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TEORIE INTERTEXTU A LITERARNI
KONTEXTY FILMU
1.

Petr Malek

V souvislosti s pokusy aplikovat Genettovu kategorii hypertextovosti ve filmové teorii
jsme se jen letmo dotkli otdzky filmového pFepisu. Adaptace tvofi pfirozené zcela sa-
mostatny problém, kterym se v celé jeho ifi na tomto misté zabyvat nemiZeme.
Soustfedime se proto jen na nékteré diléi otdzky: jaky typ mezitextovych vztahti pied-
stavuje filmovy pfepis, tj. jaké misto zaujima v systému transtextovych relaci a jaky je
jeho pomé&r k ndmi sledované kategorii intertextovosti.

Pfedeviim zasluhou polské teoreticky Maryly Hopfingerové se v oblasti teorie filmo-
vych adaptaci ujal Jakobsoniiv termin intersémioticky preklad (intersemiotic trans-
mutation), oznadujici interpretaci verbalnich znakti pomoci znakii neverbalnich znako-
vych systémii.” Hopfingerova, na rozdil od lingvisty Jakobsona, berouciho pochopitelné
za své vychodisko slovo, definuje intersémioticky preklad Sifeji a obecnéji: rozumi jim
»preloZeni vjznamii z komunikétu zformovaného v jednom sémiotickém systému tako-
vym zpiisobem, abychom vybérem odpovidajicich znakii z jiného znakového systému
a jejich kombinaci ziskali komunikat, jehoZ vyznamy budou shodné [podtrhl P. M.]
s vjznamy komunikitu prekladaného.” Souasn& je oviem intersémioticky preklad
v disledku rozdilnosti znakii obou systémi, a tedy jejich nutného pfekédovani, vidy
netuplny a ¢asteény. Filmovéa adaptace literdrniho dila jako intersémioticky preklad je
pak podle autorky vidy specifickym a jedine¢nym preétenim, interpretaci literdrni
piedlohy. Se zfetelem k intersémiotickému pfekladu vydéluje Hopfingerova t¥i plany li-
terdrniho dila: 1. nepfeloZitelny plan materidlovy (budulcowy); 2. ¢ésteéné preloZitelny
pldn materialové-vyznamovy (budulcowo-znaczeniowy); 3. v zdsadé preloZitelny plan
viznamové-kulturni (znaczeniowo-kulturowy). Hopfingerova poéita tedy s existenci kul-
turnich vyznami (znaczenia kulturowe), jeZ se daji - jelikoZ jsou s materidlem svazdny
pouze nep¥imo a zprostfedkované - ,,vyslovit" v riiznjch sémiotickych systémech a jsou
navzdjem prelozitelné.”

1) Jakobsonova klasifikace vydéluje jesté preklad intralingvalni (vnitfnéjazykovy) a interlingvalni (z jed-
noho pfirozeného jazyka do druhého). Srov.: Maryla Hopfinger, Film i literatura: uwarun-
kowanie techniczne przekladu intersemiotycznego. In: Sztuka — technika — film. Ed. A. Kumor,
D. Palczewska, Warszawa 1970, s. 159 - 182. - Taz, Adaptacje filmowe utworéw literackich. Proble-
my teorii i interpretacji. Wroclaw - Warszawa — Krakéw - Gdansk 1974.

2) Taz, Adaptacje filmowe..., s. 21.

3) TamtéZ, s. 82.



ILUMINACE

Petr Mélek: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu I1.

Koncepce M. Hopfingerové viak nebyla pfijata bez vyhrad. A. Helmanova” odmitla
dfirazné aspirace na univerzalnost tohoto modelu s poukazem na historickou podminé-
nost a proménlivost zptisobti adaptovéni, jeZ jsou ve znaéné mife zdvislé na objektiv-
nich faktorech, tj. zejména na repertodru technickych prostfedkii, které mé filmovy
tviirce v dané dobé& k dispozici. PfedevSim vSak nastolila otdzku, zda je adaptace -
chdpani jako intersémioticky pfeklad nebo jeho vysledek - viibec moznd. Jestlize
Hopfingerové je ochotna uvaZovat o &4steéné preloZitelnosti na roviné materidlové-vyz-
namové a potencialné plné adekvaci na roviné smyslu, pak pro Helmanovou je nepfelo-
Zitelnost na roviné materialové dostateénym diivodem pro to, aby mozZnost intersémio-
tického prekladu kateégoricky vyloucila. Pfesvédéeni o vzdjemné nepfeloZitelnosti umé-
ni formuluje zcela jednoznaéné: ,,Roméan nemiiZe byt pfeloZen na film, vers na sochu,
symfonie na divadlo.”® Helmanova zastava tradiéni nazor, Ze o prekladu sensu stricto
miiZeme uvaZovat pouze v piipad& piekladu inter/intra/lingvélniho. Na podporu svého
tvrzeni pfipomind, Ze nikdo napf. nezaklddd adaptacni vazby (a neuvaZuje o intersé-
miotickém prekladu) v souvislosti s Preludiem podle Faunova odpoledne, tj. mezi
stejnojmennou basni Stéphana Mallarméa a symfonickou bésni Clauda Debussyho.
,Viechna uméni, uzavird Helmanové, ,,svobodné sahaji do spoleéného zdroje: bible,
mytu, tradice historické i literarni, archetypit kultury apod. Pouze film jako by déla co-
si jiného: adaptuje, coZ by mé&lo sv&déit o tom, Ze jeho autonomni prostiedky jsou pro
realizaci daného tématu, motivu &i latky nedostadujici a je nezbytna protéza v podobé
s 2 v . “%6) 2 - - . ~ . v

»kostry« jiného uméni. ® Helmanovd tu cely problém formuluje ponékud zjednoduse-
né&. Nedostateéné napiiklad prihliZi k nesouméFitelnosti materidlu literatury vzhledem
k ,asémantické” hudb& a statickému malifstvi a dostateén& nereflektuje skute¢nost
(i kdyz ji v z4sad® pripousti), Ze film a literatura pfes riiznost materidlu operuji obdob-
nymi ,,prostiedky” (fabule, postava, predstaveny &as a prostor; zpiisob vystavby tematic-
ké roviny je u obou v mnoha rysech analogicky) a Ze tedy mezi literdrni predlohou
a filmovym prepisem existuje uréita specifickd vazba. Nicméné adaptace v jejim mode-
lu ztrdci své vysadni postaveni a je implicite vélen&na do kontextu dalSich vztahti mezi
literaturou a filmem a relaci mezi odliSnymi uménimi viibec.

Vrafme se jedté jednou k modelu M. Hopfingerové. I ona si je pfirozené védoma jisté
v§luénosti a odli$nosti intersémiotického prekladu ve vztahu k tradiénimu piekladu in-
ter/intra/lingvalnimu. Opirajic se o pojeti preloZitelnosti (translatability, Ubersetzbar-
kelt) jako kategone stupfiovité — pojeti v zdsadé akceptovatelné a akceptované -, uvazu-
je, jak jsme se jiz zminili, o mtersemlouckem piekladu jako o pfekladu specifickém,
predstavujicim originalni ,pfedteni , interpretaci literirniho dila. Nebof, jak dodéva,
je tfeba nezapominat na to, Ze , mnohovyznamovost ]azykovych struktur obecné,
a struktur literdrnich zvlast, vytva¥i moZnost rtiznych preldadu .” Tak tomu jisté je, ale
zdroveri nelze zapominat na to, Ze intersémioticky pieklad - i p¥i v&i své specifi¢nosti -
ziistava stile jesté prekladem, a lze tedy piedpokladat, Ze i zde ,,cilem piekladatelovy
price je zachovat, vystihnout, sdélit péivodni dilo, nikoliv vytvofit dilo nové, které ne-

4) Alicja Helmanovd ses koncepci Hopﬂngerove kriticky vyrovndvd predevsim ve studiich: Modele
adaptacji filmowej. ,,Kino" 14, 1979, &. 6, s. 28 - 30; Adaptacje filmowe dziet literackich jako Swia-
dectwa lektury tekstu. ,Kino™~ 19, 1985, &. 4, s. 17 - 21.

5) Tazi, Adaptacje filmowe..., s. 17.

6) Taz, Modele adaptacji..., s. 29.

77 M. Hopfinger,ec.d.,s. 8l
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mélo predchiidee; cil pFekladu je reprodukéni (podirhl P. M.).% Ji¥i Levy zformulo-
val tyto naroky v souvislosti s pfekladem tradiénim (tj. interlingvilnim) a i zde pozada-
vek presnosti piekladu a reprodukéni vérnosti vii¢i origindlu vyvolava ¢asto protichiid-
né vyklady, a to tim spiSe, Ze je vyluéné teoretickym idedlem, kterému ve skute¢nosti
odpovidaji pouze ruzné stupné priblizeni. Presto se domnivame, Ze i v pfipadé prekla-
du intersémiotického nelze nepfihliZet k zakladnimu vymezeni prekladu jako &innosti
spocivajici obecné v hledéni takovych prostfedkd v uréitém jazyku, které by predavaly
informaci obsaZenou v preklddaném dile a zdroveni predstavovaly ekvivalent jeho
prostfedkll vystavby. A 1 v pfipadé tzv. prekladu volného (free translation, Nachdich-
tung, frei Ubersetzung) se jesté vidy hovofi o predvani smyslu prekladaného dila, byt
pomoci prostiedki pfimo neodpovidajicich origindlu.

Co si vak potom poéit s filmovymi adaptacemi, jejichz smysl je odlisny, ¢asto diamet-
ralné, od smyslu origindlu? ,,Co tu bylo preloZeno na co?” miZe se ironicky tdzat
A. Helmanova”, nebof v praxi filmovi tviirci mnohdy velmi mélo dbaji toho, Ze ,,slo-
vesny text a film se mohou vyznacovat sémantickou totoznosti zdkladnich tematickych
kontextu (postavy, déj, prostiedi) a v ndvaznosti na to totoZnosti zakladnich aspektii
smyslu . Model Hopfingerové vymezuje intersémioticky preklad tak Siroce, Ze zahrnu-
je cely bohaty repertodr moZnosti v hranicich uréenjch dvéma krajnimi variantami -
maximalné objektivni a maximélné subjektivni interpretaci. Ve shod& s intenci autorky
tak pokr)'rvé vSechny mozné vztahy mezi literdrnimi a filmovymi texty od tzv. ekraniza-
ce, tj. doslovneho prevedeni divadelniho textu na filmové platno, aZ po filmy vzniklé
,na motlvy Takové feseni Helmanova opravnéné odmita, nebof intersémioticky pre-
klad tak prestéva byt rozliSujici kategorii. A pokud by pteklad (resp. adaptace) mél byt
chépén jako kategorie stupiiovitd, vnucuje se pak podle Helmanové otazka, na zakladé
jakych kritérii stanovit tu hranici, po kterou budeme jest& hovoftit o prekladu.

Tento problém uréeni kritérii vystupuje do popfedi zejména tehdy, ma-li se intersémio-
ticky preklad vy¢lenit jako specificky vztah z kontextu dalsich relaci mezi uménimi.
Tak je tomu napfiklad v Popovi¢ové péti¢lenném schématu situaci, kdy literdrni text
vstupuje do vztahu s jinymi druhy uméni. V tomto schématu je intersémioticky preklad
vymezen jako zvldStni typ, pro ktery je charakteristické, Ze ,,neliterdrny text sa prekla-
da, adaptuje alebo parafrdzuje do podoby literdrneho textu, napr. Puskinov Bronzovy
jazdec; alebo naopak, literdrny text sa prekladd alebo adaptuje do iného umeleckého
kédu, napr. rozmanité verzie Hamleta™." Popovié vychazi z predstavy, Ze ne kazdé me-
ziznakové navazovani je intersémiotickym prekladem a zvlaf jest& uvazuje o navazova-

8) Jifi Le vy, Unéni prekladu. Praha 1963, s. 49 - 51. Pro fiplnost je tfeba zdiiraznit, Ze J. Lev{ ho-
voii o tviiréi reprodukei a rozliduje pfeklad jako dilo a preklad jako proces: ,,Pracovnim postupem
tohoto uméni je nihrada jednoho jazykového materidlu jinym, a tudiZ samostatné vytvofeni viech
uméleckych prostfedkii vychazejicich z jazyka; v jazykové oblasti, v ni% se odehravé, je tedy piivodné
tviiréi. Preklad jako dilo je umélecka reprodukce, preklad jako proces je ptvodni tvofeni, preklad ja-
ko uméleck}’l druh je pomezny pfipad na rozhrani mezi uménim reprodukénim a piivodné tviiréim.”
Ve vyvoji reprodukéniho uméni se podle Levého uplatnu_u dvé normy: norma reprodukéni, tj. pozada-
vek vérnosti, vistiZnosti, a norma ,umé&leckosti” (pozadavek krasy); jako znehodnocujici rysy se pak
poc:fu_ll v procesu pfekladani rysy netviiréi, pasivné reprodukcm ve vysledném dile pak rysy, které
jsou v rozporu s reprodukénim cilem, tj. s pozadavkem v&rnosti”. Tamtéz, s. 50 - 52.

