nastroj r chron1zace nen1 zameme n1 Y · h ·,, d h · " (K · 
R 1. p 'f 1 avíc raJI va erc1 - zena ann berg odmítá koordinovat zvuk a obraz. o 1 arsi a a n .... ,, . 

. , .,, M. h 1 K ) ..., k hlas zůstává jediný (a to muzsky hlas Rainera Kr1ckova) a muz ( 1c ae utter , avsa 

Goldberga). . 
A] · k t t druhu vyz"i'va"ní se v uniělos ti filmu je 11atural1zace, kterot1 nalez„ ternat1vou omu o J ,, /V • 

neme třeba ve filmové verzi KABARETU Boba Fosse z roku 1972 (autory scenare Jsou Jay 
Allenová a Hugh Wheeler). F'ilm postupuje naturalističtěji než divadelní hra Johna .van 
Drutena (Jájsern kamera /I Am a Camera/) i než Haroldem Princem režírovaný.muzikál 

(libreto napsali Joe .Masteroff a J·ohr1 Kander, hudbu složil Fred Ebb), a dovoluje zpívat 
pouze jedné hlavní postavě, a to Sally Bowlesové - protože je zpěvačka povoláním, po­
dobně jako kabaretiér (MC - Master of Ceremonies) - a i tehdy zpívá pouze v Kit Kat 
Klubu, kde je možné její zpěv realisticky vysvětlit. Záměrnou výjimkt1 představuje poli­
ticky laděná nacistická píseň ,,Tomorrow Belong to Me'' - když se sbor přidá k sólové­
mu zpěvu člena Hitlerjugend, zvrhne se instrumentace do nereálných rozměrů.39> Další 
hudba se ale ve filmu objevuje zcela přirozeně , slyšíme ji z gramofonu, od poulič11ího 
harmonikáře, v pokoji hraje pianista na klavír. 
Televize sdílí s filmem řadu naturalistickýcl1 konvencí, a tedy i stejné problémy týkající 
se adaptace. V televizním seriálu je však k dispozici více času, a proto není třeba adap­
tovaný text tolik zhušťovat. Když Tony Kushner pro televizi adaptoval své divadelní hry 
z devadesátých let, Andělé v Americe, měl seriál i hra přibližně stejnou délku (asi šest 
hodin) a text ani drarr1atické scény se nijak podstatně neměnily. Režisér Mike Nichols 
proto nemusel využívat ke zkrácení předlohy filmových postupů, na rozdíl od televizní 
adaptace románu Davida Lodge Pěkná práce, v níž rnnožství vizuálních informací posky­
tují již úvodní prostřihy. Zatímco román věnuje hodně času popisu míst a postav, stejně 

38) Hans,Jtirgen S y b e r b e r g, Parsifal: Notes sur un filrri. Přel. Claude Porcell. Paris: Gallimard 1982, 
s. 45 . 

. 39) Randy C 1 ar k, Bending the Genre. literature/Film Quarterly 19, 1991, č. I, s. 54. 
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jako životopisným údajům o vzájemných příbuze11ských vztazích, aby tak proti sobě p()· 

stavil rozdílné světy obou hlavních postav, televizní verze dosahuje stejného výsledku 
velmi rychle a účinně. Vědomou sebereflexivní divadelnost Kushnerových her- v první 
řadě vylíčení onoho tajemného Anděla - vyjádřila televize s pomocí technických kouzel; 
když však roku 2004 zkomponoval Peter Eotvos na základě her operu, použil různé vo­
kály a hudební styly spolu se zvukovými efekty, aby dosáhl stejného druhu halucinační­
ho efektu. 

Méně bychom již očekávali operní adaptaci televizního pořadu. Nejkontroverznějším 
příkladem je Jerry Springer - Opera (hudbu složil Ricl1ard Thomas, libreto napsal Ste­
ward Lee) . Tato opera hudebně přetváří ,,trash TV'' na formu vysokého umění, přičemž 
zachovává neomalenost ve vyjadřování a ději. Ironií osudu se veřej11ost při vysílání zá­
znamu této operní adaptace televizní stanicí BBC v roce 2005 rozhořčovala nad proti­
křesťanskou alegorií, která podle ní není pro operu v televizi vhodná! 

Také filmům se dostalo operní podoby: SVATBU Roberta Altmana ,,zoperatizovali '' roku 
2004 A1:nold Weinstei11 a William Bolcom pro Chicago Lyric Opera, opět v režii Rober­
ta Altmana. Adaptace snižuje počet postav ze čtyřiceti osmi na šestnáct zpívaných rolí; 
rozvláčný a chaotický (protože improvizovaný) filmový příběh s mnoha dějovými rovina­
mi je v opeře přímočařejší. Umělejší zpívaná jevištní verze oslabuje břitkou společen­
skou satiru realistického filmu, vulgaritu zbohatlíku, snobismus a pokrytectví aristokra­
cie a jejich zbožnou úctu k instituci svatby - možná kvůli konvencím komické opery. 
Jako model tohoto moderního svatebního příběhu totiž jednoznačně posloužila Mozarto­
va komická opera Figa.rova svatba založená na problematice třídní společnosti , přičemž 
směs komedie mravů a milostného příběhu pravděpodobně přispěla k jemnějšímu a sho­
vívavější1nu portrétu postav, než umožnil filmový realismus. Hybridní formy, které k již 
natočeným (často němým) filmům přidávají písně, představují částečné převody mezi 
médii. I ty fungují jako adaptace. Kráska a zvíře Philipa Glasse přidává k filmu Jeana 
Cocteaua z roku 1946 nová slova pro živé zpěváky, jejichž zpěv není nikdy zcela syn­
chronizovaný s událostmi na plátně. Projekt Benedicta Masona Chaplinopery (Chaplino­
peras, 1988) adaptuje t1-i Chaplinovy krátké filmy z roku 1917, CHAPLIN STitÁŽCEM VEilEJ­

NÉHO POŘÁDKU, CHAPLIN VYSTĚHOVALCEM a CHAPLIN UPRCI-ILÝ!\1 TRES'fANCEM, tak, že k původním 
filmům opět přidává živě zpívané a hrané písně . Ty jsou v tomto případě synchronizova­

né s dějem na plátr1ě, ale často spíše parodicky než realisticky. 
Převrácením tohoto vztahu mezi filmem a hudebním divadlem může být ona podivná 

smíšená forma, často považovaná za jistý druh adaptace: operní film nebo ,,opera na 

plátně'', v níž se využívá naturalistických filmových konvencí k překladu nejméně rea­

listické jevištní formy. Integrita hudební partitury a jazykového libreta se většinou za­

chovává navzdory odlišným požadavkům obou médií, ačkoli je možné něco vynechat. 

Části hudebního doprovodu mohou být dokonce nahrány v jiném tempu, aby se vyhově­
lo potřebám film.ového režiséra, jak tomu je v případě filmové verze V erdiho Otella, kte­

rou roku 1986 natočil Franco Zeffirelli. Ve filmu se však orchestr ztrácí ve zvukové sto­

pě a postrádáme také fyzickou přítomnost dirigenta coby ,,horizontu stabilizujícího 

úroveň umělosti, jejíž přijetí se po publiku vyžaduje'' .40l Naproti tomu je možné natáčet 

40) Jo11athan M i 11 e r, Subsequent Pe,formances, s. 209. 
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I L U 1v111 ~ , ..... - fi 11dap1aci~ 
á · Co se děJ~--

H 1che-0nov ·---- M 
-- ~ ~ --- v cleném v libretu - ozatt~ 

íste uve "' h v 
. ž nikoli nutně na rn ;vá v Seville, ale v prepyc ové Pal, 

I v exteriérech, i kdy Loseyho neodehr~ ., a otevřeném prostranství, ale 
operncí·fi rn:i se ve filmu JosephaZdá se, že lidé zp1vaJ1 nh ávacího studia. Napodobuji 
Don iova " B nátska. / " ebo na r ,.. . ,.. . k ř. 

. k, architekture e k certní sine n krk nenap1na31 Ja op l sku, 
lad1ovs e . kern on . · · h ústa a · . 

k ktery' slyšíme, Je zvu zrazuJ'í že se JCJIC "' dstavení nenahrazuJe ani tak zvu , .1 / /běry pro , ..,. /ho pre ..,. . I „ 
fvání'', ale deta1 n1 za „ a intenzitu z1ve . ko realismus pr13ate ne: de„ 

,,zp z "l něn1 dramatu .,.. . ve filmu Ja ..., ..., d 
tečném zpěvu. te es které určuJI, co Je f . ..., ost zpívání, vcetne ,,o PUdi, 

. /Ve konvence, t ou yz1cn ..., d h,.. ., .,,. 
realismus, Jako spis . v t ví na odiv samo n "' ní k němuz oc az1 pn sle„ 

.., . k JÍ ze vys a . k'' 41) Zmense , d . 
tailní zábery neris u/ '1 b a chvějící se Jazy ·.., / . antický účinek eta1lníh

0 
vých detailů na zubn1 p omb YDVD v tomto případe obra~I ~1g performativní. Mají tedy 

., " 'd "h "vky ne o ' . .., ,.. éd1a JSOU 
dovan1 v1 eona, ra l ' " Všechna výše zm1novana m. k, . omezeními a konvencemi 
záběru na velkern p hatn~. " přičemž se odlišují spec1fic Y{11\ í divadelní hru Zmatení 
společný modus, ,,s ow1ng ' 11 daptoval svou v as n . . ·1 "' 

. ,, h /d'/ Když Andrew Bove a 
1 

h R Lawrence) , zJ1st1 , ze musí 
jednotl1vyc me 11· a režírova o ay "d I 
. o fil (t dostal název LANTANA .,., "hodě aby odpov1 a a na-

1azyku pro m en . I / h zalozenou na na ' "' 
změnit nerealistickou zápletku d1vade n1 . ry, fil u Když však John Guare prenesl svou 

o dv dobnost1 ve ID · d v 
turalisticky" m pravidlum prav epo dl "' ,.. do filmu ponechal text v po state ne-

sv v o o ouceni ' ..., 1 · k 
hru z roku 1990 nazvanou est stup~u ,...., ostavy vyprávějí příbeh pub I u, do 

1 d · d l / samolibost hry, v niz P · " 
dotčený, ale zrněni iva e ni . fil "h říběhu tak představuje promen-

. . .... ,., . ..,.,, doby Publikum move O P l v ,, 

filmovější a real1st1cte3s1 po ~ . ., k o1· d l"'ímu pokračování na různých spo ecnych 
livá skupina přátel, kteří se schazeJI vu I a s 

h . '' setkáních. Není ,,showing'' jako ,,s owing · 

lling,, h Sh w-in.,-'' Interakce +- --+ ,, Te ne O '' 0 •• -~ 

Formální a hermeneutické komplexnosti vztahů mezi ,,showing'' a ,,telling'', jíž jsme do­
posud věnovali pozornost, se jistě vyrovná posun mezi úrovněmi a posun úr~vně a t~p~ 
zapojení při přechodu od ,,showing'' nebo ,,telling'' k participativnímu modu 1nterakt1v1-
ty. ,,Záměrná činnost uživatele či účastníka'', abychom citovali Marie-Laure Ryanovou, 
je v digitálních médiích společně s interlejsem a databází42) považována za zásadní 
a ,,skutečně odlišující'' rys.43

) Záměrnou činnost uživatele (hráče) vyžaduje například 
i adaptace románu Jane Austenové Pýcha a předsudek do podoby deskové hry, kde se 
hráč pohybuje na základě hodů kostkou a vítězem se stává ten, kdo se dostane nejdříve 
do kostela, aby se vdal nebo oženil. Nejčastěji se však tento způsob adaptace objevuje 
u počítačových her. Román Niky Bertramové Modus Kahuna má i podobu počítačové 
hry,

44
) která se podle hráčů mění s tím, jak kdo čte a interpretuje román. Většina video­

her má ale blíže k filmu než k próze, pokud se přímo neprolínají, a to nejen v evidentním 
případě, kdy jsou kniha a hra součástí jedné franšízy. 

Počítačově animovaný PŘÍBĚH HRAČEK 2 začíná sebereflexivním tématem hraní her, které 
se v něm stále opakuje. Pro platformu Playstation vznikla herní adaptace Buzz Raket'ák 

41) Tan1též, s. 208. 

42) Viz Lev Man o v i c h, The Language oj New Media. Cambridge: MIT Press 2001. 
43) M. L. R y a n, c. d., s. 338. 

44) Dostupné online: <http://www.kahunamodus.de/swave.html>, (rev. 21. 2. 
2009

]. 
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z Hvězdného komanda s postavou Buzze, která vychází ze zmíněného filmu i ze hry, v níž 
se má odehrávat ona úvodní sekvence filmu.45> Série filmů nazvaných SMRtONOSNÁ PAST 

zplodila hry Die Hard Trilogy a Die Hard Trilogy 2, u nichž děj filmu představuje oporu 

hráčské zkušenosti. Na rozdíl od filmů v nich ale 11ení jis té, že hlavní postava přežije; 
tato nejistota nebo napětí je samozřejmě součástí zábavy. Stejně jako v případě rozlič­
ných podob hypermédií je zde důležitý proces, nikoli konečný nebo uzavřený výrobek· 

Pro videohry je často nejdůležitější adaptovaný heterokosmos, ohromující svět digitální 

animace, do nějž hráč vstupuje. Naše tělesné reakce na imerzivní zkušenost zprostřed­
kovanou vizuálními a zvukovými efekty nás do hry natolik ,,intenzivně zapojují'' ,<K>> že 
tomu žádná jiná média nemohou konkurovat. 

Interaktivnost je ale také zodpovědná za rozdílné formální postupy. Dojem soudržnosti je 
, ,,....,, . . 

prostorovy a vytvar1 JeJ samotný hráč uvnitř prostoru hry, který si jej pouze nepředstavu-
je, a už vůbec jej pouze nevnímá, ale je s ním aktivně spojen.47) Heterokosmos filmu ve 

hře prožíváme v intenzivnější podobě ,,zástupné kinestézie'' a jako bychom jej přímo 
vnímali /ts) ať už se jedná o svět HVĚZDNÝCH VÁLEK, nebo o Z ÁHADU B LAIR WITCH. Možná 

z tohoto důvodu je herní verze survival hororu Silent Hill (do roku 2004 se jich objevilo 

pět) považována za rnnohem strašidelnější než cokoli, čeho by mohl Christophe Gans do­

sáhnout ve filmové verzi. Logika programování her je navíc v porovnání s filmem ještě 
více zaměřená na dosahování určitého cíle . Ve hrách není tolik prázdných míst, která ve 

své mysli diváci a čtenáři musí zaplnit, aby dílu dodali smysl. Digitální hry mohou čer­
pat z televizních, fotografických a filmových postupů, tropů a asociací, ale vždy mají 
svou vlastní logiku.49) 

Stejně interaktivní, i když jiným způsobem, jsou zábavní parky (theme parks) , v nichž 

vstt1pujeme přímo do světa Disneyho filmů, stejně jako zkušenost virtuální reality, která 

navozuje v našich tělech pocit, že vstupujeme do adaptovaného heterokosmu. Velká část 
virtuálního umění nám iluzionisticky nabízí nějaký mytický kontext prostřednictvím 
multisensorického interfejsu.50

) ,,Interaktivně vyprávěné příběhy'', ať už v internetové 

podobě nebo na CD-ROM, nás do sebe vtahují méně, ale pořád více než jiná média. Uži­

vatelé se aktivně podílejí na volbě dalšího směřování děje v určitých uzlových bodech 

vyprávění. Platí však také, že když ,,navigují scenériemi a scénami, dochází u nich k ,in­

terakci ' jak s místy, tak, což je důležitější, s virtuálními herci, z jejichž pohledu událos-

45) Paul Wa r d, Videogames as Remediated Animation. ln: Geoff King - Tanya Kr z y w i n s k a 
(eds.), c . d., s. 133. 

46) Geoff K i n g, Die Hard/Try Harder: Nan·ative s1)ectacle and beyond, from Hollywood to Videogame. In: 
Geoff K i n g - Tanya K r z y 1,v i n s k a (eds.), Screen Play: Cinema/Videogames/lnterfaces. London: 
Wallflower Press 2002, s. 63. 

47) Wee Liang Ton g - Marcus Cheng T a n, Vision and Virtuality: The Construction of NruTative Space in 
film and Computer Games. In: Geoff K i n g - Tanya Kr z y w i n s k a (eds.), c. d., s. 107. 