9) A. Helman, Modele adaptacji..., s. 28.

10) Petr Mare§, Interprczace a intersémiotickf preklad. AUC Philologica 4 - 5, 1988, Slavica Pra-
gensia XXXII, s. 172.

11) Anton Popovié&, Komunikaéné projekty literarnej vedy. Nitra 1983, s. 92.
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ni literdrniho textu na text jiného druhu uméni a o pfipadu opacéném.'” Zdenék
Mathauser navrhuje tuto velikou skupinu intersémiotickych vztahti pracovné oznacovat
jako inspirace, inspirované paralely, resp. motivované paralely, iniciované paralely.”
Za rozliSujici kritérium prekladu a inspirace poklddd intencionalitu transkédovani
(pfeklad z jednoho kédu do druhého) v piipadé prvém a paralelnost riznych kédi
(k niZ dalo impuls jedineéné dilo) v pfipadé druhém. Jestlize u pfekladu jde predeviim
o asili nalézt ekvivalenty v odliSném kédu, o pfibliZovani, a nikoli vzdalovani, o ,,in-
tenciondlni kolmici spusténou z metatextu na prototext , pak inspirace se vylerpavé
pocéteénim podnétem a i termin paralela se autorovi nakonec ukazuje jako ,,tak trochu
eufemisticky "

Pokud bychom tato kritéria aplikovali na filmovy pfepis, mohli bychom o intersémiotic-
kém prekladu uvazovat predeviim v souvislosti s tzv. ,,vérnymi  (pfip. ,,doslovnymi’)
prepisy, které zjevné usiluji pravé o co nejvérnéjsi transkédovani, o afirmativnost te-
matickou i konstrukéné kompozicni. Privé takovy adaptacni pristup viak takika zakoni-
té vede k zmrzacdeni predlohy. Na paradoxy téchto adaptaci upozoriiuje Milan Kundera
ve svém Uvodu k jedné variaci: ,,Cim vic chee adaptétor zistat diskrétné skryt za ro-
ménem, tim vic ho zrazuje. Tim, Ze ho redukuje, zbavuje ho nejenom jeho ptvabu, ale
i jeho smyslu.“"” A jak jiZ titul jeho iivodu ke h¥e Jakub a jeho pan prozrazuje, proti
adaptaci, kterd v jeho pojeti splyva s redukci, obhajuje techniku variaci, vidénou
v podstaté jako setkani riiznych kontextd: autorskych, dobovych, stylovych, druhovych
apod. V Kunderovych tvahach se obrdZi posun od problému, zda je pii tak zdsadnim
prekédovani znaki, spojenym s tzv. intersémiotickym posunem, a pfi tak podstatné od-
liSnosti vystavbovych prostfedkii obou uméleckych druhii potencialné mozné prenést
sémanticky invariant a zachovat kvality origindlu v té mife (otdzkou oviem zistava,
v jaké mifte), aby bylo mozné mluvit jesté o prekladu, k otdzce intence filmovych pre-
pist. Jestlize jsme aZ dosud zpochybiiovali univerzalni aspirace pojmu intersémioticky
preklad z hlediska sémantiky (na filmovy pfepis nelze kldst pozadavek reprodukéni
vérnosti, jakkoli volné interpretovany), neméné dilezité jsou i vyhrady z hlediska prag-
matiky, kdy ndm jde o vztah znaku k jeho uZivateli. Funkei prekladu je, jak jsme jiz
ukdzali, v zdsadé substituovat original, zpFistupiiovat néco, co je jinak nedostupné.
O to v8ak v pfipadé filmovych prepisii (a obecnéji medidlnich transformaci) nejde.
Implicite tento pfedpoklad sdili i H. Markiewicz, ktery ve své detailni systematice
transtextovych vztaht vydéluje zvlast preklady (uvazuje o prekladu stylistickém, intra-
lingvélnim a interlingvalnim, nikoli vSak o intersémiotickém) a transformace; ty pak
¢leni na a) tematické, zahrnujici amplifikaci, kondenzaci, eliminaci, permutaci a modi-
fikaci, a b) generické, obsahujici transformace vnitfnézanrové (nap¥. z vypravéni v prv-
ni osobé do vypravéni v tfeti osobé), Zanrové (napf. z tragédie na komedii), druhové
(napt. z prozy do dramatu) a koneéné medialni, tj. napk. filmovy prepis.'”

12) Popovicovy piiklady v8ak nepfesvédéuji. Nevidime jediny diivod proto, aby Puskiniiv M&dény jezdec
byl ve vztahu k zndmé petrohradské sofe chapan jako intersémioticky pteklad, kdy? Majernikiiv ob-
raz Don Quijote je uvddén jako p¥iklad bliZe nespecifikovaného navazovini. Nema patrné atributy
intersémiotického prekladu; jaké jsou to atributy, autor nefik4.

13) Zdenék Mathauser, K intersémiotické problematice uméleckych druhii. Uménovédné studie V.
Praha 1984, s. 71.

14) Tamtéz, s. 70.

15) Milan Kundera, Jakub a jeho pdn. Brno 1992.

16) H. Markiewicz,c.d.,s. 260.

10



ILUMINACE

Petr Milek: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu IL

Jestlize v Markiewiczové systematice transtextovych relaci, podané ve formé taxonomic-
kého vyétu a detailnéji nerozpracované, je mediélni transformace uréena jako podt¥ida
generickych transformaci, v konceptu Heinricha F. Pletta” se zvl43¢ vyd&luji t¥i typy
substituci - mediélni, lingvistickd a strukturni -, které vedle rozsiteni (addition), zkr4-
ceni (subtraction) a permutace (permutation) pfedstavuji zdkladni modality Siroce vy-
mezené transformace. I Plett tedy zvldsf odliSuje lingvistickou substituci a vysledek
operaci, pfi nichZ se verbalni znaky nahrazuji navzdjem, oznaduje ve shodé s tradici
jako preklad (pteklad do ciziho jazyka, ze spisovného jazyka do néfeéi, ze starého ja-
zyka do soucasného apod.). Na rozdil od Markiewicze viak Plett pokldda za uZite¢né
rozliSit substituci strukturni a medidlni. Strukturni substituce se podle autora uskuted-
fiuje, ,,kdy# jeden soubor pravidel (norem) je nahrazen jinym , a zahrnuje predeviim
druhové, resp. Zénrové transformace, medidlni substituci charakterizuje pfenos znaki
z jednoho znakového systému do druhého. Plett sdm upozorfiuje na to, jak obtiZzné je
takovy pfenos znakii popsat, Ze miiZe byt vyloZen a objasnén jediné v ramci vSeobecné
sémiotiky a védy o médiich, kterda by méla zkoumat onu pfeménu znakii a jejich pri-
zpusobeni v odliSnych médiich. Otdzka je o to sloZitéjsi a komplexnéjsi, Ze tu zpravidla
nemiizeme uvazovat o ,,prekladu” na roviné jednotlivych oznadujicich, ale a% na roving
vétSich strukturnich ¢i vyznamovych celkii: tématu, motivu, prostfedi nebo dokonce at-
mosféry a nélady. Ponévadz Plett uvazuje o tfech zdkladnich t¥idach znaki (tj. verbal-
nich, vizualnich a akustickych), ukazuje se mu néasledné paradigma o Sesti zdkladnich
moznych typech medidlni substituce'®: 1. lingvistické —> vizudlni znaky, 2. lingvistické
— akustické znaky, 3. vizudlni — lingvistické znaky, 4. vizudlni - akustické znaky,
5. akustické — lingvistické znaky, 6. akustické — vizudlni znaky. Stejné jako vztahy
strukturni substituce i tyto vztahy intermedialni poklada Plett za intertextové a pfipisu-
je jim tak vlastnosti, které mit mohou, ale v zdsadé mit nemusi.

JiZ vySe jsme konstatovali, Ze v kaZdé transtextové modalité se miiZze projevit spoludini-
tel intertextovosti, ale pro transformaci jako uréity typ mezitextovych vztaht je, jak se
domnivdme, charakteristickd intertextovost potencialni. Vztahy k pretextu - af uZ in-
tergenerické ¢i intermedidlni - se mohou, ale nemusi podilet na konstituovdni smyslu
navazujiciho textu, mohou, ale nemusi byt souésti jeho vyznamové vystavby. Vezmé-
me si pro ilustraci alespoti jeden z typii medidlni substituce uvedenych Plettem: substi-
fuci vizualnich znakfi znaky akustickymi. Plett jako priklad uvadi Obrazky z vystavy
(Kartinky) Modesta Petrovi¢e Musorgského, klavirni cyklus deseti miniatur inspirovany
obrazy Viktora Hartmanna. Jednotlivé ¢asti Kartinek nesou sice programni ndzvy
a odkazuji k Hartmannovym obraziim, ale jejich znalost jako pfislusnych pretextf, na
n&% jednotlivd hudebni ,,&isla” navazuji, neni pro recepci skladby podstatna: Kartinky
Musorgského Ziji nezavisle na svych vytvarnych pretextech a pokud porozuméni hudbé
néco determinuje, pak to jsou jediné programni ndzvy jednotlivych &asti, které samy
0 sob& mohou vymezovat uréity okruh predstav a asociaci. Ceskym p¥isp&vkem do této
kategorie substituci jsou mj. Fresky Piera della Franceska Bohuslava Martindi, inspiro-
vané cyklem fresek o Legendé o K¥iZi z kostela svatého Frantitka v Arezzu. I kdyz pod-
le autorova autentického komentéfe je mozné vztdhnout prvni &ast k vjtvarnému motivu

17) Srov.: Heinrich F. Ple tt, Intertextualities. In.: Intertextuality. Ed. H. F. Plett. Berlin - New York
1991, s. 3 - 29.
18) Tamtéz, s. 20.
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s kralovnou ze Saby, druhou ke Konstantinovu snu a tfeti ma vyjadfovat ,,povSechny
dojem z fresek , pro recepci skladby védomi téchto vztahii opét neni nezbytné. Sim
Martinti vazbé hudby k detailim Pierovych fresek neprikladal valny vyznam a je pfiz-
naéné, 7e ti§téna partitura neuvadi bliz$i podrobnosti, resp. programové tidaje, které by
zaklddaly intertextové vztahy mezi hudebnim textem a jeho vytvarnym pretextem.
A jestlize skladatel své inspiraéni zdroje sdé&lil, pak soutasné neopomenul zdiraznit,
%e skladba neni deskriptivni: ,,...v3echno, co predstavuje deskriptivni program, je jedi-
né krétk4 pasaz violy v druhé v&tg, imitujici hlas trubky. "

Co jsme a# dosud Fekli ofem nevyluéuje, Ze bezprostedni konfrontace hudebniho textu
s jeho vytvarnym pretextem se miiZe stit zdrojem dal3ich vyznamii, klicem k interpre-
taci jistjch hudebnich motivii apod. Tykd se to zejména hudebnich skladeb, jejichz
vytvarné pretexty jsou vieobecné zndmé a tvofi souddst obecného kulturniho kédu:
Botticelliovsky triptych Ottorina Respighiho evokujici tfi slavné obrazy Sandra Botti-
celliho (Jaro, Klanéni tii kraldi, Zrozeni Venuse) nebo Symfonie Malii Mathis Paula
Hindemitha inspirovanid slavnym triptychem z isenheimského oltife Mathise
Griinewalda. I v téchto p¥ipadech se v8ak vztah k v§tvarnému pretextu na konstituovédni
smyslu navazujictho hudebniho textu podili potenciélné: miiZze, ale nemusi; intertexto-
vost neni obligatorni.