48) Andrew D ar l e y, Visual Digital culture: Surface Play and Spectacle in new Media Genres. London: 
Routledge 2000, s. 152. 

49) Geoff K i n g - Tanya K r z y w i n s k a, Cinema/Videogames/lnterface. ln: Geoff K i n g-Tanya K r -
z y w j n s k a (eds.), Screen Play: Cinema/Videogames/lnterfaces. London: Wallflower Press 2002, 
s. 2. 

50) Oliver G r a u, Virtual Art: From Illusion to I,nmersion. Přel. Gloria Custance. Cambridge: MIT Press 

2003, s. 350. 
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w•Y• •-' ,- , zažíva31: vse rnusí b-G Hutch('OI _. ·· ., ktere . 1t 
uuJa.. -- kLvaJl a . }· om to nazvat ,1ns~ . .. set ti hl1 byc i ~, 

. s nimiž se vid\a. Mo . nace nejlépe vyhovllj, 
cérou a náladarok::vat přís11~ pl:ktronick~ i~sc:novitě thrilleru, detek_, tmos,, respe • na e •á ru JID 

ti vnfni•ií, s ~ no a musí se člivě ,rytvore a ted'] i z n ' 
-t.J rně vytvore , •• s 11 Tato pe h struktur, 

1
. generickou kateg

0

li_

1

· veo
0 

kce · · níc · • va I 
áním intera d uhú narativ . e' dií zrnino . , l'architexte)S21 toz, no• . rťtých , /\ • sil m d twn a , 

adaptaci u i o dokument . . a J·edinecno k ·ze [ntro uc „ divadeln1 hra /ko„ "běhu a d ptac1 ( v n1 " ( o man, 
tiv11ích pri . 'vahách o a a G ' ar·d Ge11ette k) žánr r s "eh o vlastního te()... 

• . při u b er b zvu , " S ěr na 
Kdyz ism:. ovali jsme to, co \e, obraz, hu~ u; dramatický). m telling", ,,showing'' 
fonny, sp J ,, (próza, poez d ,, (narat1vn1, mezi mody ,, k t gorií. Abychom "lil na f onnu ) mo US posun !' , ch a e 
de d'e t;~díe/, opera a "tředícího se na ·šování jednot iv! m několik formálních 
me I , " ., ní sous ..,. sl sme b ala JSe v. v•·,, 

. kého uvazova ' dánlivě pnne , hodi'i, vy r . , daností" c1 PrtJ1ma-ret1c . " s sebou z • hto prec . eJv1ce ,, . , . 
a „ínteracung ' ť komplexnost tec ich objevuje n. . ké teleolog1cke POJetí 

.,,. . ozkouma i V'"" ebo se vn "'kl d h1stor1c v • k -' d· detailneJI pr . eJ·sporneJsI, n b .t Napr1 a b alespon Ja o me ia • k é 1sou n . hy n1 · , d ·, ne o 
problému, ~er to J·e potřeba Je zpoc .... y'ch žánrů a me 11, , a' stupcem dramatu, h · mu a pro • ' voji Jin · oman n 
nly" c ~ruak1os kuiminačního stupne vze vh~storického pohle~u Jle r , vlastní (vnitřní monolog, 
fi muJ d' akto· I , da sve , . . nejobsažnějšího, vypa, ~ ~ .~;; (postava, dialog) a ~n dně sledoval základn1 pnnc1py 

"'c"emž přejal některe Je o ~ . ) Podobně i film puvo . 1 „ lastní postupy a f orrny, pn t" ironie. , 'e sve v 
hledisko, reflexe, komen ar'. .• , drama" přičernz rozv1J 53) Z tohoto dlouhého 

, k 'rovaliev1stn1 , . konzumpce. ,, 
narativní prozy a 

0

P
1

., .,, dky vy' roby, distribuce a ~, a ironie, spolu s dals1-. " .ak , lastn1 prostře fl e komentar . . 
steine J o sve v • . • , onolog hledisko, re ex ' . , tší pozornost v kr1tic­
seznamuje to práve vn1t:1 m ·nosťa čas, které přitahovaly neJve k ·akémukoli dru-
mi tématy, jako Jsou mno ozn~c , řechodu od tištěného textu J • • , 
ky" ch a teoretických pracích venovanych p. . . Proto se dále zaměříme pred evs1m na 

dt d k part1c1pac1. . 
hu představení čí ins~ena~e a o u .• , které ověříme na adaptační prax1. nejběžnější teoreticke truismy nebo kl1se, 

Kli'V, v l· se c. . 

Pouze „telling" (zvláště v próze) umožňuje ztvárlÚt jak intimnost, 
tak odtažitost hlediska (point of view) 

Jak jsme viděli , a každá základní kniha o vyprávění příběhů a konečně každá pokroči­
lejší kniha o naratologii to potvrdí, vyprávět příběh není to samé jako jej ukázat. Avšak 

vzájemné vztahy mezi románem a filmem naznačují, že takové jednoduché konstatování 
v s sebou přináší i problémy. Joseph Conrad v předmluvě k Cernochovi z lodě Narcissus ,, 

napsal proslulou větu: ,,Ukolem, kterého se snažím dosáhnout, je silou psaného slova 
nechat čtenáře zaslechnout, pocítit - a především pak vidět. "54) Literární vědci se roz-

51) Eku W a n d, Interactive Stotytel!ing: The Renaissance of Narration. In. . . 
(eds.J, New Screen MedUL: Cinema/Art/Narrative London· B .. h F'l I. Martin R1eser - Andrea Zapp 

52) Gérard Genet t e, lntroduction d ťarchitexte .P . . S. ·1r1lt91s 1 m nst1tute 2002, s.166. 53) R G 
· d d · · ans. eu1 79 . , , n g s - K. S e I b y - Ch. W e n s 1 e . . 

54) Joseph C o n r a d, Condition of • - I . M . D Y, c. d., s. lX- x. 

v·k. =· n. Orton auwen z . b 1 ( d ) 
1 •ng Press 1968, s. 708. a e e · , The Portable Conrad. New York: 

---------·----
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h
t. ·, v _riázoru 

1
· e.stli--moderní román ve využívání více hledise_k1 elips, fragme~tace 

c aze~~ --- •- . ss, R · Claude Simon 
a ruškonti1;_l_:li~y_ f}~~-~-<!!~ží filmu, nebo Je Lomu na~pak. ~manoy1s„ec . ré v -
-=-~~~mohu své romány -psát1'1nsks než.že neustale definuJ1 rozd1lne pozice, kte . Y 
tvroi; ,, . v ., ,. l h bl1vost 
pravěč nebo vypr·avěči zaujímají v prostoru (pole v1deneho, zo~e po e, P~ Y _ 
vzhledem k popisované scéně - nebo, chcete-li, úhel k amery, detail, polodetai 1, panorá 

ma, nehybný záběr atd.). ''561 
• v „ d 

Příslušník starší generace teoretiků adaptace George Bluestone tvrdil, ze filmove a ap~ 

tace se ve skutečnosti objevují až tehdy, když román prošel počátkem dvacátého s toleti 

krizí identity a změnil se na ,,drama jazykové neadekvátnosti''.57
> Protože byl film sch~­

pen reprezentovat vizuální a dramatické vyprávění tak živě,. omezil se "'~o~án na P~P15 

interiority.58) Podobné teorie činí z filmových adaptací jakousi pomstu pr1behu, ktery ro­

mán ve svém zaměření na jazykovou stránku opustil. Jako by byly filmové verze odpově­
dí na pokus o literární prognostiku z roku 1927, pojmenovanou Šeherezáda, neboli bu­
doucnost anglického románu (Scheherezade, or the Future of the English Novel) . Podle 

jejího autora, Johna Carrutherse, odloží budoucnost představitele vysokého modemismu 

někam na skládku a nahradí je ,,obnoveným důrazem na příběh, děj''59) prostřednictvím 
,,reinkarnací Šeherezády, vypravěčky PŘÍBĚHŮ'' .60) Jak přesně by měly tyto budoucí 

Šeherezády vyprávět své příběhy ve filmu nebo na divadle? Nebo je možné dosáhnout na 

jevišti důvěrnosti vyprávění v první osobě? Jsou performativní média omezena na hle­

disko třetí osoby? Nebo je možné při představení dosáhnout intimnosti vypravěče v prv­

ní osobě? Fungují zde takové postupy, jako je hlas mimo obraz nebo monolog? Jak chá­
pat sílu detailního filmového záběru a jeho schopnost nabídnout ,,mikrodrama lidského 

výrazu''?61
> 

Pokud má me věřit Příběhu, bibli scenáristů z pera Roberta McKee, filmy by se nikdy 
nen1ěly uchylovat k ,,literárním'' prostředkům nebo jejich ekvivalentům, jako je deus 
ex machina nebo hlas mimo obraz; v tom případě by se jednalo o ,,telling'', nikoli 

o ,,showing''. Skvělý vtip ve filmu ADAPTACE, kde se McKee ,,objeví'', spočívá samozřej­

mě v tom, že film jeho poučku zároveň dokládá i ničf . Populární příručka adaptace Lin­

dy Segerové Umění adaptace: jak převést fakta a.fikci do.filmu označuje postupy, jakým 

je například hlas mimo obraz, za ruš ivé,62
) protože nás nutí soustředit se na s lova, která 

slyší~e: a nikoli na děj, jenž se před námi odehrává. Není proto nijak překvapivé, že 

Baps1 S1dhwaová trvala na použití hlasu mimo obraz ve filmové adaptaci svého románu 

Pukající země který režírovala Deepa Mehtaová (pod názvem ZEMĚ) , ani to, že tento po-

I 
I 
I 

I 
I 
I 

I 
I 
I 

I 
I 
I 

I 
I 
I 
I 
I 

I 
55) K. E 11 i o t t, c. d., s. 113- 114; Geoffrey Wagner, The Novel and the Cinema Ruth t d· F · 1 · h I 

Dickinson University Press 1975, s. 14- 16. · e or · air eig I 
56) Cit podle: Bruce M o rri s se t t e, Novel and Film: Essays in Tivo Genres. Chicago: Univers't f Ch'-

cago Press 1985, s. 17. 1 
Y O 1 I 

57) George B I u e s t o n e, c. d., s. 11. I 
58) K. E 11 i o t t, c. d., s. 52. I 
59) John C a r r u t h e r s, Scheherezade, or the Future of the English Novel L d . K p -

1 and Trubner 1927, s. 92. · on on. egan au , Trench I 
60) Tamtéž, s. 95. I 
61) G. B I u e s t o n e, c. d., s. 27. I 
62) Linda Seger, The Art of Adaptation: Turning Fact and Fiction into Film N y k H H l I 

e. 25. · e\v or : er1ry o l 1992, I 
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F'l M1LLlON k .h S ~ 
v· / k do rozpaků.63) 1 rn 1 několik povídek z n1 y P<ilerii, 

žadavek přived~ r~~1se:u~a Haggise, který zadaptov:donym Jerryho Boyda). Zde se oh. 
vz11ikl podle scenare P h ·ngu F. X. Toola (pse „ t a„ří z J. edné postavy (Edd' 

o V/běhy z ro u ri 1 a t1m vy v te 
ny od provazu: pri o běžně v celérn fi rnu, d " v k použil Robert Bresson hl~ 
jevuje hlas mimo obraz /pl~u"běžník celého díla. K yz ~safilmové adaptaci z roku 19~{\ 

D · ) mora n1 / · o e sve vu 
Scrap-Iron upns tací deníkových zap1su v k 't'kové se okamžitě rozdělili na 
mimo obraz pro reprezen v se Bernanose, n I . 

odle Deníku venkovského faráre George vátnost využití této techniky: ,, . v 

P . hodnými názory na adek „ b _ nechat d1vaka v1det pouze 
dva tábory s prot1c u " ,,. hledu prvn1 oso y 
p k ""t kameru pro vypráven1 z po lulému příkladu adaptace Chan-

o usy_dv!~~:vní postava- jsou zřídkavé. Navzdory pkrosl946 v němž byla kamera umís, 
to, co v1 1 v t omerym z ro u , ,,. v 

dlerovy Dámy v jezere Robertem Mon g / ,, hl d. ka pohledu prvn1 osoby se casto 
fil y sn1mane z e is ,, . ,,. fil těna na hrudi hlavní postavy, m . ,,.,, 64) Ti kdo zpracovavaJI m do 

"d / ,,. d ě až okázale art1stn1 . ' 
označují jako ,,těžkopa ne a napa n hl d. ko J. ež by kopírovalo pohledka, 

k .,,. zhodnout pro e 15 ' 
podoby románu, se naopa museJ: ro "'" ,,. V" v· filmů využívá kamery jako jistého 

. . . h „ k 1 o" b / t steJně obt1zny. ets1na o 
mery, a 1e11c u o muze Y . hl diska rozličných postav v ruz-

vv t" t" obě pro reprezentaci e 
pohyblivého vypravece ve re 1 os ,, ,,. v kd ž se film drží konkrétního hle-
ných okamžicích.65) To se stalo norrnou do te m1ry, ze y „ k u ~š . v 

" • V/ d ,, "h Kurosawova sn1m u 1\.1\ OMON, Jenz po-
diska upozorní na sebe - coz Je pripa zname O 

v dl t · 
' d " " Kd " v roce 1966 preve a s an1ce 

dává rozdílné verze událostí z pohle u ctyr postav. yz . v . . 

BBC do televizní studiové podoby operu Benjamina Brittena ~illy Budd, kamera ucin:-

la z kapitána Verea ústřední postavu způsobem, který autor libreta ~: M. Fors:er ost:e 

odsoudil;66) přesto však můžeme poznamenat, že samotný text opery pn adaptaci Melvil­

lova románu již činí Vereovo hledisko centrálním, protože jej na scéně nechává vyprávět 
začátek a konec příběhu. 
Užívám pojem ,,hledisko'', existuje však rozdíl mezi tím, co postavy, a tedy i diváci vidí, 
a tím, co mohou skutečně vědět.67) V adaptaci vypravěčsky matoucího románu Michaela 

Ondaatjeho Anglický pacient režiséra Anthonyho Minghelly z roku 1996 je hlavní posta­

va hlavním fokalizátorem. Určuje, co víme. Naše perspektiva je však ve skutečnosti 

mnohem širší díky hlasům mimo obraz a informacím od jiných postav, často zprostřed­

kovaným pomocí flashbacků. 68
) 

Ve vícestopém médiu může k předvedení hlediska sloužit vše: úhel snímání kamery, oh­

nisková vzdálenost, hudba, mizanscéna, způsob hraní nebo kostým. 69
> Robert Stam tvr­

dí, že důležitější než uvažování nad první a třetí osobou vyprávění je ,,autorská kontrola 

63) Bapsi S i d h w a, Watching My Novel Become Her Film. New York Times 1999 5 S t b Art d 
L 

· 21 , , ep em er, s an 
e1sure, s. . 

64) R. G i d d i n g s - K. S e I b y - Ch. W e n s 1 e y, c. d., s. 79. 
65) Robert S t a m, Beyond Fidelity, s. 72. 
66) J. Ta m b 1 i n g, c. d. , s. 88. 

67) Fran~ois Jo s t, The Look: From Film to Novel. Přel. Robert St I . R b S R ( d am. n. o ert t a m Al d 
a e n eg o e s.), A Companion to Literature and Film. Oxford: Blackwell 2004 s - essan ra 

68) Br?nwe~ T h o m a s, Piecing together a mirage: Adapting The En lish p . f ' · 
73

· 
G 1 d d 1 n g s - Erica S h e e n rrhe clas · l F g atient or the screen. ln: Robert 

, 1 , sic nove · rom pag t N 
2000, s. 197- 232, zde 222. · e O screen. ew York: St. Martin's Press 
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blízkosti a vzdálenosti, odstíně11í možností přístupu ke znalostem a do vědomí postav''. 70 1 

Příkladem mfiže být autobiografický román Gustava Hasforc1a z roku 198;3, nazvaný Za 
pár (Sl1ort-Timers). Vypráví jej postava jménem Joker, který píše pro mariňácké noviny 

a příběh podává epizodickým, útržkovitým, nespojitým stylem - údajně jako objektivní 
korelát „nesmyslnosti" války ve Vietnamu, jak ji subjektivně vnímají postava i autor. 
Když Stanley Kubríck a Michael Herr adaptovali tento román pro film nazvaný Fu1,L ME­

TAL JACKET,
711 

11ahradili ironičtější, odtažitější novinářskou perspektivu sebereflexivněj­
ším pohledem na vytváření obrazů války a na válku samotnou v jejích morální absur­
ditě. 

Také adaptace filmů do podoby videol1er zpochybňují truismus o všestranných možnos­

tech prozaické fikce. Dokonce í bez využití virtuál11í reality, jež představuje skutečné 
ztělesnění perspektivy první osoby, umožňuje počítačová animace větší rozmanitost, než 
se jí většinou přiznává. Můžen1e si vybrat mezi střílečkami z pohledu první nebo třetí 
osoby a máme také možnost multiplayeru. Existují i varianty, které spojují obě možnosti: 
můžeme jednat z pozice první osoby, ale vidět jako třetí osoba - zpoza postavy nebo ava­
taru. Z hlediska první osoby se hráči pouze pasivně nedívají, spíše se jim dostává „zá­
stup11ého' pohledu na hrací svět zpoza očí jejich postavy na obrazovce".721 To nabízí bez­
prostředi1ější vztah s postavou a dokonalejší vtažení do ai1imovaného světa hry. Střílečky 
z pohledu třetí osoby používají předrenderované (prerendered) úhly kamery, které směřu­
jí hráčovu pozornost, v mnohém podobně, jako když kamera ve filmu vede divákův pohled. 
Přesto však toto klišé o hledisku v 1ůzných modech zapoj ení poukazuje na širší a ži vě 
diskutované téma schopnosti rozdílných médií prezentovat vnitřní a vnější světy, subjek­
tivitu a fyzický svět. Ačkoli se analýzy tohoto tématu v teoretické literatuře ornezují na 
„telling" a „showing", mohou se vztahovat také k modu participace, který nemusí sdílet 
společné vlastnosti literatury a filmu: ,, více nebo méně rozvi11uté užiti dialogu, řeči a ja­
zyka". 73) 

Kliv, v 2 sec. : 
lnteriorita je územím ,,te11i11g''; exterioritu je nejlépe možné zpracovat 

pomocí ,,showing'' a zvláště v modu interakce. 

Jinými slovy: jazyk, zvláště literární fikce, svou vizualizací, konceptualizací a intelektu­
alizovaným uchopení1n „zvládá" interioritu nejlépe. Performativní umění, které slucho­
vě a vizuálně přímo vnímáme, stejně jako urnění založené na participaci, s jeho možnos­
tí fyzicky se ponořit do ztvárněného světa, se lépe hodí pro reprezentaci exteriority. Lze 
tvrdit, že modernis tická fikce ještě prohloubila rozdíl mezi tištěným textem a filmen1, 

zvláště tím, že dala nový výz11an1 vnitřní1nu životu postav, spletitosti psychologie, myš-

70) R. S t a m, lntroduction: The 1'heory and Practice oj Adaptation, s. 35. 
71) V české distribuci se občas objevuje i pod titulem OLOVĚNÁ VESTA. 

72) Jo B r y c e - Jason R u t t e r, Spectacle of the Deathmatch: Chru-acter and Narrative in First-person 
Shooters. In: Geoff K i n g - Tanya K r z y w i n s k a {eds.), c. d., s. 71. 

73) B. M o r r i s s e t t e, c. d., s. 13. 
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,..- J r1d ll J-( li (4 l.... • .. , . J1l O V.. .-" ~ · . ,., e jeho pa ,.,kterých autoru učinil 

h
l tvrdit, z , odle ne šl ., . a 

·ce r110 ,.,J. také p / oces my en1, a Je ta'-
Joyce st ' díla z ne otnY pr yd „ h I\ 

. • n Jsrnes jsticka ' 1,ívá sar» , roudu ve om1' a y v) 

k
á a. poc1tu1 . ká n1oder11 11yn1 s ] oužíva P .k "l ~ 

len . rn . }10 klasic . f érnaterJl s.e J yce (... p dle této log• y 11as a ,,rizo.. 
r· zile Je h éd1í: ,, 1 g1kY· o ,,14) A po b . gt11 'h'd ·e ,iovýc ,n ' ·roý svět o ějšíbO, bypertextu co y narativní 

přede ti c . 1 · neární il zreJ . třníl10 a vn dědice v 
rnofné opustit , . ktU a světa, vPl J,'.'istoinébO . 'ádřil prolnutí su~e ad fin,ieganern . val jistý rozpor n1ez1 spojo, 
~1atická síť'' Placek n k ul že vždy eiosto .,,írnÍ r»édíi a názorem, že 

.• 1s1 , .., podot 00 ' e s no,.' d I , strateg11. ,, e nicrnene bo dokonc . film nea aptovate na. 761 
d to rnus1r11 filrnerll ne ,., t1 pro Bez ohle u na roudu vědorní s . , díl11 ve skutecnos . e Joseph Strick , hledaly 

vánín1 Jo~ceovka ~ a strukturálně složi ta „ ú J. ejichí autorem J. alisrnern a abstrakcí 
. . eho iazY ove , ch roroan ' 'ť r»ez1 re . 
JASO~ t filmové adaptace Joyceo~Y h témat jak o je naP~ J. ,, typY střih u a zvt1k ový do-

vsa I t takovyc ' . c1at1vn1 d d „ h 
v • t" fiJn,ové ekviva en Y ..,. k 'hly' objektiv, aso . odmítá stan ar n1 ol-
c1s e ""klad 51ro ou v ě řečeno. 
V ODYSSEOVI použil napr1 . k r1tinuitu. 77) Strucn . 'b" střih v souladu s pohle-

, š · e logiku a O "b" /proti za er, ,, 
provod, kter)' naru uJ , ' , ubjektivity (za er dních fihnovych postupů 

d 
k, k ence znazornen1 s , t ho avantgar V Iywoo s e onv . t h/) a využívá narn1sto o "běry naprosté trny. e své 

dem ostaV)' /eye-hne rn• c . dokonce se za , h fl P . , , se zvukern a pracuJe ,·1 Strick sekvenčn1c as-
včetně exper1mentovan1 ~ KÝCH LETECH pouz1 . . . dě." ' adaptaci PoRTRÉTU UMĚLCE v JINOSS • s" " , ovy nalomené subJekt1v1ty. Ve 
Poz 3s1 v dkoval doJern tepan v d ..., hbacků a flashforwardU, aby zprostre " . nternalizovaná vina nez zro ume-

, , hl 'rn tématem spise I ,, (V kl b 
filmové verzi příběhu sestava av111 " P 11 t his eyes I Apologise y u ou 

k
, ..... . R v· , se opírá o dva verse ,, u ou b 1· k ,, .,...,. lec e tvonvostt. ez1ser . ,, d tailu a v sym o 1c e montaz1 

mu očka / jen aťpočká)"l a vybírá si obrazový m~t1v ~Cl v e , 
aby ztvárnil a nastolil toto téma již v prvních m1nutach filmu. , , , , h , ŠtěpánUv osobní deník hraje ve filrnu menší roli než v románu, ,~le ~- ~ave_;ecnyc s~e-

, h kd b. · "' , Stn.ck hlas mimo obraz a montaz, pr1cemz nedovoluje, 
nac , e se o ~evu3e, pouz1 va ., . ., " ., . 
aby slyšitelné a viditelné dokonale souznělo, až dokud se den1k neobJeVI poctvrte Jako 
znak své „přítomnosti"; když se deník objeví popáté, hlas mimo obraz umožňuje, aby se 
popisovaná scéna odehrála.'9l MUžerne předpokládat, že obecenstvo si touto dobou již 
deníkový kód osvojilo, i když se na konci hlas mimo obraz pro jistotu ještě jednou vrací. 
J~ n~tno přiznat, že,důraz, který klade román na jazyk - Štěpánovu posedlost slovy, psa­
nymi nebo mluvenym1 - a na ostatní smysly (pachy, zvuky, počitky), obětuje filmová 
adap~ace ve prospěch vizuálního. Jedním z dll.sledkll je, že se nám přerod Štěp „ 
v umelce zdá bez motiv c , , k lil , , ana dáva"í hl, d d , a. e'. presto v~a . m naleza obrazové vizuální prostředky, jež nám 

J na e nout o Stepanovy duse a Jeho představivosti. 

74) Séike D i n k I a, The Art of Narrative T drea z ap p (eds.), c. d., s. 30 - o,vards the Floating Work oj Art. ln: Martin R i e A 
75) Tamt ,.., 31 . s e r - n-

ez, s . . 

76} Luke G i b b Th o n s, ,, e Cracked Look. G 
ry of „The Dead" y: l J . ing lass" of Cinema· James J 77) Ma .. p . a e ournal oj Criticism 15 2002 " 1 . oyce, John I-Iuston and th M 

r1a r a m a g g i 
O 

r e U • , c. , s . 127 ' e emo-
,r A . , nmastered S b' . Id . · 

o~ an_ rtist as a Young Man and u 1e~t: entity as a Fabricatio . . 
rication or an Jr;··h ld . Ulysses. In: Michael P G i· 11 . tl in Joseph Str1ck's A Po t . 

?B) 'J "" entity. Am l d · e s p 1 e ( d ) J r rait 
James J o y c e, Portrét um "l s ~r a,n:_ Rodopi 2001, s. 56. e . ' ames Joyce and the F b 

79) Robert A. A r m o u Th e ce v 1uwJskych letech. Přel Al a • 
ker (eds.), c. d. s. ;Íl4 e „wharness" ofJoseph Strick;, poys Skoumal. Praha: Odeon 1983 3 ' . ortrait. In: Michael K 1 . ' s. O. e 1 n - Gillian p a r _ 
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Aťjt• tc> j1,k c·l,tit•, i t> l"t·~ tylt) liltt\clVt; f)t>klt~y tl\~Žt' filra,c)Vt\ kritii"·kt, l>:1t1lit1t' Kitt>l<>VlÍ 1. rVrtt' 
Yt,ťh'.ťťlt l)řt •c·t· jt•1, ~t· v~í ~t·l>t 1ji~t,>lc>ll 1>rt>i1lti~it. Žt' •• ~'il111~· j~t>lt \'lt,><l11t~ lln> \'yjliciřt'tlÍ 
tlt'jt1 : 11t•j1-1c,11 vl1c><lt\t~ l>ťt> f(•fl,·xiv11( 11t•l,c> 1•c>j111c>Vt~ 111~·~lt>11(. J~t>\l ,·l1<><l11; J>t'l> llt'Zf>ťt>~tf~<l-
11í J><><lr1<, 1 •• .:•ot S lt1kc>v ýr1t t vr1.t·11f r11 ~,~ c>c·it ti Vt' V)' l>rt\tlt~ ~1>c>lt•t'·11c>st i. 1'ttkt' l1t•rtt)l<I llre<:l1t 

tvt'tlil, 1.t• filt11 vy~1,cl11jt~ •• v11t'\jHí i1kc·i i, 11ik<>li i11t,,>~J>t~ktiv11í 1>~yc·l1cllt>~ii··.
811 ~'i l,11 Jlrý St' 

11t•l1c)clí k lc>tllll , 11l>y 11t\111 :1. 1•rc•~ l řt•< lk<)\' ~l l t1itrt> l)t>~t it\' )'• llt,>l<)Žt' 11,fažt' tlkliZl:ll il<)tIZt' , ·11fj­

; t,k li tlik<ly 1\t't\Í ~t~l,clJ>t 'tl vyjli<lfit. <'<l ~t' <l~i<' \><>tl ,·itiitt' l11ý111 J>t>\' ťt' llt'Ill, 1\1i1r1l11íl I.Ji11ti}' 

S<,~t'ťt>Vt~ I<> ffk,, ti,klc>: •• V~t·. <'t> st• týk:í ,·11ití·11ít·l1 1>~yt•l1<,ltl~ic.·k~~t'l1 il<)t•l1cltlft. Stllt~tÍ't'ctÍ se 

11t1 v11ilf11í r1\y~lt•11ky tl l>t>lttlttlky, l)tt<lt• 11,ir<lt'tlt~ tlri,1t1i,ti(·k,· v,·jii,lřit.•• H:.:l H.,lzl1t)ti11ě- f)latí. 
"' .. .. ' 

že~ kc>1111>lik<)Vl\ll<~ v11itf11í rtt<>tltllc>~y ~, lltli1lýz)1 v11itř11ic:l1 ~ti,vfi j~<lt1 t,lltiž11t" ,·iz11,il11t' rt"lll~-

:1.t,11l<>Vl\lt,lr1é. 11lti j:1k 11k,i:r.t1 I ~trit·k v i><)lfťHt-:· rt ' . zYttk tl i1Y:111tg~1rtl11í f1l11ltl,.t' Jltlst11py j~ 
J>Ň~~ lc> 111t>Žtl~ J><>tl ŽÍl k ltllll t t . :1 l>v i11t,·rtt>rit11 t1ť'j:1k ,·, ·1.11itl'<>rt\lv. \ ' irt•·i11i11 \' '<><llť<)\1 ii 8i 11e-

.. .. . .. "' 
tlt~('. lltlltt tajíl }>1ílt•ži t(>~l zt1ť,tt>Pit 11i1 ~~\tlt<>lll<>tt tlt)·~lt'tlkti fil1t1<>\'t~ t t<~ tlf)l~l<'t' .41111.\ · Kar,·r1i110-

IJť, jt~jíž llťtli1,k 1\ l>y ~t' 1•ft•<l 11ii11,i f>t>(llt• \.\,' (>tJlltl\'t~ t>L,jt•,·ilt1 ji,k<) ··l)t,l~ttlllti~11ii ci,í111ťt \~ čer-
11~1r1 ~lllll~l\t it ~ l>t•rl1111\t••. Jt•tl tt<l<ltt~t' ji tltl1,1it l(t 11z 11:1t. f lt,>l<lŽt' tr\'itl i, 11i1 t<llll. žt~ ji1k<.l 

ť:tt~11iiřk,1 rt,111á1111 i><>Zl\ttl it t\1111,t •• tt~1,1t'-1· ·výlttt'llt' t>t'l>~lt"t"(lt1i<·tvi111 jejíll<l 11it11l - jt)jílt<l ŠlU­

trltl, vt\~11f. L>t~1.11,1tlt\ it'•• .u:\) llt·z i><>t1t>l>11ýt·l1 i11ťtlr1111\l 'Í <• :\1,11i11ť' 11itrL1 jt·jí 1x)(Jst<ltt1 vilbe<' 
tlt'-l>t><1l1c>1>í111t'. Mt>ltlt'rtl llr{\zy. ktt•rý z~žív~i l1t•lt•11 ~t·l,le~t'l()\':l ( ... l>~ltli~~\ ~l llrii1.<1tltl!."), se 

V(! filrrl(>Vé t\(lt\l>tR()i l{()lllN N~:11() ~Í lll .A l~l\\:li l:l ~lt·1,·l1:\tll~l {\ J illllt.'~t' l\'llly' l\(l ()lljt"\'llje jako 

f><>tJllý tll>~lftlklrlÍ l>(>(>is 1>ři l>řt~(Í\l l\~(·t• () llt.•t•tll()\'t'l\()\' l. l)t'\)t(> ~t' t\' ťťlí, Žt" lltllll fil111 n1uže 

t1kázttl J><>~tavy, ktt~1f <:<>si l>ť(>ŽÍvitjí tlt' l>t> 11i1 llt'<.'C> 111y8lí. i,l~ 11t't11Ůžt:• 11ik<l~~ 0til1alit jejicl1 

zt1žitky n~I><> 111yšlt>r1ky l>t>Z •• litt•rií r11ílt<l'' l,li\~ll 111i111t1 tll>1~z. 
J tik ji:.111e všuk již 111~1 i tllt>ŽtlllSl ll<>Ztlťt>Y tlt . fil111 j~ ~<'llt>J>t>tl 11alt'zl ~ ~kttlt't11~ 11alt'zá fi.11110-
vé ~k V j V l!le11ty. LJ ť(v'. i té S(1t'- llY j t' llllpříklit(i ll ll)Zllt' llt\tt)~i l tilk. ~\l)~' lltll)~·l y ~)'llllmlil'ké l1od­
rt(>l y u v11itř11í svět J><lstuvy ~t' st~l i>rt> ťli,·tlka $ťtl1.llt11itel11ýt11. 1"ttk. t~ha l1lav11í posttlvt1 

l:llárn(>U<!Íl1 c> rnttžt~ Vt'- Vis<:t>11til1l> SMl{'ťl v Br:N .~'ťl\,\t:ll t,>r1:>111~11í llt)li~ t)l)&'Vt>11í111 vl8::;Ů a po­
rn<>vÍ 1 fřicie l v 1>a1·(><iii <>l,razt1 1t1lit(iél1<> 111ttŽt'. ~<.·l1~.>i>11~ltl> za111illl,·t1t $t> lÍ<l k1-ás11él10 111la­