Pro vétsi nazornost se pokusime vzdjemny vztah, v némz se nachazeji dva texty pfi me-
dialni transformaci, vyloZit pomoci schématu®, které ve znatné zjednodudené podobé
vystihuje kombinaci dvou znakovyjch komunikaénich situaci, pfi niZ pfijemce z prvni
situace je totozny s plivodcem v situaci druhé:

P¥ijemce 1

Pﬁvo:ice 2

Objekt 1 Objekt 2
Pavodce | —— Zprava 1 (pretext)y ——» Zprava 2 (text)
Kéd 1 Kéd 2
0\9‘;'-.,“.
‘905}{._.';;..‘. ¢

- Prijemce 2

Tato vysledna kombinace tedy predpokldda totoZnost Pfijemce 1 a Piivodce 2. Pivodce
1 miZeme v naSem abstraktnim schématu interpretovat jako autora pretextu, Zpravu 1
jako pretext, Zprévu 2 jako navazujici text a Pévodce 2 (tj. Pfijemce 1) jako autora to-
hoto textu. Pokud vztah mezi Zpravou 1 a Zpravou 2 je vztahem intermedidlnim, pfed-
pokldddme riiznost Kédu 1 a Kédu 2. Co daldiho v8ak miiZeme fici o vztahu mezi
Zpravou 1 a Zprévou 2 kromé& toho, e piindleii k riiznjm sémiotickym systémiim?
V kazdém p¥ipadé je Zprava 2 odvozend ze Zpravy 1, je jejim derivitem, Pivodce 2
Zpravu 1 néjakym zpiisobem pretvafi (transformuje) ve Zpravu 2; tento vziah se tra-

19) Cit. podle: Jaroslav M i h ul e, Bohuslav Martini. Profil Zivota a dila. Praha 1974, s. 166 - 167.
20) Nage schéma je inspirovdno dvahami Ivo Osolsobého o sériové kombinaci dvou znakovych komuni-
kaénich situaci. Srov.: vo O s olsob &, Mnoho povyku pro sémiotiku. Brno 1992, s. 27n.
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di¢né oznacuje terminem intersémioticky preklad. Jak jsme se pokusili prokazat, ne-
vyhodou tohoto pojmu je, Ze predpoklada onen pohyb k originalu, priblizovani (apro-
ximaci) k pretextu a - vratime-li se k naSemu schématu - sili o to, aby (fiktivni)
Objekt 2, ktery konstruuje (nebo k némuz odkazuje) Zprava 2, byl v zasadé shodny
s (fiktivnim) Objektem 1, k némuZ se vztahuje Zprava 1. Tim se oviem ono nesmirné
bohaté a rozmanité spektrum intermedidlnich vztahti zna¢éné zuzuje, prevadi na fiktiv-
niho spole¢ného jmenovatele. Nevyhodnost pojmu intersémioticky preklad v souvislosti
s filmovym prepisem jsme jiZ konstatovali. Obdobné je tomu viak i v piipadé vztahi li-
teratury k jinym uméleckym druhiim a patrné i v p¥ipad& intermedialnich vztaht obec-
né. Nebof potencidlné bychom snad mohli uvazovat o intersémiotickém prekladu kupft.
v souvislosti se symfonickymi basnémi Antonina Dvoiéka, které Erbenovy balady jako
své pretexty ,,sleduji krok za krokem™”, ale v pfipadé znamych symfonickych basni Ri-
charda Strausse je to pfedstava takika absurdni: viz vztah néco pres tficet minut trva-
jici skladby Tak pravil Zarathustra k stejnojmennému filozofickému spisu Friedricha
Nietzscheho. Nebo jaké vzdalenost se rozevird mezi muzikdly My Fair Lady a West Si-
de Story. My Fair Lady se aZ na nékteré obligdtni dpravy (krdceni dialog a dlouhych
monologti, gkrty nékterych scén) a ,,povinny happyend™ velmi vérné dr#i svého pre-
textu, Shawova Pygmalionu. Naproti tomu v pfipadé West Side Story je vztah k Shakes-
pearové hie Romeo a Julie jiZ velmi volny: piivodni pfibéh pretextu je pfesazen do sou-
¢asného New Yorku a misto svaficich se Slechtickych rodi Montekii a Kapuleta zde
vystupuji znepfatelené gangy Tryska¢t a Zralokt, k nim# néle¥ i tragiéti milenci Ro-
meo-Tony a Julie-Marie. Termin intersémioticky pfeklad soucasné sugeruje i jakousi
povinnou pietu ve vztahu k originilu, estetické kvality navazujiciho textu jsou vazany
na pomér textu ke svému pretextu a nepfirozené poméfovany v kategoriich vérnosti.
Na$e tismévy miiZe dnes vyvoldvat zavér singspielu Jifiho Bendy Romeo a Julie, kde Ju-
liino probuzeni zabrani Romeové sebevrazdé a &fastny Juliin otec pak jiZ nic nenamita
proti jejich jiz dfive uzavienému siiatku. Stadi vak pfipomenout, Ze i balet Prokofjeviiv

21) Pro Jifiho Berkovce jsou étyfi Dvofdkovy symfonické basné (Vodnik, Polednice, Zlaty kolovrat a Ho-
loubek) ,,pozoruhodnym dokladem sili, které Dvofdk vénoval stavbhé piizptisobovanim hudebnich z4-
konitosti literdrni pfedloze a naopak, adaptaci tektoniky basni fddem svéta ténii. [...] Podstata celé
tfady Dvordkovych hudebnich obrazfi je bezprostfedné spjata s Erbenovymi versi, k jejich motiviim
skladatel dospiva technikou vokilni skladby, deklamuje [podtrhl J. B.] je vhodnou néstrojovou
barvou: ve skicich pfimo podklidal tyto motivy piisluinymi slovy . Jiti Berkovec, Antonin
Dvordk. Praha 1969, s. 207 - 208.

22) Na ,obranu” adaptitorii dluino p¥ipomenout, 7e dojemny zdvér, li¢ici Lizin navrat k Higginsovi,
Shaw akceptoval jiz ve filmové verzi Pygmalionu z roku 1938, na jehoZ scénéfi spolupracoval, a co je
nejpozoruhodnéjii: n&které z tprav pfevzal do definitivni verze své hry! AZ na zdvér ovem: i ve své
definitivni podob& &inoherni Pygmalion konéi pivodnim patym dé&jstvim s otevienym koncem. Ale
jak poznamendavi Ivo Osolsobé: ,,Nemohu si pomoci, ale zdd se mi, Ze je to u Shawa spi§ z tvrdohla-
vosti ne¥ z presvéddeni a dramatické nutnosti...” vo O s olsob &, Muzikdl je, kdyz... Praha 1967,
s. 94. Zde také podrobny rozbor muzikilu My Fair Lady s velmi cennymi postiehy k transformaci &i-
noherni predlohy v muzikélovy tvar, kter§ autor - pfes nékteré ne p¥ilis &fastné formulace (., Nedd se
oviem zapfit, 7e My Fair Lady na Pygmalionu parazituje”, s. 108) - ocefiuje jako celek vyjimecné
jednolity, symfonicky propracovany a umélecky stejné tctyhodny jako Shawova pfedloha. Tamtéz, s.
90 - 110.
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konéil v ptivodni verzi happyendem™, aby se ukdzala nep¥ipadnost p¥istupti, které si za
vychodisko svého hodnoceni berou vérnost viiéi originilu.

A co miizeme koneéné na zdkladé naSeho schématu Fici o vztahu intermediality ke ka-
tegorii intertextovosti? Pragmatickou podminkou intertextovosti je obecné sdileni Zpra-
vy 1 (pretextu) jak Pévodcem 2, tj. autorem Zpravy 2 (navazujiciho textu), tak Pfijem-
cem 2. Pokud tato podminka sdileni (viz osa sdileni ve schématu) neni naplnéna,
vztah textu k pretextu se nemiize podilet na konstituovani smyslu navazujiciho textu.
Piivodce 2, af uz je to filmovy rezisér, hudebni skladatel ¢i mali¥, jehoZ Zprava 2 je ze
Zpréavy 1 néjakym zpiisobem odvozena, muze takto zaloZené vztahy mezi texty v néjaké
podobé reflektovat a uéinit soucasti vyznamové vystavby Zpravy 2. Odkryti téchto vzta-
hii recipientem - jiZ jako strukturnich elementi vyznamové vystavby - podmiriuje pak
adekvétni recepci navazujiciho textu. Ze schématu je oviem zfejmé, Ze i v situaci, kdy
pro Piivodce 2 predstavuje Zprava 1 pouhy materidl, podilejici se toliko na genezi
Zpravy 2, mze Prijemce 2 s Pivodcem 2 Zpravu 1 sdilet, zvlasté jde-li o text, ktery je
obecnym kulturnim majetkem. A toto sdileni znovu muze vyznamné ovlivnit vniméani
a hodnoceni Zpravy 2. Ani z tohoto dvojiho ,,miize” nelze oviem vyvozovat, jak to déla
Plett, Ze vztah intermedidlni musi byt vztahem intertextovym.

,Intertextové transformace, jak piSe H. F. Plett, ,se d&ji na horizontalni (syntagma-
tické) a vertikalni (paradigmatické) ose znakové komunikace. Syntagmatickd intertexto-
vost, pokud je zndsobena, dsti do intertextové Fady, paradigmaticka intertextovost,
pokud je zmnoZena, vytvaii intertextové kondenzace. ” Komplexnost syntagmatické in-
tertextovosti Plett ilustruje na sérii tvofené texty, které interpretuji Salome jako

femme fatale *:

a) satirick4 epicka basen Atta Troll (1847) Heinricha Heineho,
b) obraz Gustava Moreaua Zjeveni (1876),
c) popis Moreauova obrazu v romanu Jorise K. Huysmanse Naruby (1884),
d) drama Oscara Wildea Salome (1893) ve francouzstiné,
e) anglicky pfeklad Wildeovy hry od Lorda Alfreda Douglase (1894),
f) ilustrace (e) od Aubrey Beardsleyho,
g) némecky preklad (d) od Hedwigy Lachmannové (1903),
h) opera Salome Richarda Strausse (1905) opirajici se o (g).
Clanky tohoto Fetézu ukazuji tedy jak transformace intermedialni (verbalni — non-ver-
bélni [vizuilni e/f; akustické g/h], non-verbdlni — verbdlni [bk]), tak intergenerické
(epika = drama [c/d]) a interlingvalni (pfeklad z francouzstiny do anglictiny [d/e] a do
néméiny [d/g]). Tento Fetéz nezachycuje, ale predpoklddd komplexnost serializace, kterd

23) Sergej Prokofjev se o tom zmifiuje ve své autobiografii: .,...mnoho diskusi vzniklo kolem naZeho po-
kusu zakonéit Romea a Julii kladné&, v poslednim jednani pfijde Romeo o minutu pozdéji, nalezne
Julii Zivou a vSe dobfe skonéi. Pfidiny, které nés vedly k tomuto barbarstvi, byly ryze choreografické:
tancovat mohou ¥ivi lidé, umirajici vlefe tandit nemohou.” Skladatel hovofi sice o barbarstvi, ale
soudasné pFizndvd, Ze diivody, které nakonec rozhodly o tom, Ze se ptiklonil k tragickému feSeni
konfliktu, nebyl pietni vztah viiéi autorovi predlohy, ale vnitfni zdkonitosti média, do néhoz byla
Shakespearova hra transformovéna: ,, Kdosi mi fekl »V podstaté se ve vasi hudbé skuteénd radost ne-
rozeznéla« — a byla to pravda. Po nékolika rozhovorech s choreografy se ukizalo, Ze zdvér s rozuzluji-
ci smrti lze baletné vyf'eéit...“ Cit podle: Vladimir V a8 ut, Romeo a Julie. ,Divadlo” 1961, &. 3,
s. 203.