<líku. Stej11li sc~étltl se vyskytLtjt> i v M tlt\tlt>viS- Illl\'t"lt>, tllt> \ 't' \ 'i~l'<lt1til1t) 611110,ré podobě 
rná mn<>hen1 většf výz11i1111 ~1 ci<>putl: s tll1l~tiť'111 11~1 ~iu11tltt1tltt síl11 ,·izt1ált1íl1t) t>l)11Uu a 11e-

11ápucJ11é }1ert'-<~tví Dirki1 Bc>ganiett st> 11ilµ~tí 111t'zi Ast·l1t>11l)l.1t·l1tl\·ý,11i 111\1km11i a jel10 tot1-
h<>u, rnezi jel10 stra<:l1e111 a Jltl<Íěji tli\ fil111(lv t-<111 ~>llit11~ t1kuzl1jt>- ,· l>1,1tl\111í111 detailt1. 
Vnější vzhle<i s l<>uží jak<> zn~ac1l<> vnitřt1ít~ l1 i>ťll'lti. Ji1lý 111a ~lt>,·~:: jt> 1110Žť1f ,·yt\'l)řit ,,izu­
ál11í a s}U(! }l<>Vé korelt1ly v11itř11Í<.~}1 ltlitllll$lÍ. i)řt~ť'lllŽ f1l1ll ll\~l k ťltSp()Zll'i lllllt)llo p<l8tupu, 

jimiž jazykové texty nerlispor1t1jí. Sílu <i~tttil11il1cl z~i l>ť'ť\t. ktt"t'Á ,·~· t,·líří J-)$)'t·l1ologit~kou 
blfikosl ( vzp<>J1leň111e třel)it Ilt\ H~rg111~11t>vy fil11ly) je tuk zjt>v11t1. ž~ jt'j 1~.žiséři 111ol1t)u vy­

užívut pr<> ztvt~rně11í silr1é u p1't.l11ikt\Vé v11itř11í irt.>t1i~; ,, tlřív~ fltll)l$t)\'Ul}ť (ilttltl\'é adapta­
<~i SteJ)he11t1 F1~urs~ N~:11~:ZPt:<~N~ ZN1\l\1()~ťl i>llZt•rt,jt> Vi1l11ltltll l>t>l~$ti,·ý i'Klt11tt jelit) ,~last11í­

ho dítěte, přičexnž ciett1il jeh<> tv ttřt~ tlkt\ittjt~ t' l1lt\(it1ý tltl8tttf>. 

80) c:.it. J)O(fle: Geruld J> (~ u r y - l{t~~'ť S 1, u t II k i ťl lt-ti$.). \' , ti .• ~.:\ . 

81) l3t'rtol<I n r e (! ll ,, 'rite fil1n, tht• 1\(\Vt)1 ua\cl t-plt' tl,~~trt'. lt\~ 'l\~, B~I on Tltffllff', ~·- Jol,11 \'\' ill~tt. 

New York: Metl1t1e11 1964. ~. 5(}. 

82) L. S e g e r. o, d., s. 55. 
88) Viflinia Woolf, The Movi~s and R~ttlity. JV~ R~»,hliť .\7. lQ~-. .. -l, 8., ~- ~ll>Q. 
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---- .... -- . k , scl1open vytvářet vizuální 
. · ký Je ta e , e~t 

v x· ě řípadti natura11st1c ' .. í h nebo magicky realistických ' 
I. · film ve vetšin P k o f ar1taz1 JO c . , b. k . ...... t. 

Ačko 1 Je b' ktivních prv ti - "'h deformu3íc1 o Je t1vy (ryb· , 

. 
• 
' 

' 

nalizova11é analo~ieks~ Je omalený záběr, rychlýdstrh1 o' filmovy' ch materiálu.8-11 Sta: ok_q, 
. y Ja o 3e zp 1 . .., ,. ch ru u .,, t~ 

kovým1 postup ' ětl , nebo využití roz icn~ ' l ě vvbaven schopností magicky n. .. ; 
I 

I 

I 
I 
' 
' 

l b. ktiv) nasv eni · film idea n • 1 ~ 
te eo Je ' h 1 . reprezentace Je ,, 85) Střih se stává tím, co S 
df v J. ako tec no og1e ,

1 
,, .., y a prosto1J · lls11 ... 

~ze'' , , hat rozd1 ne cas 'k '' B6J protože na rozdíl d "i 

bit čas a prostor; un11 sm1c . I tem kouzelnického tr1 u ' d h ...,. " ko di. 
d . ala ekv1 va en fl hf oxwar y mo ou pnspet p 

Sontagová k ys1 nazv '' l' Flashbacky a as v. , , Oci, 
. dl· o"e film reprezentovat coko z.. , r kty a hudbu. Pouz1t1 st1nu a prosto"'. va a mt1z , . zvukove e1e C ·\l 

tu nereálna, což san1ozřejmě plat1 1 pro k 1962 nebo využití barvy v onnanově 
. Kafk Procesu z ro u d h . k o " fil 

ve Wellesově adaptaci o~a 4 ·sou dalšími příkla y to o, Ja muze ll1 re, 
. p '/fiasky rudé smrti z roku 196 J verzi oeovy ,r, 1 • k . . 

. tř dky st1b3e t1 vitu. d "'k l ,, prezentovat filmovými pros e " . tupem času oc a o sve ustálen, 
, , h o e ve skutecnost1 pos , o d k e 

Filmové ztvárněni snovyc stavu s 
1
. t „ ěli tedy dobry duvo tomu, vidět 

. , ,, ,, d b D daisté a su1rea is e m " . . 
v1zualn1 a zvukove po o Y· a ,, "d „ Bezpochyby mel1 na mysli avant, 

. ·1 „ o b ohrazováni neve om1. , ,, 
ve filmu pr1v1 egovany zpuso z .., ,, . "hl ,, 'ní nezvyklým nasv1cen1rr1, zpoma, 
gardní expresionistický film se zvlástn1m1 u y s.n1ma ' továny pozpátk11. 87) Ale i tra 

, . k „ pakuJ·Í t1ebo JSOU prezen , 
lenými záběry a scenami, tere se O t · interiority z narativníh 
díční dějový film má konvenční prostředky k reprezen ac1 , ' ""kl d d o 

,, Odd"'l ' kové a obrazove stopy napr1 a ov0, hlediska často velmi propracovane. e en1 zvu , ., 
" dk " d · 'kům zatímco ostatn1m postavam luje, aby byl vnitřní stav postavy zprostre ovan iva ' " , . , 

na plátně zůstává skrytý. Hugo Mtinsterberg tvrdil již v roce 1916, ze na ro,zd~l od diva-
delní h ·e ,,fotohra'' neboli film schopen na plátně reprezentovat mentalni procesy: 

ry J l .., . ""h v ,, ". v .., .., t „ 
,,chová se spíše podle pravidel mysli než podle pravide vne3s1 o sveta, pi1.~emz pre va- 1 

ří materiál na ,,nedokonalé záblesky paměti, fantazijní vize, neukotvené v case'',88
) Ro- j 

manopisec a filmař Alain Robbe-Grillet o mnoho let později potvrdí tuto myšlenku ; 
z opačné perspektivy, přičemž prohlásí, že francouzské autory nového románu (nouveau 
roman) nelákala objektivita kamery jako analogie jejich práce, ale spíše její možnosti ; 
v oblasti subjektivního, fantazijního.89) '. 

Lawrence Kramer uvádí, že je to hudba, co nás ve filmu ,,spojuje s podívanou na plátně ! 
tím, že evokuje pocit hloubky, interiority, vypi1jčený z našich vlastních tělesných reakcí 
při poslechu 11eustále vytvářených rytmů, zabarvení tónů a změn v dynamice'' .90> Platí-li : 
něco takového o filmové hudbě ve zvukové stopě, musí to platit ještě více o živém oper-
ním představení, v němž, jak se tvrdí, hudba přenáší rytmus emocí zároveň s tím, jak je 
pojmenovává jazyk: ,,Sloučení hudby a slov, časového a prostorového, obecného a kon-

84) Viz William J i 11 k s, Tlie Celluloid literatu,re: Film ,:n tlie Humanities. Los Angeles: Glencoe 1971, 
s. 36- 37. 

• 

85) Robert S t a m, Literature through Film: Realisni, Magie, a,id the Art o/ Adaptation. Oxford: Blackwell 
2005, s. 13. 

86) Su~~n. S on ta g, Film and !heatre. In: Leo Br a u d y - Marshall C o h e n (eds.), Film Theory and 
Criticism: /ruroduclory Readings. Oxford: Oxford University Press 1998, s. 256. ; 

87) B. M o r r i s s e l t e, c. d., s. 13. ' 

88) Hugo Mu n st erb.erg, The Film: A Psychological Study. Ne\v York: Dover 1970, s. 41. 
89) Alan Roh b e - G r 1 11 e t, Pour un nouveau roman. Paris: Gallimard 1963, s. 161. 
90) Lawrence K r a m e r, Musical Narrato1ogy: A Theoretical Outlíne. Indiana Th.e R · 12 1991 
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krétního, by mělo teoretic ky , . d 
. vyt1st1t o uspok .. ě .šíh l 

se to 3ednotlivýrn složkám pod· ..,.1 dd OJlv J <> <J )raz\1 duševního světa. než l,y 
. ar100 ěle11ě''91 1 A"k 1· . , 

ál 11ež o realitu, takové spoie , , d . · c O 1 se Jed11a mn<,hem častěji o ide-
. v • J n1 narn ovoluJe ú h . . . . 

max1málne Jevištní'' um-ěl k .,. r va Y O ltlter1ontě dokonce 1 v případě té to 
, '' ,, ec e rormy. 

Po::>tavy v opere nebo muzikálu , h . 
nam mo ou př1p d t d · ě , 0 

ho zhuštění příběhů. H db „ k , , . a a VOJrozm rne v dusledku nezbytné-
u a vsa byva při á , k . . . 

domí. Slova která zpívaJ· , h rovn vana JeJ1ch neverbalizovanému podvě-
' 1, se mo ou obrac t k y .. .,, " 

jich vnitřní život.92) Proč? V " . e "vneJsimu svetu, ale hudba reprezentuje je-
, ., . d. ,. . · opere Je zvykem, ze postavy na jevišti neslyší hudbu kterou 

zp1vaJ1, S Je lnou vyJ1mkou, kd ž vv d v v .,. v•, ' 

(ukolébavky přípitk d) p y e ome predvadeJI takzvané ,,phenomenal songs'' 
' Y apo · · ouze obecen t l v, "' h h db 

, V/ t k t " , s vo s ys1 vsec nu u u· pouze obecenstvo 
ma pns up eto vyznamové úrov · 93) p o" ' 

k t v t' v k d . ni. roto muze hudba reprezentovat interioritu. Ve 
s u ecnos 1 vsa opera isponu · t k , ál , 
., .,, D". k Je a e ust enym prostředkem reprezentace interiority, 
ar11. eJ a onverzace se během ' · ·, · 

k fl 94) V arie zastaVUJI a my taJně nasloucháme okamžiku intro-
spe ce a re exe. , prokompon , h '' , h b , . , . . . ' ovanyc operac ez ar11, Jako 3e tomu v hudebních 
dramatech Richarda Wagnera moh h d b , · . .., ..,. " , . . . , ou u e n1 repetice a variace - vet.sinou oznacova-
ne Jako le1tmot1vy - nabídnout u"" 1 h ,., ..,, .., .., s1m pos uc ace to, s c1m se postavy nemohou vedome 
konfrontovat. Izolda může ve Wagne " d 'l · , l , , · , ,, , , . . . , rove 1 e poJmenovanem po egendam1ch m1lenc1ch 
zp1vat o sve nenav1st1 k Tr1stanov1· ale · ·/ "' d , ,, h db k · · · . ._,, ,, , JeJ1 zpev oprovaz1 u a, tero11 s1 spoJUJeme 
s JeJI laskou. 

Jak jsme viděli , zdá se, že filmové adaptace oper působí dokonce proti konvencím žán­
ru, které umožňují zprostředkovávat interioritu. Existují však dva způsoby jak toho pře­
ce jen dosáhnout. Televizní verze Pucciniho opery z roku 1904, Madani Butterfly, nato­
čená v roce 1976 Jean-Pierrem Ponellem, předvádí v obrazové rovině tezi, že árie 
zprostře~kovávají vnitřní myšle11ky a emoce postav tak, že zpěváci během árií nepol1y­
bují rty. Arie slyšíme, ale nevidíme, že by je někdo zpíval. Franco Zeffirelli využívá k ex­
ternalizaci v11itřního světa ve filmové verzi Verdiho La Traviaty z roku 1983 jiných pro­
středků. Opírá se o text, který opera ve skutečnosti adaptuje, totiž o Dámu s kaméliemi 

Alexandra Dumase mladšího, a nechává Violettu, aby se opakovaně prohlížela v zrcadle. 
Ačkoli je tato činnost filmově realistická (ujišťuje se, jestli je stále krásná, nebo vypadá 

nemocně), je to také zároveň sebereflexivní způsob, který nám jednak sjednává přístup 
k jejím myšlenkám, jednak nám ukazuje, jak internalizovala mužské pohledy, jež 11a ni 
pohlížejí jako na objekt. Režisér ukázal a zdůraznil tento typický mužský způsob pohle­
du na Violettu tím, že na začátek filmu přidal obraz zvědavého a toužebného pohledu 

mladél1o muže. Zeffirelli také dovoluje kameře v jistém smyslu vstoupit do Violettiny 
mysli a ukázat divákovi, jak pohlíží na svého milence, zvláště kdy je nemoc11á a v horeč-

kách.95) 

91) U W e i s s t c j n, c. d., 5 · lB. . · . D S ud · 28 
: . H l l · I J The Spnce Bet\veen" Postcolon1al Opera? A11,stralasian rama t ies , 

92) Viz M1cha~l a I Gw e s'" h . dg a 11 Literature as Opera . New York: OxfordUniversity Press 
1996 (Apr1l) , s. 89; ary c m 1 ' 

1977 1.:.. u W e i s s t e i n, c. d., s. 20. C p · 
' s. ;J, • . O nd Musical Narrative in the Nineteenth entury . r1nceton: 

93) Carolyn A b b a t e, Unsurig Voices: pera a 
Princeton University Press 1991, s. 119. 