24) H.F.Plett,c.d.,s. 23.

25) Tamtéz, s. 24.
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zahrnuje i dal$i typy transformace - rozsifeni, zkrdceni, permutace atd. Nezachycuje,
ale predpoklada dalSi moZné rozsifovani existujici série. Uvedend fada po sobé nisle-
dujicich dél, z nichZ ta star$i (nikoli nutné bezprostfedné predchézejici) tvofila pretext,
ktery byl néjakym zplisobem transformovin, nds znovu pfesvédéuje o tom, Ze vztahy
mezi tmito texty nejsou (lépe Feceno: mohou, ale nemusi byt) intertextové povahy.
Kdybychom je za intertextové (spole¢né s Plettem) oznaéili, znamenalo by to, Ze kupf.
vztah Straussovy opery ke hfe Oscara Wildea (resp. jejimu némeckému ptekladu) jako
pretextu se podili na jeji vjznamové vystavbé, na konstituci jejtho smyslu jako navazu-
jictho textu; recipient neznajici Wildeovu hru by byl pfi sledovani Straussovy opery
o cosi ochuzen. Jiz jsme fekli, Ze Piivodce 2 (v naSem piikladé R. Strauss) jako autor
Zpravy 2 (opera Salome) vyvozené ze Zpréavy 1 (hra O. Wildea) nemiiZe zabranit, aby ta-
to Zprava 1 nebyla sdilena P¥ijemcem 2; smérodatné pro posouzeni, zda vztah mezi
Zpravou 1 a 2 je vztahem intertextovym, je ale otdzka, nakolik se toto sdileni podili na
konstituovani smyslu Zpravy 2. Troufdme si tvrdit, Ze v Plettem uvddénych p¥ikladech
nijak. Skuteénost, Ze text Straussovy opery je téméF o polovinu krat$i nez text Wildeovy
hry, Ze skladatel vypustil mnohé dialogy a teologické disputace, vyskrtl nékteré vedlej-
$i postavy (nap¥. mladého Rimana Tigellina, hrdelniho sudiho Mannaie), modifikoval
charaktery vystupujicich postav, véetné mladého velitele Narrabotha a ¢aste¢né i Salo-
me, je relevantni pouze z hlediska geneze navazujiciho textu. VEédomi téchto tprav
a modifikaci u posluchace, jenz znd Wildeovu hru (a sdili tedy pretext opery), nijak
neobohacuje sémantickou a estetickou recepci opery, nebof vztahy k pretextu (které
jsou ziejmé a zaklddaji moZnost onoho sdileni) se nepodileji na vyznamové vystavbé
navazujiciho textu; konfrontace s pretextem neni nutnd pro adekvatni postizeni smyslu
textu a neni ani zdrojem dalSich vyznamii. Zcela jind situace by ovSem nastala v pfi-
padé, 7e by Salome - af uz Wildeova nebo Straussova - byla pfedmétem parodie. Pak
by znalost origindlu byla pfedpokladem jejiho pochopeni, pfedpokladem, aby jako pa-
rodie mohla fungovat. Podobné si dokdZeme predstavit zdanlivé nevinnou milostnou
scénu ve filmu: ona (,,nezvedené décko ", cheete-li) liba svého ,,vyvoleného“ na Celo,
kdyZ ve zvukové stopé zazni ,,popelavé bledy akord cis moll varhan s tremolem smyéct
a trhavym zvukem decht” (Ernst Krause). Jak pronikavé se zméni smysl této scény pro
divdka, ktery dokaZe hudebni citat identifikovat, tj. uréit pretext a spojit se scénou,
v ni# Salome lib4 Jochanaanovu ...utatou hlavu.

Neni snad jiZ potfebné na dalSich pfikladech dokladat, v ¢em je nasSe pojeti intertexto-
vosti (a néasledng i jejiho poméru ke kategorii intermediality) odligné od koncepce
Plettovy. Zbyva dodat jiZ jen tolik, Ze v souvislosti s intermedidlnimi i intergenerickymi
vztahy se problematickym ukazuje i Plettem uZivany pojem substituce, kterj znovu im-
plikuje, Ze novy text ma text vychozi (origindl) substituovat, tedy zastupovat a nahrazo-
vat, imZ se oviem paradoxné popird pragmatickd podminka intertextovosti - sdileni
originalu. Pokud m4 tento pojem v Plettové modelu opodstatnéni, pak pouze v piipadé
substituce lingvistické. Naopak je zfejmé, Ze nap¥. v souvislosti s Faustovskou symfonii
Franze Liszta v relaci ke Goethovu Faustovi nebo s Tolstého Kreutzerovou sonatou ve
vztahu k Beethovenové stejnojmenné skladb&é - abychom uZili dalsi z Plettem uvadé-
nych p¥ikladii intermedidlnich vztahti - o substituci uvaZovat nelze.

Z toho diivodu se nam jako pfihodné&jsi jevi jiZz zminény Markiewicziv neutrdlni pojem
medidlni transformace. S tim oviem, Ze vzhledem k pfedmétu naseho zajmu a pre-
dev$im pak s ohledem na nesmirny vzestup frekvence i v§znamu intermediélnich relaci
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v naSem ,,véku médii vyd&lime medialni transformaci jako samostatny typ, ktery pos-
tihuje celou 8kélu intermedidlnich vztahti, mezi néz filmovy prepis i pfi komplexnosti
operaci, jeZ ho charakterizuji, nalezi.

Tato komplexnost odrdZi znacné vysoky stuperi sémiotické heterogennosti, jiz se film
vyznaduje, ale souvisi i s tim, Ze se v ramci filmového piepisu vedle uréujici transfor-
mace medidlni uskuteéiiuji i dalsi typy transformaci. Podle Marie Mravcové spociva
specifiénost hraného filmu z hlediska druhové ontologie v tom, Ze jeho zikladni vypo-
védni princip osciluje mezi principem dramatickym, jenz je disledkem pfitomnosti
materialové konkretizované jednajici postavy, a principem epickym, plynoucim z neo-
mezenjch obrazové narativnich moznosti filmu.” Pfijmeme-li tento predpoklad, pak
inherentni souédsti kazdého filmového pfepisu budou riizné generické transformace.
V ptipadé filmového pfepisu jde - uZijeme-li Plettovych terminii - intermedialita ruku
v ruce s intergenericitou.

P¥itomnost transformace druhové je nejzietelnéji obnazena predeviim v téch ojediné-
lych p¥ipadech, kdy film vznikl na podkladé textu béasnického (jako Vavrova Romance
pro kridlovku nebo Abuladzeho Prosba). Ale i kazda adaptace divadelni hry je ve vétsi
¢i men$i mife poznamendna epizaci, jeZ je podminéna nezbytnym obrazovym sledem,
a naopak kazdé filmové zpracovini epického textu vyzaduje ¢dsteCnou dramatickou
tpravu. Z dalSich generickych transformaci jsou Easté transformace vnitfnézanrové
(napf. transpozice vypravéci situace ich-formy do autorské vypravéci situace ve treti
osobé&; viz napt. Kubrickiv Barry Lyndon, Formantv Prelet pres kukacci hnizdo ¢i
Okouzleni Maximiliana Schella), pfip. Zanrové (napfiklad ve Svobodové Prokleti domu
Hajnii™). Z transformaci tematickych se vedle takika obligatorniho zjednodusovéni fa-
bule, tj. eliminace a vypousténi nékteryjch motivii a celkové kondenzace déje, miizeme
setkat 1 s postupy opa¢nymi, tj. amplifikaci, resp. kontaminaci, tedy zimérnym rozsife-
nim textu o elementy (postavy, uddlosti, motivy...) nové, resp. fragmenty vzaté z jiného
textu (tak nap¥. do textu filmové Markety Lazarové byla zapojena postava mnicha Ber-

26) ,,Specifi¢nost filmu vSak spocivd pravé v tom, Ze neni cele ani dramatem, ani vypravénim, ale neroz-
lisitelnou kombinaci obého, umoZiiujici mnozstvi variant - od dominace dramatické osnovy az k pou-
hym ndznakiim dramatickych antitezi. Zatimco o epizaci dramatu a dramatiénosti epiky hovofime ve
smyslu stylovjch ozvlastnéni, tady jde p¥imo o vymezeni druhové podstaty.” (M. Mraveov 4, cit.
z rukopisu nepublikované studie.) Je viak tfeba dodat, Ze existuji i odli¥né pfistupy: nékteré teorie
prohlaZuji film za odnoZ vypravné literatury, jiné ho fadi k uménim dramatickym. Podobné jako pro
M. Mravcovou je i pro Jana Kuéeru film zvlastnim Gtvarem nalézajicim se mezi dramatem a epikou.
Ale toto postaveni filmu vysvétluje odliné a dospiva i k rozdilnym zévérim. Podle Kuéery hrany film
»vyuziva naturelu filmovini dvojim zplisobem: jednak s nim pracuje primdrné a vyuZivd natofené
matérie k epickym projeviim; jednak ho zmaha, zaskakuje, pfelstivi: z matérie ziskané sniménim
buduje drama”. Jestlize filmova matérie, kterou film ziskdvd snimanim, je tedy epickd, pak nosna
konstrukce hraného filmu je podle autora konstrukei dramatu: ,,...maji-li se specifické vlastnosti
a schopnosti filmu co nejefektivné&ji vyuZit, je tfeba hrané filmové dilo vztyéit a vyztuZit podle zdko-
nitost{ architektury dramatu.” J. Kugera sice p¥ipoudti, %e ,,dramaticka klenba b§va v hrané kinema-
tografii velmi &asto zastfena™ a ,,mizi pod jinymi formami, pfedeviim pod formou epiky ", hrany film
viak pro n&j zfistdvd svou podstatou dramatem a v epizaci, kterd je vlastni uréité ¢asti kinematogra-
fie Sedesatych let, manifestaén& upfednostitujici , epickou polohu” filmu, vidi pouze &asové ohrani-
éeny jev, ktery je diisledkem socidlné-ideové situace, kcly jevy spoletenské reality nejsou pfesné de-
finovany, situace prechodného obdobi, je je pro ,éisté” drama vidy nepfiznivé a ,zaté7uje  je epi-
kou. Jan K u é e r a, Film mezi dramatem a epikou. ,,Film a doba” 15, 1970, &. 8, s. 398 - 403.

27) Srov. vymluvn)'r titul recenze Marie Mravcové: Jaroslav Havlidek v rouse horrorovém. (,Film
a doba” 35, 1989, &. 12, s. 701 - 704.)
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narda, pro niZ scendristé nalezli vzor v jiném Vancurové dile, v Obrazech z déjin néro-
da &eského,”™ dile bdj o Strabovi, kterou vypravi pani Katefina nemocnému Vaclavovi,
motiv incestu mezi Jednorutkou a Alexandrou atd.). Casté jsou i nejriizn&jsi modifika-
ce: od ¢asoprostorovych, které jsou nejzjevnéjsi (napf. Bressonovy pfepisy Dostojevské-
ho - Néznd a CiyFi noci jednoho snilka - jsou preneseny do soucasné PafiZe; Kuro-
sawtv Idiot se odehrava v Japonsku po druhé svétové vilce a jeho verze Gorkého hry
Na dné je situoviana do Japonska 18. stoleti, do japonského prostiedi jsou preneseny
i Kurosawovy pfepisy Shakespearovych her atd. atd.), pfes modifikace diléich udalosti,
motivil, charakteri postav az po modifikace interpretaéni a hodnotové.

Posuzujeme-li tedy filmovy prepis jako medidlni transformaci, z hlediska typu mezitex-
tovych vztahti nelze podle naseho ndzoru uvaZovat o intertextovosti v uz§im smyslu. Ve
srovnéni s intertextovymi vztahy, tvoficimi ono Pfisterovo ,tvrdé jadro™ o vysokém
stupni intertextovosti podle jednotlivych - tfeba ne nutné viech Sesti — kritérii, pfeds-
tavuji pro nés transformace (véetné adaptace) takovy typ vztahi mezi texty, kdy vztah
k pretextu se miize, ale nemusi podilet na vyznamové vystavbé navazujictho textu.
Soudime, ze z hlediska intenzity intertextovych relaci by se adaptaéni vztah v Pfistero-
vé modelu nalézal na jednom z perifernich soustiednych kruhti, rozhodné vice nez mé-
né vzdileném od ,,tvrdého jédra“.