94)U.Weisstein,c.d.,s.18. F'l 182 
95) Jeremy T a m b 1 i n g, Opera, Ideology and i m, s. . 
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. t: E · ', 

l l l l l • ~,_._.., · I 
• . ~w,1'# 

·~1 .. "'• \ ti' fl/t • I 
\.....-~ · x·} I 

11.~~ \lfik'ttli .1sn1e 11axna\.'1 1 th~ 1 

1 tl\~l\tl " •~ .. .. • · · t t'\l, I 
\lt)\'t\\\\tl ''" . .... \'vn)l)il„ 1t1ter1or1 u, a lo h ... 1 

~ ~ ·Ji J. ~\l\~.l\l P' \ ~h\}\\' \l\~ ,-. • _.i l , .... "-«t, I 
d 'sn\ť ~t+ Jt\l•~'~ , .. · tis"" tl\\)( ,, .... ost t~~ (1tt1 ,e. opaené, i.t I 

{)opo.$U _l r{;u,1tall\'l\l ll~ • ~ ~ )Yl\l ~)ft\ ž .'!:: "' , ~ I 
soby. ji11\il 11\ohO\l pt' , 'd J~ ,·~k (i\\lt"'iil \ llt. ·lád i~ t~.riorittl l~pe 11e listeny t~t ', 

do,n1 \yr,ei,ítt\. ie \o tlt") ť', .r "\\~ti,1,r t\tl\~l\Í • ' 
1
! ·r ~,.\~~• .... pot1-ze tel1d)1

, je-li ol · ', 
\'I ... J · :-t. ~ ot,i pt'l~\\1, \;' ~ t1a\~6) ~ . .... o.. 
ti Z1ninět1~ht.) kl1~f: t le- filttltl\'~ atl~1ltilt . .~k li ,· duše\r11í 11ebo ducllo\7h: ', 

\l'\·al t\t\ tť~l\. - ,. ~ ~\\tl$ll ll\ o B '·~ I 
Siegfried Krac~t,er .. A' ... it>-kti,11i ~\\,tt'( • t l11v kdei to e.rllfillOSŮv D I 

ě Qkol\''ť'l'l ' Ul'J b l lllllt(\\.ll e. .. 'I e... I 
sah romátlll peVl\ l l b .. • I.. Et,ull\ Zoly br ~· a<. ~ ,.. . .l}tlllV 8e 8tat~1lě cl1opil R.o.. I 

• ·" 9t» Takie a JJ'i" B a11.tl80\'\ Pft.'' · · · ' zkuše11ost1 · · ·k,J' A.,~ prt1,-it en• · při podá11í exteriority Vid)' I 

ník venk()l)ského l~l.-ok ~~: :111~1:ili"' J$ll\l ,·~ 6lt1\t\\·é- tlda~!!ctb~t l1od1lě dlot1l1ý~ al~ m~ ',, 
b B J. ak Js.t11e 11~ - .. .. . .. . ť\n\z~ 111u~e J 

ert resson, ,. .. ~ \t{{yt popis ' r · · . ~ecl1nv prvk,, pří to I 

nutně lepší nei ron1~y ~110tť1e. . tá,~1í dt\lelité: ve ňl111t11~ou \: , ň.., do té dob tn.. ', 
také vybírat detail}·, Jei JSOU prt) '1 P ,. . ... i s.t~ · 1,~ ,{"1ltltU1111é - ale~po y.,.,.do.. 'i 

, ... ě n1aJ'í stej11ou \'áh\1„ a \ltdti 1~ot1 „ dl 1:-t;• d. obti„ i1ebo 11a.světle11í 11e11as1neru... I 
ne soucasn , ~m,{ tltl e ~1 .... 1. ě . ·b , 1 

kud se u některého prvklt k~lleta n:sa--.. , sat je(ii11krát Po•11ocí ~ , iv · V) 
0 
~::ch ', 

J
·e naši pozornost. V ro111ái1\1Je t1\olt1e postavt :pst-'·ie \ "\'11.13111 jed11otl1"1rcl1 11·su JeJ1ch ', 

. .d„ lO\' ll a gnO\ \l„ llh ~ c \ . ...,.h I 
detailll, ale ve filn1u Je ,·1 ,111e u . * • Fil11, J·e~ jak to ronnu t lje slil ač I 

„ í t l se přuozell\'11\1. I 
vzhledu se opakování1n vytrac • s anm ... ~· ·~..1· zatítllCO ro1nál1 se V)'Značuje I redundant111 n1eu1t1111.. • , . I 
a zvukař Walter Mtuch ..... v}-soee í díl n~.zolilední'I koleduji s1 o ,,fil„ 1 

" , ""LXl.. 44 k d 8lttoři adaptae te11to roz „ v • I 
,,prem1rou pr1JJQ1t1 • a po ~1 ~ ,., ., .1..i„d•·. bvl DicketlS posedlý Jak pr1roze11ou, tak I 

.., k, hl,. '' Q1) V ron1an11 1'Vad~•nt> f.")-,1 • Al „ v „ l I 
mars y pro en1 · " · ~ · Jaaoerse se zán1e1'11e vy lltul I 
s mholickou hodnotou oblečení a vwledtt. e popis~ · Ob · ~ • ak , · 1

1 f však v obrazově naturalistickén1 n1édiu. jako je filr11. Je ť1utné ~tav u t b:;pol psat t, ~ ', 
'' · ·ru } ě { ta ničí práve OllU SU u llOS , S lUZ I 

kud ji máme vidět, přestože popis, zvi te 11 n pos ~ 
1 

,. ,. .., """" 96) I roman postavu utvan .- h · ..... 1 

An. filmu ve v1·deu v interaktiv1úC'h fikcích nebo videol1rách nezac ycuJe ,rneJ- I 
1mace ve , .. . ed tl · , I 

ší děj kamerou rychlostí dvaceti čtyř poliček za sekundu, ale vytváří se~ J 
O 

110 ivych 1

1 

políčkách. Takovým zplisobem fungují triky~ které t1moiňují adaptace ko1111ksu do filn10-. 1

1 

vé podoby - jako třeba filmy o Spidermano,,i. Podobně také platí„ že 11adpřiroze11ý svět 'i 

čarodějnictví a příšer v příbězích Harryho Pottera je moh1é zviditel11it, a to realisticky, 1

1 

pomocí počítačové aniniace. Ale podobně jako spatřoval Ejze11štej11 v mo11táži ekvivalent 'i 

dialektického rozumu, tvrdí Le,~ Manovich v článku ..,,Od externalizace psycl1iky k im- 1
, 

plantaci technologie'~ (Fron1 the Extemalization of the Psycl1e to tl1e ln1plantation of 
1

1 

Technology), že nové obrazové technologie~ od Galtonových fotografií k novým médiím, 
1

1 

se skutečně využívají k externalizaci a objektivizaci 1nyšle11kovýcl1 pochod.i\. 1 1

1 

Je to důvod, proč lze využít animované světy videoher k vytvoře11í i11teriority i exteriori-
1

1

1 

ty (která je buď zlověstně 11aturalisticky doslo\fnái 11ebo zcela fai1tazijní)? Využití pro to- ', 
ru perspektivy, přesné podání povrchových detail\\ a schop11ost zacl1ytit realisticky po- 'i 

hyb ve hrách,jako jeShrek, společně umoŽI1.ttjí ,,tecl111ologické ,ucl1ope11í" skutečnosti'' .99l 'i 

Přestože muže platit, že postavy nebo avatary nen1ají žádt\Otl skt1teč110u i11terioriotu„ hrá- 1
1
1 
I 
I 
I 

96} J. Dudley A n dr e '", The Major Filni Th~ries: An lntNXÚ,dion Lo d . n., t-_ __J U · · 
s. 121. · n on. v~um n1vers1ty Press 1976, 

97) M. O n d a a tj e, c. d., s. 127. 
98) R. G i d d i n g s - K. S e l b }' - Ch. V.." e n s l e y c d 81 
99) P. W a r d, c. d., s. 132. ' · ·• s. · 

I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 



- ' 
' • ' 

ILUMINA CE 
l..inda Hut<'hevn,,v6: Co 91' dl"jf' 1,n adaptacii --·-- --- '. --····---~--- - - _.,. -- --

či ji mají, a při manipulaci s postavičkami jim samozřejmě mohou v kontextu hry přiřa­
zovat své vlastní motivy, toul1y, naděje a strachy. IOO) 

Reprezentace interiority a exteriority tento prostorový roz1něr bezesporu zahrnují, a to 

nikoli jen v případě animace; avšak čas je pro formální rozměr adaptace také důležitý -
jak čas příběhu, tak „vypravování" (v jakémkoli modu či médiu). Měl-li Lessing prmrdu, 

když nazval literaturu časovým uměním (a malířství prostorovým), můžeme očekávat, že 

,,telling'', třeba v rozsáhlejší narativní fikci, bude pro zachycení času nejvhodnější, čímž 
ovšem vytváří konkrétní problémy při adaptaci do jiných modů. Opět je však nutné ově-
řit teoretické truismy v praxi. 

Kli",, v 3 se c. : 
,,Showing'' a modus interakce mají pouze jediný čas - přítomnost; 

pouze ,,telling'' je schopný podat vztahy mezi minulostí, 
příto1nností a budoucností. 

O kameře se, stejně jako o jeviš ti, říká. že se dotýká pouze přítomnosti, bezprostředního 
okamžiku. Stejná věc se tvrdí o elektronických technologiích. Z této logiky vyplývá, že 

pouze próza může všestranně pracovat s časovými osami a schopností přesunout se ně­
kolika slovy do minulosti 11ebo budoucnosti, přičemž tyto schopnosti prý nemají žádný 

skutečný protějšek v p erformativních nebo interaktivních médiích. Alespoň podle rea­

listické estetiky se příběhy v těchto médiích uskutečňují v přítomném čase; více se sou­

střed'uj í na to, co se má slát, než na to, co se již událo:101
l ,,Při přenosu literatury do fil­

mu se střetává ,bylo nebylo' s ,tady a ted". ''102
) Proto také ve srovnání s románem film 

nesnese přílišné ,,zpomalovár11'' děj e, 103) dokonce i pokud má toto zpomalování sloužit 

budování napětí. Avšak na rozdíl od. j eviště je film skutečně schopný flashbacků a flas­

hforwardů , a bezprostřednost filmu může učinit tyto časové posuny potenciálně ještě 
účinnějšími, 11ež je tomu v próze, kde vyprávěcí hlas stojí mezi postavami unášenými ča­
sem a čtenářem. Jinými slovy: poslupy v perlormativnfch médiích slučují a uvádějí do 

vzájemných vztahů minulost, přítomnost a budoucnost. 
Například literární ,,zatímco'', ,,kdesi jinde'' a ,,později'' vyjádří film pomocí prolínačky, 
jeden obraz přechází postupně do obrazu jiného a čas se prolíná s prostorem ještě bez­

prostředněj i, než toho dosáhnou slova. S časovou prolínačkou nedochází jen k syntéze 

času a prostoru, ale také příčiny a následku.104
) Je to také jeden z postupu, díky nimž se 

staly adaptovatelnými modernistické romány využívající proud vědomí a vnitřní mono­

log. Podobně pak mohou vizuální a sluchové leitmotivy ve filmu sloužit sugesci minulos­

ti prostřednictvím paměti - přičemž paměť publika replikuje paměť postav, i když na 

100) Grahame W e i n b r e n, Mastery (sonic c'est moi). In: Martin R i e s e r - Andrea Z a p p (eds.), 

c. d. , s. 186. 
101) Viz G. B I u e s t o n e, c. d., s. 50; L. Se g e r, c. d., s. 24. 
102) R. G i d d i n g s - K. S e I b y - Ch. W e n s I e y, c. d., s. xiii. 
103) Porter H. A b b o L t, The Canibridge lntroduction to Narrative . Cambridge: Cambridge University 

Press 2002, s. 109. 
104) B. M o r r i s s e t t e, c. d., s. 18-19. 
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. . terrializované vnitřní znaky Ma 
l1lás1l, že ex . v te;~, . 

• < , • M~žeme tedy pro ·< t dlažebi1í kostka, Jez provokuji..... ~ 
·;né nan1t1vn1 u.rovni. k ,, vyčnívaJ1C1 ., fil v k .lafl)l.. 
J . , k láček ,,01adle11 a a „ vedz11ame11ávaJI mars é Post \.{ 
Prousta - čaJovy O ného casu, pr b o • • ·.., • up~ 
hlavního představitele Hledání ztra::čnosti existuje mnoho zpuso u , Jim~z J: rnožné v; 

A 
. k řipomíná Robert Stam, ve sku l t''· pomocí výpravy, kostymu, tekvi»· 
Ja p b uplynu os . b l " h h c.lt 

filmu repreze11tovat minulost ne o ,,b (sépiové tónování), staro y yc na rávaci~h 
. lk o ( v b . Londýn 1712), arvy . 105) 

htidby, t1tu u tre a. ,, . 'běry z historie. 
..,, í a falešny' mi nebo skutečnym1 za o" by' t dlouhý nebo krá tký, deta1·1 

zanzen . .., , b ostavy muze „ v v • l\í 
Románový popis děJe, prostted1 ne o p ,, "z"'e podle času, ktery vypravec popisu vx 

· " am dane pasa b . ·" k 1:: ... 

I 
I 

I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I 
I nebo vágní a čtenář posuzuje vyzn . V fi.l u se postavy o JeVUJI na onkrétní 

„ k d ého truismu. e m v dk , " , · lll nuje. To je dalš1 strán a uve en ého zprostre ovavan1 inforrna , 
I 

..,. . dnou bez postupn v „ c1 
I 

místě a uprostřed deJe, a to naJe ' 
1 

l k detail úhel kamery, zpetny pohled) 
I 

divákovi . Avšak druh záběru (celek, po oc~ ek ' a'važ~ostí toho, co se filmuje. Neříd: 
, v vd v'dí dramallC OU Z l 

nemluvě o délce záberu, se vz Y n . R 1 vz
1
· se"ra střihače nebo kamerarnah k č ' h děJe o e re , •,a 

se tedy délkou nebo tempem s ute ne O 
• • • vizuální oblast. Na rozdíl d 

v dk , ., , neomezuje se Jen na o 
je skutečně zprostře ovavaJICI a , ,, k t v e"nl čase a v němž jsou zvuk 

, • ·v • • ..., dehrava ve s u ecn y 
živého představeru na Jev1sti, JCZ se O . h · vuky a obrazy záleži't , 

„ h , h filmu Je vzta mezi z ost1 a obrazy v přesně danyc vztaz1c , ve o ,, • k ,, · 
,, • v é kombinovat s ruznymi zvu ovym1 stopa 

konstrukce. Záběry na filmovém pase JC mozn . ., ..., . v ... 

. (d. l hl . b hudba iuchy) přičemž střih pozmenuJe casoprostorové m1 1a ogy, as mimo o raz, , , 

vztahy. . . ,, ,, v , h . 
Jinými slovy: autoři filmových adaptací mají k dispoz1c1 nep~ebe:11~ n:inozstv~ tec v ~1c-
kých možností, srozumitelné a akceptované konvence, kter~ u.rcvu~i, Jak vse y,poradat 
s posunem od tištěného textu na plátno, a to dokonce i u textu, Jez JSOU z casoveho hle ... 
diska složité nebo se zabývají vnitřním světem postav. To však nezname.ná, ž~ ~emusejí 

čelit problémům. Thomas Mann má ve své novele Smrt v Benátkách k d1spoz1c1 spoustu 
času na to, aby nechal proniknout chlapcovu krásu jak do mysli hlavní postavy, Aschen ... 
bacha, tak do mys}j čtenáře. Ve filmové adaptaci na nás musí Visconti ,, vrhnout obraz 
prostřednictvím pohledného Bjoma Andresena'', aby se příběh mohl začít rozvíjet. Mís­
to toho, abychom pomalu přejímali Aschenbachův idealizující (vlastně helénizující) po­
hled jako při čtení novely, vidíme ve filmu, jak si Aschenbach s chlapcem ,,vyměňují 

dlouhé pohledy, jejichž sexuální explicitnost dělá z Aschenbacha bláznivého starého 
v 

prasáka a z chlapce krásného malého pokušitele'' .106
) Cas a načasování jednoznačně 

představují pro adaptaci do jiného média skutečnou výzvu. 