Adaptaé¢ni vztah jako typ vztahu mezi texty je tedy intertextovy pouze potencidlné; re-
lace, které se aktualizuji u kompetentniho recipienta znalého literarni predlohy a mo-
hou mit i znaény vliv na ,,koneéné precteni (a hodnocent) filmového p¥episu, jsou ve
vétsiné pripadh sekundarni, fakultativni, vii¢i intenci dila maji charakter pouze naho-
dily. Samotny fakt, Ze uréity film vznikl na podkladé literdarni predlohy, je primarné re-
levantni jediné z hlediska geneze textu, nikoli jeho recepce; vztahy, které mezi literar-
nim textem a jeho filmovym prepisem bezpochyby existuji, nejsou strukturnim elemen-
tem automaticky, proces formovéni filmovych vyznami determinovat mohou, ale nemu-
si; a v kazdém konkrétnim p¥ipadé je tfeba vidy znovu rozhodovat, zda intermedidlni
vztah je soucasné vztahem intertextovym. NemiliZeme zde proto souhlasit s nazorem
M. Mravcové o ,vyznamové nerozpojitelnosti literarniho vychodiska a nové vzniklého
tvaru v audiovizualnim kédu~ a s tvrzenim, Ze predloha se pak nutné stava ,,kritériem
hodnoceni a pozadim pro adekvétni pochopeni a postiZeni smyslu své filmové verze
ze znalost knihy, tfebaZe neni pro porozuméni filmovému pfepisu nezbytnym pfedpok-
ladem, vjznamné je prohlubuje.” I kdyZ zde odhlédneme od toho, %e skrze toto tvrzeni
" prosvité“ tradi¢ni - a pokud to tak lze formulovat - literaturocentrismem" pozname-
nany pfistup ke vztahtim mezi literaturou a filmem, . je zfejmé, Zze Mravcova tu mezi
literdrni predlohou a jeho filmovou verzi implicite predpoklada vztah, ktery spliuje
néktera z kritérii, jimi¥ je vymezovén vztah intertextovy: ,zviditelnéni pretextu je nez-
bytné pro adekvétni postiZeni smyslu textu, obohacuje nebo modifikuje jeho recepci sé-

28) Postava mnicha Bernarda se poprvé vyskytuje v povidce Nepravy mnich a prochézi jesté celou fadou
dalsich pribéhii. V povidce Hlad a vzpoura ptichdzi o svého berdnka podobnym zpiisobem jako fil-
movy Bernard o svou ovecku. Také vétSina jeho slovnich projevii pochazi pravé z Obrazii. Srov.: Lu-
bof Bartosek, Desdtd miza Vladislava Vanéury. Praha 1973, s. 156.

29) Marie Mravcova, Literatura ve filmu. Praha 1990, s. 5. Srov. jest& jiné misto: ,,Na néktera ta-

w

to pro¢ jsme jiZ odpovéd’ naznaéili, na ta nejzavainéjsi si odpovézme nyni, pochopitelné (podtrhl
P. M) s pomoci étendfské zkuSenosti, bez niZ nelze hloubgji porozumét zadné adaptaci. Tamtéz,
s. 115.
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mantickou a estetickou, mezi pretextem a textem je veden dialog, vznikd mezi nimi sé-
mantické napéti...

Samoziejmé, Ze filmovy tviirce mizZe s literdrni pfedlohou vést dialog, Ze vztah mezi li-
terarnim dilem a jeho filmovou adaptaci miiZe byt vztahem sémantického a ideového
napéti (to je ostatné charakteristicky rys tzv. pfepistt autorskych, kde pfedloha slouzi
pouze jako inspirativni vychodisko némétové, problémové nebo ideové-estetické)
a srovnavaci analyza pfedstavuje mozny badatelsky pfistup pfi zkoumdni filmové adap-
tace. Trvame vSak na tom, Ze znalost literarni pfedlohy nelze pokladat a priori ani za
podminku adekvatni recepce filmové adaptace, ani za moment, ktery by vyraznéji pro-
hluboval jeji porozuméni.

Snad tento problém nejlépe oziejmime na piikladé. Fabulaénim jddrem Coppolova
snimku Nynéj5i apokalypsa je povidka Josepha Conrada Srdce temnoty. Podobné jako
Marlowova cesta v Conradové povidce (plavba proti proudu feky do nitra Afriky) je
i plavba kapitana Willarda na hlidkovém ¢lunu z vietnamského teritoria do pohraniéni-
ho pasma KambodZi hriizyplnou cestou ,,lidskj'm peklem”, putovéanim misty, kde vlad-
ne smrt. V obou pfipadech cesta ,,podsvétim  nabyjvé charakteru iniciadni katabaze,
je spjata se sebepoznamm s jeho metafyzickou dimenzi; a v obou pfipadech se v ,srd-
ci temnoty , je je cilem putovani, nalézd podivny pan Kurtz (u Conrada genidlni
agent, divochy uctivana zdhadné bytost, u Coppoly dezertujici plukovnik americké ar-
médy), zasvécenec s rysy krile Rybafe (tj. postavy ze stfedovékého romanu o hledani
svatého grdlu), kterého hlavni hrdina zastihuje in articulo mortis. Cesta v obou pfipa-
dech sméfuje k nékomu, kdo i na konci ziistava zdhadou.™

Coppolaw film se na iniciaéni tradici’’ odvolava i v zobrazeni prostoroGasu, v némz se
adept pohybuje a ktery se tradiéné rozpada na svétsky prostor nezasvéceni jako prostor
smrti, chaosu a tmy (v iniciaénich romanech je jeho obrazem les, u Coppoly dZungle)
a iniciaéni prostor zasvéceni, v némz vlddne svétlo, rozum, duch a fad, prostor, k né-
mu adept dospivd aZ poté, co prekond fadu dabelskych lécek a absolvuje nejriiznéjsi
zkousky, véetné obfadu pfechodu nebezpeéné hranice délici oba prostory. V iniciac-
nich romdnech se do vnitiniho prostoru vstupuje vodni soutéskou, pfekonava se feka-
hranice (¢asto s mostem na zficeni), v Coppolové filmu je vstup do nezndmého prostoru
a opusténi vietnamského teritoria, které je jesté pod kontrolou americké armady, spjato
také s prekondnim nebezpeéné hranice, jiZ tvofi ostfelovany, barevnymi neény ozédfeny
most Du Long. K iniciaénimu mytu je tu vSak zaujimdn postoj krajné distancovany
a ambivalentni. Coppolovo ,,srdce temnoty  neni tim hledany rajem, ale spiSe peklem,
mistem smrti nebo jesté lépe ambivalentnim peklem-rajem, coZ souvisi i s nejednoz-
naénym pojetim samotné iniciace, kterd je zmafena, neukonéena nebo je zasvécenim
do zla. Iniciaéni mytus dostdvd vyslovené démonicky charakter a hrdina se stava
,,adeptem zmareného a didbelského zasvéceni, typem zavrieného poutnika, jehoz adé-
lem je vecny, ahasverovsky pohyb a pozndnim nicota, propast byti .*” Tuto nejedno-
znadnost iniciace a ambivalenci prostoru zasvéceni ,,programove‘ vyjadfuje i dvoji ver-
ze zakonceni filmu. Willard-Perceval nebo obecnéji adept zasvéceni neodhali smysl

30) Srov.: Daniela Hodrov 4, Romdn o sestupu do divociny. ,,Ceska literatura” 38, 1990, &. 2, s. 115
- 125.

31) K iniciaéni tradici v romdnu srov.: Daniela Hod r o v 4, Hleddni romdnu (Kapitoly z historie a ty-
pologie Zdnru). Praha 1989, kap. Iniciaéni romdn, s. 175 - 197.

32) Tamtéz, s. 187.
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zéhadného grélu, neuzdravi chorého krile Rybafe a neoZivi pustou zem, ale naopak
Kurtze zabiji a letectvo na zdkladé jim udané lokalizace bombarduje Kurtzovo sidlo
a dovrSuje zkdzu ,,pusté zemé krile Rybfife“. Také ve druhé verzi filmu, kterd byla
pfedvedena v Cannes v roce 1979, Willard Kurtze zabiji, ale poté zaujima jeho misto.
Pfipomerime, Ze v romantismu hrdina-adept &asto fatdlné opakuje osud zasvétitele,
ktery splyva s tajemnou bytosti-neblahym zasvécencem.*

Coppoliv film m4 tedy inicia¢ni strukturu a vztahy k romaniim o svatém gralu se podi-
leji na konstituovini jeho smyslu. Témito odkazy je protkina i Conradova povidka, ale
- a to je to, k ¢emu sméfujeme - pro recipienta Coppoliiv film existuje nezavisle na
Conradové predloze, mytus o svatém gralu do filmového textu vstupuje jinymi cestami;
vztahy ke Conradové povidce jako pretextu nejsou souéasti viznamové vystavby navazu-
jictho filmového textu. Pro kompetentniho divika se intertextovy dialog otevird nikoli
mezi Coppolovym filmem a Conradovou povidkou, ale mezi filmem a mytem, vstupuji-
cim do filmu mj. prostfednictvim citatt z T. S. Eliota, F. Nietzscheho a - last but not
least - z Conrada. Je oviem pfiznacné, Ze citat ze Srdce temnoty (,Milostpan Kurtz -
on mrtvola.”) do filmu vstupuje diky tomu, Ze je souCasné mottem Eliotovy basn& Duti
lidé, jejiz hlasitd etba - jako modlitby - tvofi soudast kultu Kurtzova kralovstvi. Kultu
smrti, prazdnoty a hriizy. Kurtz se opéji Eliotovymi verSi o vycpanych lidech bloudicich
snovym, soumraénym kréalovstvim smrti, ktefi podle Danta Zili bez hany a slavy a které
odmitd i peklo a z nichZ se vyd&luji pouze ,ztracené vzpurné duse”, které by snad
mohli dosdhnout toho druhého Kralovstvi smrti - Zivota na vé&nosti. Kurtz tusi svou
smrt, je piesvédéen o jeji nevyhnutelnosti, véii viak v jeji vy$3i smysl. Touhu po smrti
vyjadfuje i motto k Eliotové Pusting, k jejimuz ndzvu, planu i k mnoha jednotlivym
symboliim byla podnétem, jak se o tom v pozndmkach zmitiuje Eliot, kniha Jessie
L. Westonové o legendé o svatém grdlu From Ritual to Romance... Kruh se uzaviri
a prostor intertextovych her je vymezen.

Jiny charakteristicky piiklad pfedstavuje i slavny Viscontiho prepis Mannovy novely
Smrt v Bendtkdch. ,Klasicky”" komparativni pfistup nutné dospiva k zavéru, Ze se rei-
sér lehkomyslné vzdal umélecky piisobivé ambiguity mezi vyznamovymi plany ve pros-
péch soucasného na tikor mytologického: jestlize Mannova novela je prostoupena her-
movskym mytem, ktery se tu pfekryvd s feckym mytem smrti viibec, ve filmu mytologic-
ké vystupuje jen obCas a nezfeteln&.” Pokusili jsem se jinde ukazat, 7e Viscontiho pré-
ce s hermovskymi mytémy je skute®né skryt&jsi a méné systémova, neni to viak dfisle-
dek Viscontiho lehkomysiného prehliZeni autorskych intenci nebo nerespektovani
»hloubkové struktury” Mannovy novely. Domnivéme se, %e Visconti z4dmérn& oslabil ty-
to relace, aby do popfedi vystoupily intertextové vztahy k Mannovu Doktoru Faustovi
a zprostfedkované i tristanovskj mytus. Intertextové vztahy k Mannovu Faustovi jsou
tak pro recepci Viscontiho pFepisu podstatn&jsi nez vztahy k samotné predloze; jsou to-
tiz soucdsti jeho vyznamové vystavby a podileji se na konstituovini jeho smyslu.*
Nékdy se v souvislosti s typologii filmovych adaptaci objevuji pokusy aplikovat
Glowiniského rozliSeni mezi intertextovosti jako vztahem partnerskym a dialogickym

33) Srov. tamtéz, s. 190,

34) Srov.: Nora Krausova, Montdz v literatiire a vo filme. In: N. K., Vyznam tvaru — tvar vyznamu.
Bratislava 1984, s. 326 - 327.

35) Srov.: Petr M 4l ek, Variace na téma Viscontiho Smrti v Bendtkdch. .,Cinemapur“ 1993, &. 4 (v ti-
sku).
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(kdy se ,,d&je” hra mezi texty) a alegaci, jez je - jak jsme jiz vylozili vjSe - v inten-
cich francouzské badatelky Giselle Mathieu-Castellaniové chapana jako takovy typ
navazovani, ktery prvotnimu textu pfiznava jistou autoritativnost; pretext plni funkei
nezproblematizovaného vzoru, uznavané kulturni autority. Disledkem takového alega-
tivniho vztahu je pak monologi¢nost, jednosmérnost a subordinace. Jelena Pastékova
vyklddd proménu adaptacnich pfistupti v slovenské kinematografii jako cestu ,,od mo-
nologickej subordinicie alegativnych vzfahov pifdesiatych rokov k inSpirativnemu dia-
16gu rokov Zestdesiatych”.* Tato aplikace podle naseho ndzoru - tiebaze vystihuje je-
den z dileZitych momentii vyvojového trendu adaptaci literarnich textii - zastira nej-
podstatnéjsi rys adaptacniho svazku: Ze bez ohledu na to, zda jde o vztah dialogicky
a partnersky, nebo o vztah monologické subordinace, mame vidy co ¢init predevsim
s mezitextovym vztahem, ktery je intertextovy pouze potencialné.

Z hlediska komunikaéniho (s diirazem na aspekt pragmaticky) tedy miiZzeme o intertex-
tovosti v souvislosti s adaptacemi uvazovat pouze v téch ptipadech, kdy se vztah k pre-
textu podili na konstituovani smyslu filmového prepisu. Tak tomu miZe byt napf. pfi
prepisech tzv. klasickych dél, kanonickych texti svétové llteratury, pFip. dél vieobecné
znamych, jejichi znalost je v adaptaci jakoby ,,zaprojektovdna“, potitd se s ni a je
podminkou, aby divdk mohl sledovat a ocenit dialog filmové verze s predlohou. Ani pak
viak vétSinou neni veden intertextovy dialog s konkrétnim dilem, ale spiSe s predsta-
vou o ném vytvofenou, v podstaté s jeho zautomatizovanou, saturovanou konkretizaci,
jez je soucasti kulturniho kédu. (P¥ipomenme zde priklad Michalkovova Oblomova ne-
bo Moskalykovy a Pavlickovy Babicky.)

Uz v prvni ¢asti nasi Gvahy jsme konstatovali, Ze se nemiizeme spokojit s lokalizaci
wciziho slova” v textu a uréenim jeho zdroje. Velmi snadno bychom se tak mohli ocit-
nout v situaci onoho chytraka, kterému se, kdyz jednoho dne upozornil J. Brahmse na
ptibuznost hlavniho tématu posledni véty jeho L. symfonie ¢ moll s tématem Ody na ra-
dost z Beethovenovy IX. symfonie, dostalo od skladatele lakonické odpovédi: ,, Ano!
A kaidy osel si toho viimne!” Oviemie kaZzdy vyzkum mezitextovych vztahfi musi projit
touto etapou hledéni zdroji. Zde také miZzeme spatfovat uréité styéné body s tradiéni-
mi komparatisticky a historicky orientovanymi pfistupy, zkoumajicimi a sledujicimi vli-
vy a zdvislosti. Ale zatimco tradi¢ni komparatistika se soustfeduje a omezuje na odha-
leni zdroje ,,ciziho slova”, pro nds predstavuje onen ,,zdroj  predeviim sémantického
partnera textu, ktery s nim vstupuje do rozliénych vztahti, a v centru nasi pozornosti
budou otézky: jakym zpiisobem autor zakomponoval ,.cizi slovo” do textu, jaké misto
zaujimd ve struktufe dila, jakou roli hraje v jeho sémantickém pldnu, jakou funkci plni
a co vnasi do celkového smyslu navazujiciho textu.

Otazka funkee je spjata se vztahem k vychozimu textu. Renate Lachmannové v této
souvislosti zmitiuje provizorni popisné pojmy, které vystihuji nékteré podstatné aspekty
tohoto vztahu reference: palimpsest, anagram, naddeterminace a podvojné (zdvojené)
kédovani. Ty totiz sugeruji, Ze cizi text zlistava skryt, ale zdroven je vzhledem k zretel-
nym signaliim pfitomny. Sugeruji takové konstituovdni smyslu textu, v némz se sbihaji
a srazeji navzdjem znaky naleZejici do dvou kontextli — znaky textu starSiho a novéjsi-

36) Jelena Pastékova, K problému typologie filmovych adaptdcii prézy (Ndacrt slovenskej situdcie
do konce Sestdesiatych rokov). Filmovy sbhornik historicky 2. Praha 1991, s. 170.
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ho.”” Rovné Riffaterriv pojem ,,syllepsis”, jim# se snaZi slou¢it pojmy naddetermina-
ce a anagram, oznacuje ono ,,naplﬁovéni“, obohacovani textu ve vztahu k cizimu textu,
ktery Riffaterre nazgvd intertextem.™

Riffaterre souc¢asné zdiiraziiuje nezbytnost opétovné Eetby, jeZ se opird o jeho predpok-
lad, Ze celkovy smysl kazdého uméleckého textu je v zdsadé dvoustupriovy. Na elemen-
tarni roviné, kterou nazyva mimesis, probiha pfima reference znaki textu k jejich de-
notattim, slov a vét ke skute¢nosti nebo neslovnim predstavim; percepce mimesis pak
nilezi k prvnimu ¢teni, k progresivnimu odkryvini. Na roviné semiosis, ve vztahu
k mimesis druhotné, na ni zaloZené a soudasné ji nad¥azené, se slova vztahuji k jinym
textiim. Nastupuji reference a reinterpretace, doplnu11c1 vyznamy ziskané v prvni sé-
mantické rovin&; percepce semiosis vyZaduje ,,zp&tné” Gteni, zviditelfiujici vztahy a od-
kazy k fadé literarnich kontexti (jednotlivym textim, skupindm textd, styltim, formam,
kédiim).”” Jde tu tedy predeviim o to, Ze tyto reference vztahuji text k jinym textiim
a kédtim, nikoli ke ,,svétu .

Podstatné problemati¢téjsi je Riffaterrovo pfesvéddeni, Ze instanci téchto vztahii je
predeviim Ctendf a intertextové reference na roviné semiosis jsou v zdsadé zaloZeny
»na paméfové dialektice mezi textem, ktery ¢teme, a jinymi texty, které si vybavuje-
me " Riffaterre se tak Gastedné piblizuje poststrukturalistické predstavé textu, jenz
je jako umélecky plnohodnotny celek pii kaidé éetbé néjak nové produkovén, textu,
ktery nema 7adné stabilni vyznamy. Zadny p¥istup k literatuie se nemiize podle Riffa-
terra uzavirat v objektivni analyze dila; analyza by méla odkryvat subjektivni zpiisob,
jakym étenat dilo vnima." I kdyZ se Riffaterre jednoznaéné distancuje od radikalni
koncepce Barthesovy, podle niZ intertextovost existuje nezévisle na veskeré chronologii
jako vysledek toho, Ze Ctenaf pfecte text na pozadi nahodné se mu vybaveného textu ji-
ného, a oproti Barthesovi zdiraziiuje obligatorni charakter intertextovosti, zalozené na
identi¢nosti strukturalni, v nékterych momentech obé pojeti splyvaji.*”

Vrafme se viak zpét k otdzce vztahu texth (pretextu a textu) v ndmi sledovaném pripadé
intertextovosti, kdy kontext tvorici zdklad pro semiosis, tedy pro produkei celkového
smyslu textu, je obligatorni, vyznaceny ostentativnimi signily pomérné jednoznaénych
relaci intertextovych, vymezujicich na mapé literatury a kultury prostor intertextovosti:
prostor tvorici zdkladni playground tvofeni vyjznamii na roviné semiosis. Mezitextové

37) Srov.: Renate Lachmann, Ebenen des Intertextualititsbegriffs. In: Das Gespréiich. Hrsg. K. Stier-
le, R. Warning. Miinchen 1984, s. 133 - 138. Cit. podle polského prekladu Plaszczyzny pojecia in-
tertekstualnosci.,, Pamietnik Literacki™ 82, 1991, &. 4, s. 211. - Ze jde skute&n& o pojmy pomocné
a problematické, lze dolozit hned na Genettem uZivaném palimpsestu, nebof v tomto pFipadé vztahy
mezi vybledlym prvotnim textem a textem na ném napsanym jsou - na rozdil od vztahii intertexto-
vych - zcela ndhodné a nezdmérné.

38) Pojem naddeterminace odkazuje k tomu, Ze ve snu znak oznaéuje soucasné linearni povrchovy vyz-
nam i vjznam ztlumeny, pojem anagram (v ndvaznosti na Saussuera, Kristevovou a Starobinského)
poukazuje na skryty text, jehoZ skrytost je viak oznadena ztetelnymi a jasnymi signaly. Srov. tamtéz,
s. 211 - 212.

39) Srov.: Michael Riffaterre, Semiotics of Poetry. Indiana University Press, Bloomington and
London 1978, zvl. s. 1 - 22, 47 - 80.

40) Michael Riffaterre, Sémiotique intertextuelle: U'interprétant. ,Revue d’Esthétique” 1979, &
- 2,s. 128 - 150. Cit. podle polského ptekladu: Semiotyka intertekstualna: Interpretant. ,,Pamietmk
Literacki” 79, 1988, &. 1, s. 297 - 298.

41) Srov. tamtéZ, s. 298.

42) Srov. tamtéz, s. 300 - 301.
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interakce jsou v hranicich textu zvnitfnény a stdvaji se vjznamotvornym &initelem jeho
vniténi struktury; ,textualizace kontextu™ je spojena s aktivizaci daného proto/ar-
che/textu a jeho podilem pfi tvofeni v§znami na roviné semiosis. Ve snaze postihnout
spojitou dvouvektorovost probihajicich relaci pisi ameriéti dekonstruktivisté o (in-
ter)textualizaci kontextu.” )

O textualizaci kontextu uvaZuje také Stanistaw Balbus v souvislosti s intertextovymi im-
plikaturami, které chdpe - reinterpretuje koncepce Griceovy lingvistické pragmatiky -
jako svazky implicitnich, ale strukturdlné relevantnich informaci textu. Jejich bezp-
rostfedni funkei je ,,ponofeni  textu do intertextového prostoru, pfiéemi nenalézaji ex-
plicitni vyraz v textu, jsou pfitomny pouze jako nepfimé odkazy v podobé signéli s in-
dexdlni funkei.* Podstata téchto intertextovych implikatur spoéiva pfedeviim v obréce-
ni pozornosti ¢tenafe na sémioticky kontext (umélecky jazyk, styl, zanr, uréita sféra
kultury), ktery je dilem evokovany, ale zpfitomnény pouze &aste¢né.” Podle Balbuse se
intertextové implikatury vyznacuji dvojakjm nasmérovanim své aktivity. V zavislosti na
tomto nasmérovani na ose ¢asu plni funkei progresivni nebo regresivni. Vystupuji tak
ve dvou podobdch ¢i variantach: alegoreze je zaloZena na restrukturalizaci evokované-
ho kontextu (proto/arche/textu) a jeho sémantické aktualizaci v hranicich Zivotnych sé-
miotickych systéma literatury, archetypeze spo¢ivd na restrukturalizaci vyznami ak-
tudlnich systémii ve svétle &i na pozadi evokovanych kontextii.” Balbus zdiiraziiuje, e
oba dva vektory zistdvaji obvykle vzdjemné spojeny, tfebaze v rfiznych druzich inter-

textovych her dominuje bud’ prvni, nebo druhy a stejné tak miize mezi nimi existovat -

vratkd rovnovaha. V zavislosti na tom, jaky vektor pfevazuje, rozliSuje dva zakladni ty-
py navazovani: akeeptativni, kdy vyznamova tendence intertextovych her navazujiciho
(citujiciho, stylizovaného...) textu je principidlné shodnd se sémantickym naladénim
proto/arche/textu (pfevazuje tedy vektor archetypeze), a polemické, jestlize text jde
proti sémantice svého proto/arche/textu (dominuje vektor alegoreze); jeho nejzjevnéj$im
projevem jsou nejriiznéjsi podoby parodie, ale patfi sem i pfipady polemického navazo-
vani, které v polemice proto/arche/text specificky a osobité zhodnocuji (a prirozené
i pfehodnocuji a reinterpretuji), znejisfuji a problematizuji jeho tradici ustdlené (a tedy
ponékud zautomatizované) vyznamy.