Jeviš tě disponuje jinými a možná skromnějšími prostředky, jak se vypořádat s proble1na­

tikou temporality, protože, jak jsme právě poznamenali, živé představení se odehrává ve 

skutečném čase. Adaptace rnusí zohlednil nejen časové posuny v příběhu, ale také tech­

nickou stránku věci, například čas potřebný pro změnu scény. Kracauer nás upozorňuje, · 

že u jevištních operních představení narážíme na další časový problém, árie v nich vlast­
ně zastavují čas příběhu. Nejenže árie představují v rámci operních konvencí okamžiky 
interiority ve zdánlivě velmi exteriorizované umělecké fo1mě, jak jsme již pozr1amenali, 

105) R. St a m, lmroduction: Tlie Tlieory and Practice of Adaptation, s. 21. 
106) Paul Z j m m e r rr1 a n, c jtováno v Geoffrey W a g n e r, The f{ovel and the Cinema, s. 343. 
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ale také pozastavují děj: ,,zpíva11é vášně [ v nich] přetvářejí fyzický život namísto toho, 
aby jím pronikaly''. 1071 Z tohoto du vodu, jak Kracauer dále uvádí, ,,stojí svět opery na 
premisách, které se radikálně vzpírají filmovému přístupu''. 108> Může nám připadat, že 
rafinovanost této zpívané, jevištní formy je naturalismu televize a filmu cizí, ale to neza­
bránilo opeře v tom, aby se v obou médiích znovuzrodila, a to spíše díky adaptacím oper 
než nahrávkám živých představení. 
Ačkoli se děj opery odehrává v reálném čase, její tempo se odlišuje od divadelní hry, při­
čemž dUvodem je hudba.1091 Výmluvně to for1nuloval skladatel Virgi] Thomson: ,,Opera 
není koncert v kostýmech. Není to ani divadelní hra, ke které se přidává hudba. Je to 
dramatický děj nahlížený prostřednictvím poezie a hudby, oživovaný a řízený souvislou 
hudbou. Poezii vděčí opera za m11ol1é ze své majestátnosti, hudbě pak za veškerý svůj 
rytmus. ''110

' Pulzování hudby, v opeře stejně jako v muzikálu, poskytuje další časovou 
dimenzi, kterou j iné umělecké formy nedisponují. Představuje výhodu i omezení. Reži­
séři a střihači videoverzí oper často odvozují rytmus záběrů kamery od rytmu hudby -
včetně akordových struktur a harmonií.11 1> 

Jeden zvláštní problém při adaptaci nastává tl všech médií: jak reprezentovat nebo te­
matizovat běh času - což je v próze tak snadné. Filmy' z klasického období upozorňova­
ly diváky na ubíhající čas prostřednictvím záběrů na otáčející se listy kalendáře . V ro­
mánu se postavy mohou začít nudit: můžeme čfst o tom, jak běží čas a jak se nuda 
stupňuje, a přece se my sami nudit nemusíme. V grafickém románu můžeme skutečně 
vidět, jak k takovému otupení dochází, aniž bychom byli sami otupeni. Ve filmu však 
není ve skutečnosti možné proces toho, jak se někdo začíná nudit, jednoduše zachytit. 
Naturalistické zachycení takového procesu by totiž vyžadovalo příliš dlouhou metráž. To 
zjisti l i Claude Chabrol, když se pokusil dramatizovat nudu Emy Bovaryové ve své filmo­
vé adaptaci Flaubertovy Paní Bovaryové z roku 1991. Skok dopředu v čase (obrazově 
nezachycený) však představuje filmovou konvenci, které divák rozumí. Opakované scé­
ny snídaně v OBČANU KANEOVI Orsona Wellese také zprostředkovávají rostoucí nudu, a to 
právě díky jednoduchému opakování. 
'f elevizní adaptace mají samozřejmě většinou k dispozici více času, a proto jsou pružněj­
ší. Romány jako Pěkná práce Davida Lodge byly adaptovány do podoby seriálu. Takový 
přechod však s sebou nese jiná časová omezení, jako třeba potřebu rozdělit vyprávění do 

určitého počtu úseků o stejné délce. Lodge, který k tomuto seriálu napsal také scénář, 
v 

říká: ,,Zádné narativní médium není časově tak omezené jako jeden díl televizního seri-

álu. Při vysílání se musíte vejít do předem určené mezery, a to s přesností na minuty 

a dokonce na vteřiny. ''112
> Ačkoli scenárista musí tuto přesně určenou dobu trvání zo­

hlednit, je samozřejmě na střihači, aby se do ní nakonec vešel. Ale právě zde narážíme 

107) Siegfried K r a c a u e r, Opera on the Screen. Film Culture l, 1955, s. 19. 
108) Tamtéž, s. 19. 
109) M. Ha I l i w e l I, c. d., s. 87- 88. 
110 Virgil T h o m p s o n, On Writing Operas and Stagíng them. Parnassus: Poetry in Review, 1982 (Fall), 

s. 6. 
111) Brian La r g e, Filming, Videotaping. In: Stanley Sad i e (ed.), New Groove Dictionary of Opera. Lon­

don: Macmillan 1992, s. 201. 
112) D. Lo d g e, Adapting Nice Work for Television, s. 193. 
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L
. ds Uulť 1t'O :_..----
10 ------ A d ------- l • v/ než film, utor a aptace ll'l 

'dla rych eJSI .,, 1· , llsi 
. ., 'd·um je zprav1 

1 
..,, pomalejšími 1terarnítni t 

T lev1zn1 me l . hnute ne ,, . h b k e~, 
na další omeze11í. e' . když pracuje s nevy h "vají si děJ a po y amery č~~ 

do uvahy, l k/ ány uc ova / '/ " " ~, 
vzít tento ryt111us .. d tuJ'í klasic e rorn ' . ..,, "'nám připom1naJ1, ze ctení je 

t lev1z1 a ap př1cernz v~ 
l\' Pokud se pro e . ., l'terárním textem, b / / ,, 113) 
,· · spoJen1 s 1 'd / hlou an1m · 

to jakousi rezo11~~c1 '" ddechovým pokl1 ~y~ éd'/ může skutečně vyvolat doje 
~ , t lev1z1 spise ,,o . ..c t1vn1ch m 11 . . tq 

srovm,nt s e k , b zprostřednost penonna , sovými souvislostmi Je v proces~ 
Vizuál11í a zvu ova e t' ale zacházení s časem a ca t a"ní zdálo. Důkaz nalezne))'\ 

· á} Í přítom110S 1, h t konsta OV ...,. . 
44

4e 
kont1nu n h m složitější, než by se z to oklo . ke" filmy které vytvor1la animátorka 
adaptace 1nno e . cích na as1c ' ..., k / , .,, V ~· t' ekundových var1a k truovány a opet u azany za Po, 
u parod11. t11ce is ,,, " k nstruován)', re ons '/ 

J 
·r Sh1'rnanová jsou pr1behy de o " ' m konci pak stOJl Douglas Gordon 

enn11er ' ' l""'k O Na opacne d /I , 
. "domity' ch kreslených kra ic u. "h 1 H ·tchcockovo PsYCHO na e ku dva. 

moci sve ah · · e nata nu 1 
který používá známé filmy a rozt uie J - , I (kd bychom chtěli sledovat celé dílo). 
ceti čtyř hodin a Fordův film PÁTRAČI ~a .pet. ekt :zorňttjí na filmové konvence týka. 

' ..., ., d "} cké parodie ironie y up "" '/ I k 'k " Oba uvedene pr1pa Y ume e . , ..,, t'' kterou umoznuJI te e omun1 acní 
, , , "' Okamž1ta pr1tomnos ' / " d l . 

jící se nakladan1 s casem. " r hl televize) a pra ve ona ovo U Je 
. . . l , t letí (tele1on, roz as, . ' ' 

systémy, se obJev1la v minu em 5 0 ., , V/ ti a že jsme tomuto odehrávání pří-
abychom přijali iluzi, že se film odehrava v pntomnos 

tomni 114) ., ., / V't d 
• • .., • v • eště dál a nechavaJI nas pono1·1 se O 

Videoh založené na filmech Jdou samozre3me J · · El k · ry v „ v• v• • tlle ucl1ovávají filmovou 1luz1. e tron1c-
času a tempa skutecneho z1vota, a pr1tom 51 5 a . "k ,, . 
ké technologie však obecně nabízejí řadu nových možností pro adaptaci, a to ~e ty a 

1 
re- . 

v Le M · h tvrdi' zve v komputerizovaném filmu mohou cas a paměť 
prezentace casu. v anov1c , 
nabýt prostorového rozměru prostřednictví1n montáže: 

l,ogika nahrazování Uednoho obrazu jiným], která je pro film typická, ustupuje lo­
gice přidávání a koexistence. Čas se stává prostorovým, je rozmístěný na povrchu 

obrazovky. V prostorové montáži se potenciálně nic nezapomíná, nic se neztrácí, 

nevymazává. Při používání počítačů hromadíme nekoneč11é texty, zprávy, poznám­

ky a údaje. Člověk v proběhu života hromadí více a více vzpomínek, minulost po­

stup11ě dostává větší váhu než budoucnost. A stejným způsoberr1 může prostorová 

montáž hromadit události a obrazy s tím, jak postupuje vyprávěním. Na rozdíl od 

filmového plátna, které sloužilo primárně jako záznam vnímání, obrazovka počíta­

če slouží jako paměťový záznamník.115
l 

Zatím nevíme, jestli budou adaptátoři využívat těchto možností, protože většina doposud 

takto vytvořených filmů není ve skutečnosti adaptacemi. Nová média jsou však připrave­
ná k využití; nabízejí vskutku podnětné možnosti, jak adaptovat časově a prostorově slo- l 
žitá díla. Hoss Gifford vytvořil (v produkci společností Screenbase Media a Canongate j 