Pokusme se na zavér alesporti naznacit, jakymi cestami a v jaké podobé miiZe vstupovat
Lliterdrni slovo” do struktury filmového dila. Literdrni kontext miize do sémiotického
universa filmu vstupovat samozfejmé pfedeviim prostfednictvim subkédu verbalniho.
A ponévadz slovo (jazykova vypovéd, slovni znak obecné) miize mit ve filmu, na rozdil
od ostatnich elementi, dvoji podobu - jak audilni (mluva), tak vizuélni (pismo) - i na-
mi zkoumané ,,literdrni slovo (a jeho prostfednictvim literdrni universum) miize proni-
kat do struktury filmu a podilet se na ¥izeni komunikaénich procesti v dvoji formé.
Zaméfime se nejprve na pfipad, kdy do znakového kontextu filmového dila je zapojen

43) 6. kapitolu své knihy Deconstuctive Criticism V. B. Leitch nazval The (Inter)Textualization of Con-
text. Srov.: V. B. Leitech, Deconstructive Criticism: An Advanced Introduction. New York 1983.
V podobném vyznamu Linda Hutcheonové piZe o transkontextualizaci (trans-contextualization). Srov.:
L. Hutcheon, A Theory of Parody. The Teachings of Twentieth-Century Art Form. New York
1985.

44) Srov.: Stanislaw B a lb u s, Intertekstualnosé a proces historycznoliteracki. Krakéw 1990, s. 110 -
111.

45) Srov. tamtéz, s. 114.

46) Srov. tamtéz, s. 119.
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vybrany celek &i fragment originalniho literarniho textu v podobé auditivni: bud’ jako
souédst Fe¢i narace nebo feéi postavy. UZiti Fe¢i narace, ktera tvoii diegeticko-nara-
tivni &4st filmového textu, samo o sobé signalizuje literarnost nebo zprostfedkova-
nost (Stanzel), jeZ je v rozporu s filmu vlastni tendenci k bezprostfednosti ¢i mimetic-
ko-dramatickému zptsobu vypravéni.

Velmi ¢asty je autorsky komentar typu voice over (komentujici hlas osoby, kterou ne-
ni vidét ve filmovém obrazu), pficemZ je b&znd konvence, Ze hlas vypravéée v podobé
voice over pribéh pouze uvadi a posléze se vytraci.”” Jindy se vSak hlasu vypravéde po-
nechéva znaény prostor a provdzi nas v pribéhu celého déje. MiiZe, podobné jako v li-
teratufe, poméahat preklenout dlouhé asové tseky, shrnovat dé&j, vysvétlovat motivaci
jednani jednotlivich postav a z pozic autorské vievédoucnosti komentovat jejich &iny,
podévat jakdsi basnickd resumé apod. Tento autorsky hlas asto neni prost ironie*,
mnohdy je ironicky efekt zaloZen na konfrontaci slova a obrazu: filmovy obraz co chvili
popira to, co je vypoviddno slovy vypravéée (a naopak), dochdzi k jakési vnitini dialo-
gizaci.” UZiti autorského komenté¥e typu voice over, ktery je ,nespolehlivy” &i ,,nevé-
rohodny ™, esteticky aktualizuje konvenéni model linearniho podani p¥ib&hu, proble-
matizuje a relativizuje iluzivni jednoznaénost pfedviadénych udalosti a podtrhuje fiktiv-
nost samého narativniho procesu; na antiiluzivnosti a ironické distanci je tu zaloZen
postup vyrazné literarizace, kterd za pomoci narativnich prvki signalizuje zprostfedko-
vanost a neutralizuje tendenci k bezprostfednosti, vlastni filmu jako uméleckému dru-
hu. Podobného efektu miize byt pfirozené dosazeno i tehdy, kdyz ve filmu vystupuje
hlasity vypravéé v prvni osobé, af uz télesny, ¢i netélesny.

47) Srov. k tomu napf. konvenéné ilustrativni uZiti nardtorova komentafe v expozici Brooksovy adaptace
Lorda Jima, kde filmovy obraz komentaf otrocky ilustruje, t8sné pfiléha ke sloviim autorského vypra-
véde.

48) Viz napt. autorsky mluveny komenta¥ v Luku krdlovny Dorotky Jana Schmidta &i ve V1a&ilové Marke-
ié Lazarové.

49) Na ni, na neustdlém napéti mezi tim, co je ukazovdno obrazem a co je feéeno slovy vypravéce (neo-
sobniho voice over), je zaloZena struktura vypravéni Kubrickovy adaptace Thackerayho romanu Barry
Lyndon.

50) K funkei nespolehlivého vypravéce (the unreliable narrator) v Kubrickové adaptaci Barry Lyndon
srov.: Mark C. M iller, Kubrick’s Anti-reading of the Luck of Barry Lyndon. ,Modern Language
Notes™ 91, 1976, &. 6, s. 1360 - 1379. - Kategorii nespolehlivého vypravéni (unreliable narration) ve
filmu se podrobné&ji vénuje Seymour Chatman, kiery rozeznava dva podtypy, pfic¢emz oba predpokla-
daji piitomnost nespolehlivého vypravéée. V prvnim pfipadé je to vypravé¢ popisujici, komentujici
a interpretujici vétéinou retrospektivni udélosti, jeZ jsou ukazoviny obrazem; ten viak odhaluje, Ze
komentaf je nespravny, zavadéjici ¢i matouci. Chatman tento podtyp doklddd na scéné z Bressonova
Deniku venkovského fardre, ale v Barry Lyndonovi je jeSté propracovanéjsi. Za druhé vymezuje
podtyp - jako piiklady uvadi Hitchcockovu Hriizu na jevisti a Kurosawova RaSomona -, kdy uré&ité
&asti filmu jsou chdpdny jako vizudlni zdznam obsahu verbalni vypovédi jedné z postav a tato édst je
dastedné ¢i zcela nepravdiva. Srov.: Seymour C h at m a n, Story and Discourse: Narrative Structure
in Fiction and Film. Ithaca, Cornell University Press 1978, s. 235 - 237. - Problém této Chatmano-
vy klasifikace spoéivd v tom, Ze oba jeho typy nespolehlivosti vychazeji ze sekunddrni verbalni nara-
ce a nezabyvaji se moZnosti, Ze i primarni vizualni narace ve filmu by mohla byt zdrojem nespolehli-
vé reprezentace. S témito pojmy (primary visual narration a secondary verbal narration) pracuje
Georg M. Wilson, pfi¢em# primarni vizudlni naraci rozumi celostn{ vizudlni informaci podanou v je-
ji totalité v priibéhu predvedeni filmu. Tato primarni vizudlni narace pak miiZze obsahovat uréité ,,vy-
sunuté” segmenty jako informace vypravéné &i vylidené, které jsou (fiktivng) sd&lovany postavami ne-
bo vypravééem typu voice over. Takové vypravéni je sekundérni v tom smyslu, Ze kromé svého ,,umis-
téni~ v celkovém kontextu filmového vyprévéni je vztaZeno k urditému specidlnimu zdroji vyprévéni.
Srov.: Georg M. W ils on, Narration in Light. Baltimore and London, The Johns Hopkins Univer-
sity Press 1986, s. 39n, 211.
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Uziti komentére typu voice over &i vypravéée v prvni osobé ve filmu bjva dasto motivo-
vano snahou o co nejautenti¢téjsi zachyceni literarni predlohy, pfibliZeni se struktuie
vypovédi literdrniho origindlu a vyskytuje se tedy ¢asto pravé ve filmovych adaptacich.
Neomezuje se vSak pouze na né. Moment literarizace byvd mnohdy je$té umocnén tim,
ze do Teci komentaie (pfip. feci postav) jsou zapojoviny obraty, vyrazy, celé véty, pFip.
citaty (které mohou byt vzaty nejen z textu, ktery je adaptovan), signalizujici sviij lite-
rarni pivod. Vzpomerime v této souvislosti na stylizaci fe¢i postav 1 vypravéda v jiz
zminénych vancurovskych prepisech. :

Literarizace filmové vypovédi, resp. zdiraznéni narativnosti a (re-)konstruovanosti
zobrazovaného svéta, miize byt dosaZeno i jinymi postupy. Nap¥. piedstavovany svét An-
naudova snimku Milenec, natoceného podle stejnojmenné novely Marguerity Durasové,
je explicitné podan jako vizualizace psaného textu: film zacind a konéi Eernobilymi
obrazy pisici spisovatelky a cely pfibéh k tomu provazi citace z jeji knihy. Také ve Waj-
dovych Slecndch z VI je v obraze fyzicky zpFitomnén autor pfedlohy: film se otevira
kratkou sekvenci situovanou do souéasnosti na kterysi hibitov, kde nad éimsi hrobem
stoji v zamysleni velmi stary ¢lovék. Tim starym muZem je spisovatel Jarostaw Iwasz-
kiewicz, autor pfedlohy filmu. T¥ikrdt je v detailu ukdzdna spisovatelova tva¥, ktera
v nasledujici sekvenci prechdzi v detail tvafe Daniela Olbrychského, ztélestujiciho hr-
dinu filmu Viktora Rubena. Ten v3ak jiz stoji nad jinym hrobem a v jiném case: ocita-
me se ve fiktivnim, pfedstavovaném svété filmu. Vstupni scéna je doprovdzena hudeb-
nim motivem z 1. houslového koncertu Karola Szymanowského, basnikova velmi blizké-
ho pfitele. (Mimochodem, pravé v jeho vile v Zakopaném zadal Iwaszkiewicz svou nove-
lu v roce 1932 psat.) Tentyz hudebni motiv je spojen i s poslednimi obrazy filmu, které
predstavuji Viktoriiv odjezd vlakem. A znovu jsme svédky setkani filmové postavy s au-
torem jejiho literarniho pfedobrazu. T¥ikrat si vyméni pohledy a poté Iwaszkiewicz od-
vrati tvai a pohlédne ven oknem, za nimZ se mihd poSmourny zimni obraz teskné
bezitésného soucasného predmésti; obraz korespondujici s mollovou naladou Szyma-
nowského koncertu.