l 
~~~--.-~~~-.--::---:-~~~~~~~~~~~-- l 
113) Sarah C a r d w e J 1, Adaptatwn Revisited: Television arul the Classic Novel M h M h l 

Universíty Press 2002, s. 112. · anc ester: anc ester I 

lf. L e G r i c e, c. d., s. 232. I 
ilev M a n o v i c h, Spatial Computerizatíon and Film Language In. M rt · R · A d I 
. •pp (eas.), c. d., s. 71. · · · a in 1 e s e r - n rea I I 
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Books) interaktivní i11lernetové stránky116
' ,,i11spirované'' románem Yanna ~artela _Pt 

a jeho život . Vybral několik scé11 z románu a zpracoval je do směsi animace a interaktiv­
ní J1ry s poutavými vizuálními efekty. Zvuková složka, ať už se jedná o slova nebo ~vuky, 
umocňuje vizuální strá11ku (v podobě kompulerizovaných ob1·az~ a slov). Plynuti času 
vnímáme s tejně jako ve filmu, ale v herních úsecích jej také kontrolujeme, což s sebou 

přináší úchvatný hybridní časový rozměr. . . " 
Hledisko, problém interiority a exteriority a čas se staly spon1ými otázkami 1 bohatym 
zdrojem otřepaných teoretických frází o adaptaci a specifičnosti jednotlivých médií. Při­
pojuje se k nim ještě další skupina volně svázaných témat, dotýkajících se jazykové 
a 11a1·ativní komplexností, a ty si také zasluhují ověření v porovnání s praxí. 

Kliv ,.. v 4 sec. : 
Pouze ,,telling'' (v jazyce) může ph1ě vystihnout takové složky, 

jako je nejednoznačnost, ironie, symbol, metafora, zámlky a chybění; 
zůstávají ,,nepřeložitelné'' do ,,showing'' a interaktivních modů. 
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Henry James roku 1898 vydal a v roce 1908 přepracoval novelu Utažení šroubu, kterou 
sám považoval za dílo psané pro pe11íze. Edmund WiJson v roce 1934 VJ'provokoval 
(i když nebyl první, kdo se tímto problémem zabýval) zřejmě nekonečnou vědeckou dis­
kusi nad tím, jak tento tajemný text interpretovat. Spory se vžd)· týkaly podstat11ých a zá­
měrných nejednoznačností textu. Trpí vychovatelka halucinacemi, když vidí Quinta 
a Jessela (kteří mají být mrtví), v důsledku potlačová11í vlastní sexuality? Jsou děti, 
o něž se vychovatelka stará, nadány nějakými nadpřirozenými, zlovolnými silanu, které 
vychovatelka odhalí, nebo naopak trpí ona neurotickými představami? Utažení šroubu by 
mělo být do performativ11ího média adaptovatel11é jen stěží. Jsme však svědky pravého 
opaku. V jedné z mr1oha filmových adaptací, v NE,'lŇÁTK.ÁCH (scénář napsali Truman Ca­
pote a William Archibald) Jacka Claytona, se divákovi nabízí možnost posoudit důkazy 
pro i proti těmto možným rozdílným interpretacím. Výsledkem je neustálé přesouvání 
našich sympatií v reakci na vychovatelčinu obrazotvornost. Kamera také někdy mění 
úhel pohledu, například při závěrečné konfrontaci vychovatelky a jednoho z jejích svě­
řenců, Milese. 117

) Zvukový doprovod nemá jen naznačovat interioritu, ale také podpořit 
vícevýznamovost: jsou děsuplné zvuky, kte1·é slyšíme, pouze ve vychovatelčině n1ysli, 
nebo naznačují něco nadpřirozeného? Rozpor mezi slyšeným a viděným může být ve vý­

sledku díky sugestivitě plodnější, 11ež kdyby se skutečně objevili nějací duchové. V na­
turalistickém filmovém médiu je však nakonec víceznačnost Jamesova vyprávění zavrže­

na, i když pozoruhodným, všeobjímajícím způsobem: Quint skutečně existuje a Milese 
ovládá, vychovatelka je také posedlá a na konci se zmocňuje i mrtvého Milese.118) 

I 

116) Online: <http://hossgrifford.com/pi/promo/life_of_pi.htm> [v době otištění textu v Iluminaci již 11e­
dostupnéJ. 

ll 7) ]eanne T. A 11 e n, Tum ofthe Screw and The Innocents: Two Types of Ambiguity. In: Gerald P e ary 
- Roger S h a t z k i n (eds.), c. d., s. 136. 

118) Tamtéž.,. 140. 
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I L U M I N A C E .. , 
, der f' pfi aJsplllCI '. -

undu J-l ulťh4•011ovó_:_ (.;o 11:_J __ -·---
- -·-- . k 

1954 
adaptovali Jamesův příběh ,J 

. . Br1tten ro u . k 14~ 

P
. rová a Be11Jam1n v , isLé filmu - 3a reprezentovat l 

Kd ý Myfanwy 1pe v "' , vě nez scenar v a, 
yz ' pery čelili ještě vets1 vyz . . . ."t . Nakonec je to vsak Britteno 

odoby komorn1 o ' . , ném děJt na 1evis i. v / Va 
p ' hoznačnosti v živém, zpiva v , , Každá z krátkých, oddelenych Scéh 
koveto mno " t prostredkovava. , h d b , / .,, 
hudba která tuto mnohoznacn~s z " d hozí scénou opakovanym u e nim ternatett\ 

. h: se opera skládá, je spoJena s pre c h , " oub 1191 Děti hudebně nezní jak 
z nic z , . d bně 'ako uta ovany sr . , ., o 
(s variacemi), ktere rotuJe po o . J " d ., bezelstně a zp1vaJI ,,Tom, To1n, the Pi-

. .,, k ,, otože 1 kdyz vypa aJI ., 1 . . . h d" 
Claytonova ,,nev1nat a 'pr . v v D h vé se zde vyskytuji, a e JeJIC esivá 

'' "' . . 't velice zlovestne. uc o . . , . b ' . . .. 
per's son 'dar1 se Jlffi zni . " "1' cházeJ·Í z J1ne dimenze, yt Je Je)lch 

b · d v ě oznamuJe, ze pr " a exotická hud a Je noznacn 
1 

, . 1 .,, · telny/ Proslulá mnohoznacnost no 
od ; 1· d"ti hmatate ny - I s Y51 • • 

zl1oubný, ale svu ny v iv 11a e h db dtrhává pochybnosti kolem skuteč 
; v d t ého konce u a po -

vely je zachovana az o s_amo n" d . t ,rr: hlasového partu vychovatelky, který se vytrá„ 
né příčiny Milesovy smrti prostte nic Vl 

cí v chromatické disonanci. . J S · h v 

Tento příklad se zdá být v rozporu s proslulým prohláše:ím_ P~tncka, · ~It e, ze v O~er. 
/ h d t ;ch J. e nutné vynechat nebo utlumit jakekol1 v1ceznacnost1 nebo rozd1lná 

nic a ap ac1 '' v dv · · · 'l 
čtení možná v kterémkoli velkém uměleckém díle [. · .] ke sko e neJen origina u, ale 
také samotné adaptace'' .120) Jazykové a narativní rozpory je skutečně nutné v perforrna. 
tivních médiích dramatizovat, ale provedení takového úkolu není ani zdaleka nemožné. 

Něco můžeme v tomto procesu získat a něco se ztrácí. Vizuální a zvuková bezprostřed. 
nost takové dramatizace se nemůže vyrovnat dokonce ani próze Henryho Jamese. Jaká je 
cena? (J' adaptaci se vždy jedná o směnný obchod.) Je-li divadelní hra nebo opera uve­

dena na jevišti, režisér a herečtí představitelé činí volby, jež nevyhnutelně redukují ,,in­

terpretativní bohatost'' psaného textu;12i) ve filmové nebo televizní adaptaci jsou tyto vol­
by definitivní, navždy zaznamenané. Z pohledu spisovatele, jenž klade hlavní důraz na 
jazyk, ,se je~ná o váž11é omezení, jak to odhaluje Patrick McGrath, který adaptoval svůj 
vlastni roman Pavouk pro film Davida Cronenberga z roku 2002: 

.... -· 

Přistupuj:-li spisovatel poprvé k psaní scénáře, často tak činí poněkud blaho­
sklonně. Ríká si, že to přece nemfiže by' t tak těžké· musi" prostě · , Jenom zpracovat 
holou kostru příběhu. Takže se pustí do práce a čeká že mu t o 'd k ' o PUJ e samo a na-

one~ z toho budou lehce vydělané peníze, a možná taky nějaká ta troška slá 
Brzy Je ale z tohoto pyšného omylu vyveden. Uvědom . . 'ý , k a· . . vy. 

1 d UJe s1, ze ma 1spoz1c1 pou 
ze s e po sobě následujících dramaticky' ch obra o S . . , -k zu. n1m1 mus1 vyko t , · 

terou kdysi vykonal s pomocí nekonečných možností anglického jazyk:.:22;rac1, 

Pro vizuálně zaměře11é filmaře platí pravy' opak Od . d , . 
Př 'í k 'd' ,, · Je nostopeho Ja k /h . esunuJ me 1u v1cestopému a tak ·/ .., . zy ove o média se 
,, , h ' maJ1 moznost neJen k 
urovn1c 'ale obracet se také na J'ine/ l 'd k „ 1 onstruovat význam na více 

1 s e smys y. 

119) Arnold W h i t t a 11 1'h t 
don: Macmilla 19 ' e urn of the screw. ln: Stanley S a d i N . 

120) Patrick J S ~ h92, s. 846-849' zde 84 7. e, ew Grove dictionary oj opera. Lon-
. m 1 t , The Tenth A1 N 

121) Robert S c hole s N . use. ew York: Knopf 1970, s. 342- 343 
s. 285. ' arrat1on and Narrativity in Film Q l , . 

· uarter y R · . 
122) Patrick M c G r a t h I 'd h . eview of Film Studíes' 1976, 

' ns1 e l e Sp1der's Web G . 
. lobe and Mail 2002 30 O b ' , cto er, Rl. 
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I LUMINACE 
Lindu llutclr<·•111,n6: Cti ,;e ,li'Je pfi adaptaci? 

- - -- - - - - - - . ··-- - - -

Nekoi1ečné n1ožnosti'' angličtiny - nebo jakéhokoli jiného jazyka - zahniují sy~bo~y 
." metafo1y, a poki1d je chceme ztvárnit v modu ,,showing'' v performativn~m ~édi„u, Je 

:ožné, aby je postava prostě pr·onesla, nebo musí být fyzicky vyjádřeny v 1konicke ~o­
době, nebo jiným způsobem převedeny do příslušných ekvivalentu. Navzdory pocit~ 
mnoha kritiku. že žádná z více než s ta jevištních, filmo\rých nebo rozhlasových ada~taci 
Nadějných vyhlídek Charlese Dickense nebyla schopna dosáhnout prolínání natur~lism_u 
a symbolismu v jazykové struktuře románu, 123' peiformativní média opět mají k dispozi-
cí svébytné prostředky, jichž mohou využít. Již jsme měli možnost poznat, že opery a mu­
zikály mohou využívat hudbu k symbolickým cílům. Stejně jako Shakespearův Othe1lo 
postupně přejímá Jagův vzhled, operní Othello Verdiho a Boitoa poznenáhlu p_řejímá Ja: 
govu hudbu (nejslyšitelnější je to v trio1ách a tečkovaných rytmech), s tím, Jak_ hlavni 
postava v divadelní hře i opeře sestup11je na úroveň svého protivníka. Dokonce t ve fil­
mu, s jeho naturalistickými požadavky, může střih na\rodit metaforické vyznění tím, že 
spojí dohromady různorodé obrazy. Karr1era mt'1že izoloval některou součást scé11y a ob­
dařit ji významem i symbolickým rozměrem, pokud jí zapojí do kontextu. Hlavní pos ta­
va románu Thomase Har·dyl10 Tess z d'Urbervillů má podle autora ,,rty jako pivoňky'' 
a filmová podoba od Romana Polanského s názven1 TESS tuto informaci zprostředková­
vá záběrem plných rtu Nastasji Kinské, které se pootevírají, aby si vzaly jahodu od 

Alexe.1241 

Jazyková ironie představuje p1·0 adaptaci do peiformativ11ích médií zvláštní výzvu, samo-

zřejmě 11ikoli ironie v dialogu , ale pokud je jí použito v modu ,,showi11g''. Připomeňme si 
již dříve zmiňované dílo, román Williama Thackeraye z roku 1844 Paměti urozeného 

pana Barryho Lyndona. Toto dílo prezentuje sám vypravěč v první osobě jako příběh 
,,úspěchů a neúspěchů soucitného a duchapřítom11ého gentlemana z osmnáctého stole­
tí''. Díky Thackerayově obratné ironii se nám ve skutečnosti do rukot1 dostává ,,deník 

zlomyslného, do sebe zahleděného surovce''. 125
' Měli jsme již možnost pozorovat, že vy­

právění v pn1ní osobě je obtížné zpracovatelné do filmové podoby a vševědoucí vyprávě­
ní kamery Stanleyho Kubricka v BARRY LYNDONOVI se vzdává blízkos ti ve prospěch od­

stupu; co se zt1·atí z našeho prožitku promlouvajícího tupého, egois tického člověka, 

získáme zpět prostřednictvím pocitů jednotlivce obklopeného snobskou společností. Vý­

sledkem však j e, že ten to Bany Lyndon je nám 1nnol1em sympatičtější než Barry Lyndon 

z Thackerayova románu, navzdory tomu, že ve filmu mezi scénami zaznívá ironic ký hlas 

mimo obraz. 

Obtíže při dramatizaci takových jazykových figur a tropů, j ako jsou ironie, víceznačnost, 

metafora nebo symbolismus, blednou ve s1·ovnání s problémy, jimž musí čelit adaptátoři 

při dramatizaci toho, co není přítomné. Chybění a zámlky v prozaickém vyp1·ávění zpra-

vidla převádějí p erfoz·mativní média v cosi přítomného (nebo to alespoň tvrdí příslušná 

část zmíněného klišé), čímž ovšem ztrácejí svou sílu a význam. Ale musí t.omu tak nutně 
~ýt.? V další části ověříme platnost tohoto truismu důkladnějším rozborem jednoho pří­

:W adaptační praxe. Ten dokládá nej en uvedený konkré tní bod, ale téměř všechna 

.. \Tiz R. G i d d i n g s - K. S e 1 b y - Ch. W e n s 1 e y, c. d., s. 86-87. 
: K. E 11 i o t t, c. d., s. 234. 

~.-~JIS) N. S i n y a r d, c. d., s. 130, 
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ILUMINACE 
Linda Hu1d1Nnu,6: Co se dfjc ph adapta,·i"? - - ---- ~ ---·- --- • 

téinata týkajících se modu a specifičnosti média, která jsrne doposud z1nínili. Po 
. k h , Č. , " S}oll~ 11árn proto Ja o s rnut1 1 zaver. ~ 

Poučení z praxe 

Na ko11ci čtyřicátých a začátku padesátých let dvacátél10 století adapto\:al Ben· . 
Britten s pomocí tehdy už postaršíl10 E. M. Forstera a mladšího ,,člověka, co žijeJ:~1

~ 
. ,, , l d , iva 

dlem'' ijak se sám nazval), Erica Croz1era, pro opem1 ,sc~nu pos e ni , nedokonče ~ 

a důsledně m11ohoznač11é dílo Hermana Melvilla 11azvane Billy Budd. Spousta badat n: 
b l l · .., ' . ' . d ' , . M l · 11 elq se za ýva a prob émy spojenými s nepresnym1 a upravovanym1 vy an1m1 e v1 ova t 

tu; pro 11ás je však dfiležité a zajímavé, že výše zmínění libretisté použili vydání Wil~ll-
·1 h ta. ma Plomera z roku 1946, který také jako první otevřeně hovoř1 o omosexuál11ích a ho. 

mosociálních tématech novely. Děj se odehrává v osmnáctém stole tí na palul)ě hritsk· 

námořní lodi po několika vzpourách, po nichž jsou důstojníci otřesení a na pozoru; v'I~ 

práví příběh Billyl10, ,,pohledného 11ámořníka'' - prezentovaného jako jakýsi námořnic. 
ký stereotyp - který je souzen a popraven pro vyprovoko,rané zabití zákeřného zlJrojmis. 
tra Johna Claggarta, který sám plánoval Billyho zničit. Ačkoli bylo možno 11a zabití 
pohlíže t jako na nehodu, jediný svědek, kapi tán Vere, se rozhodne obětovat oblíbeného 

a čestného mladíka. Podlehne totiž obavá1n, že by události mohly vést ke vzpouře. 

Adaptace tohoto příběhu naráží na zjevné obtíže. Většina kritické literatury za1něřené na 
tuto adaptaci se soustředila na postavu kapitána Verea, protože v Melvillově textu umírá 

nedlouho potom, co je Billy pověšen, zatímco v opeře žije dál a vlastně celé vyprávění 

rámuje. Touto změnou se operní adaptace potenciálně vyhýbá dvěma bezprostřednírn pro­

blémům: ztrátě vypravěčského hlasu a obtížím s charakterizací postavy v důsledku zhuš­

tění děje, protože tato postava zpívá o svých motivech a obavách. Formální a emocionál­

ní pozadí operní verze tvoří Vereova neustálá muka nad jeho vlastními činy nebo tín1, co 

neučinil, a 11akonec pocit rozhřešení, kterého dosáhne díky Billyho odpt1štění a lásce . 

F orsler uvedl, že tyto změny provedli proto, aby ,,zachránili Verea před Melvillem'' .1261 

Jiné hlasy však byly při hodnocení těchto změn méně shovívavé, i když je otázkou. jest­

li také přesnější . Robert Martin adaptaci napadá s tím, že Vere se mění z ,,nabubřelého 

a domýšlivého pokrytce'' na ,,intelektuála zmítanél10 dilemate1n svědomí'' .127) Výsled­

kem podle něj je, že opera depolitizuje a deerotiztaje Melvillův text, p1·ičemž svazuje jeho 

,,subverzivní éros'' do podoby ,,sentimentálního rodinného obrázku'' .128l Podle Erica 

Croziera se však libretisté domnívali, že jsou věrni Melvillovu textu a jeho záměrum, ale­

spoň tak, jak je sami interpretovali , přičemž vycházeli z Plomerova vydání.12'>1 Ve svých 

zásazích do postavy kapitána Verea toho nakonec změnili příliš. Melvillův Vere se neod-

126) Cit podle: Philip B r e t t, Sulvation al Sea: Billy Budd. ln: Christopher Pal n1 e r (ed.), The Britten 
Companion. Londo11: Faber and Faber 1984, s. 135. 

]27) Robert M a r Li n, Saving Caplain Vere: Billy 81tdd frorn Melville's Novella to Britten's Opera. Studie.s 
in Short Fiction 23, 1986, č. 1, s. 52. 

~28) Tamtéž, s. 55. 
29) Viz Eric C roz i e r, The Writíng of Billy Budd. Opera Quarterly 4, 1986, č. 3, s. 12- 14, s. 16- 17 

a s. 21. 
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I LUMINACE 
Linda Hutcheonová: Co~ děje při adaptaci? 

- -

lišuje od postavy opery pouze svým morálním profilem a délkou života, ale nabízí také 

racionální důvody pro Billyho smrt - loď se nacházela ve válečném stavu a panovaly oba­

vy ze vzpoury. V opeře se vzpoura objevuje jako hrozba teprve poté, kdy je Billy, kterého 

měla posádka ráda, popraven. Vereovy pohnutky v opeře jsou prezentovány jako zmate­

né nebo nejednoznač11é, což je rozhodnutí, které se vykládalo jako formální chyba.1
·
30

' 

Ale co když bylo toto zmatení záměrné? Co když to byl dokonce hlavní bod adaptace? 

Britten byl pacifista a válečná lé ta těsně před tín1, než napsal tuto operu, strávil ve Spo­

jených stá tech. Co když byl vojenský příběh pro autory adaptace zajímavý právě svou 

nejednoznačností, nedoko11čeností a neurčitostí? Scéna opery, jež nám nabízí právě ta­

kovou interpre taci, upozorňuje přesně na ty otázky, které nás zde zajímají: jak v drama­

tickém umění reprezentovat takové prvky, jako je interiorita, úhel pol1ledu, a zvláště 

mnohoznačnost, nejed11označ11ost nebo dokonce absence. 

Scéna, na 11iž naráží1ne, se objevuje po Claggarlově smrti poté, co byl Billy postaven před 
důstojnický soudní tribunál, kterél10 se Vere neúčastní, protože n1usí svědči t jako jedi­

ný svědek smrtelné události. V části, jež nás zajín1á, musí Vere informovat Billyho, kte­

rý opustil kajutu, o výroku soudu: za svůj ,,zločin'' bude pověšen na ráh,10. V novele tak 

Vere činí ve scéně, která není předmětem vyprávění. Melvillův upovídaný a povětšinou 

vševědoucí vypravěč najednou změní směr a tvrdí: ,,Nikdo se asi nikdy nedoví, co se 
odehrálo při tomto setkání, krc,mě sdělení rozst,dku.''1:Ji, Přesto si uchovává takový vhled 

do postavy, že si může dovolit , jak říká, ,,určité dohady''. Domnívá se, že Vere před Bil­

lym nezatajil nic, co se týká jel10 vlast11í role nebo motivů a že Billy přijal tuto zpověď 

v duchu, v němž byla podána. Vypravěč dodává: 

Možná se stalo ještě víc. Možná že se v kapitánu Verovi nakonec ozval cit, jindy 

skrytý pod stoický1n či ll1ostejným zevnějškem. Byl tak stár, že by mol1l být Billy­

ho otcem. Tentu přísný cti tel vojenské kázně a povinnosti mo~ná roztál, přičemž 

v něm ožilo to, co v naší formalizované lidskosti zůstalo z dávných dob. Snad ho 

Billy velmi dojal, asi tak jako možná dojal Abrahama mladý Izák právě v okamži­

ku, kdy se pevně rozhodl, že ho obětuje, řídě se přemrštěným příkazem. 132l 

Nebude přehnar1é, pror1lásíme-li, že dramatizovat v opeře zmlklou scénu nebo takovou, 

která sestává z pouhých vypravěčových dohadů , představuje velkou výzvu. Tím, kdo 

v operní verzi vypráví, je Vere, a nikoli Melvillův anony1nní a (zjevně) pouze částečně 

vševědoucí vypravěč. Ale dvojsmysly a nejednoznačnosti, jic hž Melville dosahuje pro­

pojením ticha a domněnek, jsou opětov11ě vytvoře11y v modu ,,showing'' - a lo tím nejvy­

nalézavějším způsobem. V libretu se říká, že Vere zmizí do kajuty, v níž je držen Billy; 

na jevišti nedochází k ničemu. Namísto toho publikum slyší třicet čtyři jasných, třítóno­

vých akordt.., z nichž každý harmonizuje se základním tónem kvintakordu v F dur a je 

zahrán odděleně. Jazykové ticho a absenci děje na jevišti, jinými slovy, doprovází zvuk 

hudby - ale zvuk bez skutečné melodie a bez nějakého rytmu. 

130) Barry Em s li e, Billy Bu,dd and the Fear ofWords. Cambridge Opera]ou.rnal 4, 1992, ě. l , !>. 51. 
131) Herman M e I v i 11 e, Billy Budd, Benito Cereno. Praha: Vyšehrad 1978, s. 96. 
132) H. M e l v i 11 e, c. d., s. 96. 
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J i11é adaptace tohoto příběhu do modu ,,showing" nebyly tak málomluvné. Hra Ur" 
pro Broadway Louise O. Coxe a R. H. Chapma11a, která měla premiéru ani ne rok e:l'tá. 
operou, v roce 1950, vypravěčovy dom11ěnky dra1natizuje. Billy otevřeně žádá V Pt~tj 

. d "d' " " · l „ d b , erea aby rnu pomohl porozumět rozsudku. Vereova o pove - ze svet Je P 11Y o reho i zl, 1 

l ., "kd t" d'' " d " eho a že ,,většina to zjistí velmi brzy a prop ouva ne e upros re - ma ostacovat toi 
aby Billy pochopil, že „možná je v lidech jakási krutost, která je stejně tak jejich sou"~l!, 

" . 1. . ., cas 
tí, jako jí je laskavost" .133) Kritikové se po léta prou, Jes t i Je scena v novele funkč .' 
nebo ne, ale divadelní verze účjnně ničí její nejednoznačnost. Filmová adaptace zmí ~· 

k ., · ., " h „ l 1 · V ne, né divadel11í hry režírova11á Petrem Ustinovem, tery SI zaroven za ra ro I erea, Scé 

V ""k " .., s·11 h t " k · nll také dramatizuje, ale <)dlišně. Ve filmu e~e _r1 a, ,z~ n: 1 Y o~ az u ne~~1stuje Žádná 
odpověď, ale potom žádá odsouzence, aby JeJ nenav1de~, a tak prek~nal SVUJ strach. Bil­
ly odpovídá, že se ve skuteč11osti nebojí: ,,Konal jse~ Jeri svou povinnost. Vy jste konal 
tti svou." Ustinov doprovází tuto scénu melodra1nat1ckou hudbou Ar1tonyho Hopkinse 
která se 11emůže více lišit od zvláštních a zcizujících akordů opery. ' 
Brittenova hudba která má nahrazovat ticho, se vykládá několika způsoby. Některá c"t 

, ~I 

jsou vysloveně mimetická, přičemž kritikové spatřují v proměňujících se akordech zrně 
ny nálad a e1nocí obou mužů za zavřenými dveřmi; to znamená, že kritikové nal)ízeJ· í u 

" r 
čité dohady" ne nepodobné dohadům Melvillova vypravěče. Akordy se proto většino 
vykládají jako vyjádření posunu od překvapení k hrůze, rezignaci a vyrovnanosti. Jin 
pak vykládají akordy tematicky jako hudební ztvárnění citů, nebo jako náznak pozitivn 
či dokonce idealizované podoby homosexuálního citu, o němž se v té době nemohlo ote 
vřeně hovořit ze strachu ze soudního stíhání. Pro další je pak význam symbolický či n1e 
tafyzický. Fakt, že akordy slyšíme ve dvou pozdějších scénách opery, má na tato čtení jis. 
tý vliv: slyšíme je ihned po zmiř1ované scéně v poslední odsouzencově árii, nazývan 
„Billy in the Darbies'' (Billy v ok<1vech), v okamžiku, kdy Billy dospívá na vrchol svýc 
morálních a psychick.ých sil a přijímá svou smrt. Akordy slyšíme opět v závěrL1 Vereo 
,,Epilogu", když zpívá Billyho melodii a slova (která, reálně vialo, nemohl nikdy slyšet 
,,Však spatřil jse1n v bouři plachtu, do daleka zářící placl1tu a jsem klidný." Má sn 
opakování některých z těchto akordů naznačit, že Vereovo vykoupení se počalo ia zavř 
nými dveřmi? Pokt1d tom11 tak je, mají tam počátek také Billyho smíře11í a vnitřní síl 
Arnold Wl1ittall poukazuje na to, že skladatelé „často používají úseky pomalu se odvíj 
jícíc~1 akordů ve velkém tónovém rozsahu, aby tak reprezentovali vznešenost, monume 
tálnost, ale zřídka, pokud vůbec, přitom zároveň zcela odvrhují melodii nebo lineární p

1 

hyb, jako je tom11 zde''.1341 Harrnonie zde podle něj může být užito jako způso 
vyjádření interiority. Pokud tomu tak je, jedná se o další příklad, jak může hudba při 
nebo 11ahradit to, co se ztratí, když se úvahy v próze transponují do performativního 
dia. Carolyn Abhateová přenesla pozr1atky literární naratologie do studia hudby ač 
tečně díky jejímu dílu se začalo běž11ě tvrdit, že vypravěče v próze nahrazuje v opeře 
chestr. V diskutované scéně Billylio Budda vytváří dialektika chromatických a diato1 
kých akordů podivnou, nestálou tonalitu v F dur, jež pro pozorné uši představ 

133) f.,ouis Coxe - Robert Chapman, Billy Budd: A Play in Three Acts. Princeton: Princeton University p 
1951, s. 68. 

134} A. W h i t t a l I, c. d., s. 157. 
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. b ;hl •v; l "zu viz cito-

hu
dební ekvivale11t Melvillova jazykového dvo3smyslu (pro O sa e3si ana ~ k 1.b . " d · · ,.., k' azy u 1 re-

vaná Whittallova stt1die). To také naznačuje, ze - navz ory v1z1onars emu J . 
tisti'I, kteří hovoří o Vereově vykoupení a vnitřním smíru - hudební konec opery Je beze: 
sporu mnohoznačnější a složitější: ,,není sporu o tom, že Brittenova hudba_ se musi 

h b" · 'l ' taxi ale ne-
riskantně, ale vyváženě pohybovat na ostří nože, zpoc y nuJe tona 01 syn , 

k 
, k l" k ,, 135) 

vzdává se jí, stejně jako velkého operního tématu vy oupen1 s rze as u · ., 
Nejednoznačnost hudby se však jako v zrcadle odráží v nedostatku děje. Je to vrcholny 

neoperní okamžik opery, v němž slova a hudba nepůsobí společně, v němž slova n~~o­
máhají interpretovat hudbu, kterou slyšíme. Ve skutečnosti jsme zbaveni vizuálních 

1 
Ja­

zykových vodítek. Není divu, že diváci jsou často touto scénou zmateni. Domnívají.5~, ž~ 
se jedná o předehru střetnutí mezi Verem a Billym, a tak se mohou stát netrpel1vymi. 

Mají dojem, že se na jevišti nic podstatného neodehrává, a mají samozřejmě pravclu, děj 
se odehrává mimo jeviště, za zavřenými dveřmi. Ale dopad oněch akordů je takový, že 

nereprezentované se mt1že stát silnějším než to, co je reprezentováno přímo. Vše samo­

zřejrně záleží také na schopnosti jednotlivých režiséru prostřednictvírr1 představení pod­

něcovat naši představivost, přimět nás, abychom překonali vzniklou mezeru. 

Teorie čtení Wolfganga Isera - týkající se toho, jak čtenáři zaplňují narativní mezery, 

které tvoří součást literárních textů - zde má také své místo.136
l S tím, jak pozorujeme 

a posloucháme, neponechává1ne průchod volným asociacím; namísto toho zaplňujeme 
mezery, přičemž nás společně vedou dramatický výjev konfrontace v předchozí scéně 
a oněch třicet čtyři akordů v jejich nepopsatelné a sugestivní mnohoznačnosti. 
Proslulá scéna se zavřenými dveřmi v Billy Buddovi velmi dobře dokládá obtíže vyplý­

vající z transpozice mezi mody a médii. Podobně jako realistický film, jen možná ještě ve 

větší míře, není samozřejrně jevištní představení ope1-y médiem, jež by vycházelo vstříc 
reprezentaci nejednoznačnosti, mnohoznačnosti či absence. V té to scéně však odmítnu­

tí ukázat děj na jevišti nebo jej verbalizovat, spolu se zcizující hudbou, nabízejí společ­
ně možnost, jak takovou komplexnost vyjádřit. Zároveň nám také přináší příklad z umě­
lecké praxe, který zpochybňuje velkou část klišé týkajících se neadekvátnosti 

performativních médií ve srovnání s prozaickou fikcí. Autory těchto truismů, musíme do­

da~, nejso~ .autoři. ad_a~tací, ale kritikové ochraňující literaturu nebo sebeochraňující 

sp1sovat;le Jak~ V~rg1n1~ Woolfová, která psala velice živě o malém významu filmových 

ad~pta~1 ~roza~ckych del: ,,~akže se potácíme a prosekáváme si cestu nejproslulejšími 

svetovym1 romany. A čteme Je v podobě jednoslabičných slov, načmáraných klikyháky 

negramotného školáka.'' I:\?) Musíme nutně věřit těmto slovům? Neme"l1" b h " ., . . yc om pro zme-
nu chv1l1 naslouchat autorům adaptací? 

Přeložil Miroslav Kotásek 

Přeloženo z anglického originálu: Linda Hu t che O n, What? (Forms). In· t :'" A 'T'L ,I' . 

Lo d 
· az, 1 rLeory OJ Adaptatiori 

n on and New York: Roulledge 2006, s. 33-77. · 

135) Tamtéž, s. 170. 
136) Viz také P. H. A b b t t . d 114 . diích. o ' c. ., s. -116, kde poJednává o narativních mezerách v rozličných mé-

137) V. W o o I f, c. d., s. 309. 
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Citované filrny: 

Ad . . S 'k Jonze 2002) Anglicky' pacient (The English Patienl; Ar1thony Minghella 
1 Adaptace ( aptat1on, p1 e . ' ' . . (TV . 'I . , CXJ 

Asfaltot>á džungle (Tl1e Asphalt Jungle; John Huston, 1950), Angels in .America .ser1a; Mike Nicho6J, 
2003), Badla,rulers (Deltner Daves, 1958), Barry Lyndon (Stanley ~ubr1ck, 19?5), Billy Budd (Peter lis~' 
nov; 1962), Billy Bu.dd (Basil Coleman, 1966)) Bílá velryba (Moby D.1~k; John Huston, 19~6), ~lues Btot~i, 

2000 (John Landis, 1998), Buzz Ligh.tyear oj S!ar Command (TV ser1.al; Steve Loter, 2000), Cairo (Wolf~(' 
la, 1963), Cool Breeze (Barry Pollack, 1972), Celisti (Ja\vs; Steve11 Sp1elberg, 1975), The Dead (J~hn Busto L 
1987), Den.ík venkovského faráře (Journal d'un curé de campagne; Roh~rt. Bresson, 1951), Don Gwvann.i (J: 
seph Losey, 1979), Dveře v podlaze (The Door in the Floor; Todd W1ll1ams, 2004), Eart}z (Deepa Meh 
1998), Flintstoneovi (The Fli11tstones; Brian Levanl, 1994), Hvězdné války (Star ~ars; Ge~rge Lucas, 19

7
} 

Chaplin strážceni veřejnélio pořádku, (Easy Street; Charles Chaplin, 191 ~), Chaplin uprchlym t~estaricern. ~~ 
.. '\.dve11turer Charles Chaplin, 1917), Chaplin vystěhovalcem (The lmm1grant; Charles C_hapl1n , 1917),/, 

Your Man (Roslyn Schwa1tz, 1996), lmpériurn vrací 1íder (The Empíre Strikes Back; Irvin Kershner, 19ao~ 
}erry Springer- Opera (Peter Orton, 2005), ]sem agent (I Sp!; Betty Thomas, 20~2),

0 

Kabaret (Ca~1aret; Bob 
F osse, 1972), Klec bláznil (La Cage aux folles; Edouard Mol1naro, 1978), Klec blaznu II (L~ Cage aux fo!Jeg 
II; Edouard Molinaro, 1980), Krá.ska a zvíře (La belle et la bete; Jean Cocteau, 1946), lad~ tn the Lake, {B.0-
hert Montgomery, 1946), La Tra.via.ta (Franco Zeffirelli, 1983 ), Lady Lazarus (Sandra Lah1re, 1991 ), Lanta. 
na (Lanta11a; Ray Lawrence, 2001), Liga výjimečných (The League of Extraordinary Gentlemen; Stephen No. 
rrington, 2003), Lví král (The Lion King, Roh Minkoff, Roger Alers, 1994), Madama Butterfly (Jean-Piel'l'c 
Ponnelle, 1976), Malý krámek hrílz (Little Shop of Horrors; Frnk Oz, 1986), Mary Poppins (Robert Steven. 

son, 1964), Maska rudé sn1.rti (Tl1e Masque of Red Death; Roger Corman, 1964), Maverick (Richard Donner 
1994), Mechanickj· ponieranč (A Clockwork Orange; Stanley Kubrick, 1971), Million Dollar Baby (Clin; 
Eastwood, 2004), 1l1i.ssion: lmpossible (Brian De Palma, 1996), Muž, který miloval ženy (I~'homme qui airnait 
les femmes; Franc;ois Truffaut, 1977), Návrat Jediho (The Return of Jedi; Richard Marquand, 1983), Nebe-.,. 
pečné známosti (Les Liaisons dangereuses; Roger Vadim, 1959), Nebezpečné známosti (Dangerous Liaisons· 

' Stephen Frears, 1988), Neviňátka (The Innocents; Jack Clayton, 1961), Nice Work (TV seriál; Christophet 
~1enau1, 1989), Občan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Odysseus (Ulysses; Joseph Strick, 1967), 
Olověná vesta (Full MetaJ Jackel; Stanley Kubrick, 1987), Otello (Franco Zeffirelli , 1986), Pátrači (The Sear. 
chers; John Ford, 1956}, Paní Bovaryová (Madame Bovary; Claude Chabrol, 1991), Parsifal (Hans-JUrgen 
Syberberg, 1982), Pavouk (Spider; David Cronenberg, 2002), Pippa Passes; or, The Song oj Conscience (Da. 
vida W. Griffitha, 1909), Pojistka smrti (Double lndemnity; Billy Wilder, 1935), Portrait oj the Artist a.i 

a Young A1an (Joseph Strick, 1978), Proces (The Trial; Orson Welles, 1962), Producenti (The Producers; 
Mel Brooks, 1968), Příběh slu.žebnice (The Handmaid's Tale; Volker Schlondorff, 1985), Ptačí klec (The 
Birdcage; Mike Nichols, 1996), Přízračný svět (Ghost World; Ten)' Zwigoff, 2001), Psycho (Psycho; Alfred 
Hitchcock, 1960), Ptačí klec 3: Svatba (La Cage aux folles 3 - ,Elles' se marient; Georges Lautner, 1985), 
Ra.šomon (Rashomon; Akira Kurosawa, 1950), Rodinné sídlo (Ho,vard's End; James Ivory, 1991), Silent /íill 
(Sile11t Hill; Christopl1e Gans, 2006), Sin City - město hříchu (Sin City; Robert Rodriguez, Frank ~1iller, 
Quentin Tarantino, 2005), Smrt v Benátkách (Morte a Venezia; Luchino Visconti, 1971), Smrtonosná past 
(Die Hard; John McTiernan, 1988), Smrtonosná JJast 2 (Die Hard 2; Renny Har]in, 1990), Srnrtonosná past 
3 (Die Hard: With a Vengeance; John McTiernan, 1995), Starsky & Hutcli (Todd Phillips, 2004,), Svatba 

v 

(A Wedding; Robert Altman, 1978), Sest stupňů odloučení (Six Degrees of Separation; Fred Schepisi, 1993), 
Tess (Roman Polanski, 1979), Toy Story 2: příběh hraček (Toy Story 2; Ash Branno11, John Lasseter, Lee Un· 
krich 1999), Valmont (Miloš Forman 1989), Waynův svět (Wayne's World; Penelope Spheeris, 1992), Wesl 
Side Story (Jerome Robbins, Robert Wise, 1961), White Teeth (TV film; Julian Jarrold, 2002), Záhada. Blair 
Witch (The B]aír Witc}1 Project; Eduardo Sánchez, Daniel Myrick, 1999) 
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Poznámka o autorce : 
Linda Hutcheonová j e profesorkou anglické a srovnávací literatury na Univerzitě v Torontu. Její badatel­
ský zájem je velmi široký: zaměřuje se na postmode rní kulturu, kritické teorie a literární komparatistiku. Pu­
blikovala řadu studií věnovaných problémfim intertextuality, naratologie, postkolonialismu i feminismu. Spo­
lečně se svým manželem Michaelem Hutcheonem napsala 11ěkolik knih o opeře. Ve své poslední monografii 
A Theory oj AdaJJtation obrátila svoji pozornost k intennedíálnín1u fenoménu adaptace (zásadně překračuje 
hranice disciplín a zabývá se lite raturou, filmem, operou, baletem i videohrami). K jejím hlavním autorským 
a editorským publikacím patří A Theory oj Parody: The Teachings of Twentieth-Century Art Forms (London 
and New York: Me thuen 1985), A Poetics of Postmodernism: History, Theory, Fiction (London and New York: 
Routledge 1988) , The Politics of Postmodemism (London and New York: Routledge, Ne,v Accents 1989), lro­
nyts Edge: The Theory and Politics of Irony (London and New York: Routledge 1994}, Rethinking l iterary 
History: A Dialogue on Theory (spolu s Marien1 J. Valdésem, New York: Oxford UP 2002). 

59 