Polsky filmovy kritik Tadeusz Lubelski, vychazeje z hypotézy, Ze divak rozpozna posta-
vu Jaroslawa Iwaszkiewicze, o némz zdroven vi, Ze je autorem adaptované novely, kon-
statuje: ,, Takto problém adaptace, vztahu k vychozimu literdrnimu textu, prestava byt
pouze otizkou geneze, ale vstupuje do samotného dila.”® Uvedeni postavy spisovatele
do filmu, jeho pfitomnost ve scénach tvoficich rdmec dila implikuje divakovi, ze pravé
onen stary muz je ,,vypravééem piibshu. Jakoby z jeho védomi se ,,vynofoval  preds-
tavovany svét dila a spisovatelovo hledisko bylo uréujicim hlediskem filmové vypovédi.
T. Lubelski pfipomind, ze se A. Wajda rozhodl pro zvlaSini druh vérnosti adaptétora:
vérnosti nikoli textu, ale zkuenosti spisovatele.™ Tviirci se pokusili predstavit si a za-
chytit, jak by Iwaszkiewicz dnes - tj. v ¢ase realizace filmu - z perspektivy svého véku
a vSeho, co prozil, znovu prevypravel pribéh, ktery jiz jednou pred padesati lety se
svym hrdinou absolvoval. Rezisér se pokusil ,,predist” adaptované dilo oima jeho
tviirce v ¢ase vzniku filmového prepisu. Opréavnéné M. Mravcova zdfiraziiuje, Ze tato te-
matizace a sémantizace ¢asu vzniku filmové adaptace musela pfinést radikdlni vyzna-

51) Tadeusz Lubels ki, Uspokojenie, czyli Panny z Wilka Andrzeja Wajdy jako adaptacja. In: Anali-
zy i interpretacje. Film polski. Ed. A. Helman, T. Miczka. Katowice 1984, s. 93.
52) Tamtéz, s. 94.
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movy posun.” Sleény z VI&i psal osmat¥icetilety autor, ktery byl ve véku svého hrdiny
a mohl s nim tedy intenzivn& proZivat onen ,,bod zlomu" vyvolany navratem do krajiny
mladosti s pfislibem nového zacatku, vzapéti popfenym trpkym pozndnim vlastni sla-
bosti, zbabélé vihavosti, neschopnosti opravdovych citii 1 bezmocnosti viaéi plynoucimu
¢asu, pustodicimu télo i dudi a unasejicimu ¢lovéka k nicoté smrti: ,,Ve Viktorovi stvo-
feném Iwaszkiewiczem v roce 1932 se léto lame v podzim vskutku velmi bolestné. Ta-
kova je bilance jeho marného néavratu: nedosazitelnost naplnéni, promarnéna laska,
»ktera protekla jako voda mem prsty, ale ne ted, kdysi davno«, védomi pomljlvosn [-..]
trans osaméni, vidina smrti.”* Wajdiv film vypovidd o téZe ,pfihod& s Sasem”, ale
tentokrat ze smiflivé perspektivy starce - Ctyfiaosmdesatiletého spisovatele, ktery za
témér padesat let, délicich ho od literarniho Viktora, dospél k smirnému vyrovnani
s faktem nendvratnosti ¢asu, s pomijivosti a konec¢nosti Zivota. Toto smifeni odraZi sou-
bor Iwaszkiewiczovjch memoarovich préz Ogrody (1974), jejichi ,poselstvi  vpojil
Wajda zejména do promluv Viktorova stryce. Jeho postava se tak stala tlumoénikem
spisovatelova nesentimentdlniho vyrovnani s vlastnim Zivotem a nabyla klicového vyz-
namu pro interpreta¢ni posun ve sméru potlaceni deziluzivniho vyznéni piedlohy.
Rovnéz ve Wajdowé filmu Kronika milostnych nehod je divakovi sugerovano, Ze pribéh
tragického milostného vzplanuti je prezentovan tak, jak si na néj vzpomina postarsi
muz (Neznamy), ktery je predstavovan Tadeuszem Konwickym, tedy autorem predlohy
filmu. I zde je Nezndmy jako vzpominajici subjekt hned na pocétku odhalen jako poz-
d%j&i ,,ja  titulniho hrdiny a d&je se tak podobnym zpfisobem jako v epilogu Sleden
z VI¢i: pohled Konwického z okna jedouciho vlaku je vzipéti pfipsdn mladickému hrdi-
novi filmu Vitkovi. Ale na rozdil od Slecen, v nichZ se spisovatelova pfitomnost ve fik-
tivnim svété filmového piibéhu omezila na kratkou sekvenci zachycujici Iwaszkiewicze,
jak prochdzi parkem v okoli VI¢i, v Kronice byl autor pfedlohy obsazen do dramatické
role: ztélestiuje Neznamého, tajemstvim obestfeného posla z budoucnosti, ktery oslovu-
je svého hrdinu (a zdrovei své mladsi ,,ja"), napovida priib&h budoucich dgji...

Jiny zajimavy pfipad predstavuje uZiti versa v feéi narace, jak je tomu kupf. v Zrcadle
Andreje Tarkovského, v némZ verSe Andrejova otce Arsenije Tarkovského - pies svou
vnitfni spojitost a autonomnost - tvofi organickou a integralni soucdst struktury fil-
mu.” Vytvafeji v roving verbalni poetickou paralelu k filmovym obraziim, s nimiz
(stejné jako i s elementy ostatnich subkédii filmu) vstupuji do vyznamotvornych relaci.
Posiluji monologi¢nost struktury (tam, kde vyjadfuji neot¥esitelnou viru v élovéka, lid-
sky 1 historicky optimismus, vere ,,doprovazeji &ernobilé dokumentarni zébéry z pre-
chodu sovétskych armad pres Siva$ a montdZ dokumentti z konce vilky: tank v Praze,
slavnostni ohnostroj v Moskvé, rudd vlajka na Reichstagu, ale také v zakopu placici
vale¢ny invalida, vibuch atomové bomby) nebo ji vnitiné dialogizuji (konfrontace pate-
ticky recitovanych milostnych verst s obrazy opousténé matky, neustéle vyhliZejici mu-
ze, kterého nikdy nepfestala milovat, pfestoZe opustil ji i rodinu). JestliZe v prvnim pf¥i-
padé hovofime o posilovdni monologi¢nosti, mdme na mysli funkci ver$i pouze v tzce
vymezeném kontextu. Tyto diléi vyznamy v8ak nelze izolovat od kontextu celkového,
v némz vstupuji do relaci s ostatnimi elementy struktury dila a také jejich smysl je

53) M. Mravcova, Literatura ve filmu, s. 116.

54) TamtéZ, s. 118 - 119.

55) Za zminku snad stoji skute¢nost, Ze jedna z rannych verzi Zrcadla byla pojmenovana podle vere Ar-
senije Tarkovského Bily, bily den.
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zperspektivy celku modifikovdn a korigovdn. Tak otcovy optimistické verSe je nutné
vnimat mj. v souvislosti s citovanym Puskinovym dopisem Caadajevovi, formulujicim vi-
ru v specifické historické poslani Ruska, a konfrontovat je i s intimni rovinou filmu,
odhalujici hluboky rozpor a nepochopeni mezi otcem a synem.

Kazantiv snimek TFpyt v trdvé, odehravajici se v prostfedi malého kansaského mésta na
konci dvacatych let, vypravi pf¥ibéh hluboké studentské lasky Buda Stampera a Dean
Loomisové, lasky, kterd je vystavena tlaku ,,rozumnosti , vypoditavosti a pokrytectvi
svéta rodi¢i a v konfrontaci s nim nakonec podléha. Budiiv GispéSny otec, bohaty naftaf
a piiklad amerického self-made-mana, tvrdé tlaci syna na cestu, kterou mu uréil (stu-
dia na Yalské univerzit&, sportovni kariéra). Deanina matka spekuluje o majetkovych
vyhodich pfipadného siiatku, ale jeji pokrytecké puritdnstvi s ustaviénym podezirdnim
piivadi dceru do nefesitelné situace: na jedné strané Buda miluje, na strané druhé se
viak obava o svou ,Zest . Pro nés je zajimavé, jakym zpiisobem je do filmového textu
integrovén ,titulni  citdt a jak se podili na v§znamové vystavbé filmového dila. Verse
Williama Wordswortha zazni ve filmu poprvé pfi Skolni vyuce kréitce poté, co se Dean
dozvédéla o Budové nevéte. Tehdy je uéitelem literatury pfinucena pfeéist verse: ,,Nic
nevrati tu chvili tipytu v trdavé a nadhery kvétin. Nebudeme nafikat, radéji najdeme si-
lu v tom, co zbylo.  Krdsny sen o &isté lasce, ta chvile tipytu v trdvé je beznad&jng
ztracena; verSe v Dean vyvolavaji hystericky pla¢ a vedou k psychickému zhrouceni. Po
dalsich tragickych peripetiich se oba hrdinové, zmoudfeli a vyrovnani, znovu setkavaji:
on jako farmaf, starajici se o Zenu a svého synka, ona po lé¢eni v psychiatrickém dsta-
vu odhodlan4 zaéit novy Zivot. Ale po setkdni Dean citi, Ze jiZ nikdy neprozije tak vel-
kou lasku; a jako vyraz nepatetického vyrovnéni se s proZitym zklaménim, ale i1 neo-
choty pFizpiisobit se a rezignovat znovu zaznivaji Wordsworthovy verSe (tentokrat pro-
nasené Dean mimo obraz).

DiileZitost zminénych verst napovida uz titul filmu, tedy zvlasté exponovany prvek kon-
strukce filmové vypovédi. Je ziejmé, Ze citovany poeticky text plni ve struktufe filmové
vypovédi hluboce integrujici funkei i funkei jakéhosi autorského klice k ,,éetbé” dila.

S podobnym, tfebaZe ne tak jednoznaéné interpretovatelnym a rafinovanéji konstruova-
nym, piipadem se setkdvame ve Wajdové snimku Popel a démant. Mame na mysli scé-
nu, v niZz Kristyna a Macek béhem no¢ni prochazky narazi v polorozbofeném kostele
na stary ndhrobek s ndpisem, ktery se divka, osvétlujic si text plamenem, pokousi de-
Sifrovat a nahlas predist. V okamZiku, kdy se pro ni népis stdva neéitelnym, vedle stoji-
ci Macek zaéne znenaddni recitovat, vyvoldvat z paméti chybé&jici fragment versSe i se
jménem autora. V ndmi sledovanych souvislostech je na tomto piikladu zajimavé zej-
ména to, Ze osmiversi z Norwida, které oba milenci v kostele objevuji v podobé napisu,
v romdnu J. Andrzjewského, tj. stejnojmenné predloze filmu, slouZi jako motto. Ve fil-
mu toto své privilegované postaveni ztraci, nebof se neobjevuje na zacatku, ale az né-
kde uprostied filmu. Vyskyt versi je pFitom motivovin situaéné, ¢imz se cely ver$ jako-
by z vné dostdva dovnitf struktury, stdva se souédsti pldnu predstavovaného svéta, coz
viak soucasné znamend, Ze prestiavd byt textem pfedkladanym autorem pfijemci jako
_]ednoznacny kli¢ k smyslu dila jako celku a priori. Funguje v3ak ve strukture jako ,,cizi
slovo , na jehoZ zavaznost znovu poukazuje titul filmu, ,cizi slovo”, které se stava
pfedmétem existencidlni reflexe obou hrdinti a zprostfedkované i dlvaku. Norwidovy
ver§e samy o sobé& nesou mnoho otdzek a nabizeji celé spektrum interpretaci. Do filmu
vstupuji jako citat, pro jehoZ interpretaci a uréeni podilu na vyznamové vystavbé neni
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nutnd znalost pretextu, z néhoZ jsou verSe citoviny; podil citdtu na konstituovani smys-
lu je uren jeho funkei v rdmci filmového textu. To vSak neznamen4, Ze konfrontace
s pretextem, kterym je v naSem pfipadé Norwidova béseii V deniku (W pamietniku),
nemizZe byt zdrojem dalfich vyznami. A pojdme jest& dile: citat z Norwida svou pii-
tomnosti v textu miZe signalizovat dalsi moZna navazovani, aktualizovat Norwidovo di-
lo jako celek (pretextem miZe byt i soubor textd uréitého autora). I v tomto smyslu se
tedy intertextovost ukazuje jako kategorie o stupriovité intenzité, nebof Gdstedné zavisi
na trovni kompetence recipienta, na jeho kulturnim sociolektu. Tuto na$i my3lenku
nepfimo potvrzuje i polsky filmovy teoretik Zbigniew Benedyktowicz™, ktery v souvis-
losti s interpretovanou scénou p¥ipomind, Ze pro priimérné vzd&laného polského diva-
ka neni tézké ve zminéné scéné rozpoznat aluzi na jiné Norwidovy verSe, v nichZ se
podobné objevuje dést, ruiny, hrob a dvojice mladych lidi. Norwidova basefi s vymluv-
nym titulem Ve Veroné (W Weronie)'” umoziiuje podle Benedyktowicze vidét v dané
scéné i navazani na Shakespearovu hru a sledovat dile zpiisob pfetvafeni zndmé latky,
hledat shody i rozdily: u Shakespeara i pfes tragicky konec naplnény citovy vztah a vy-
kupujici védomi, Ze laska je silné&j$i neZ smrt, u Wajdy prokleti jinych sporti a va3ni ni-
¢i rodici se vztah dvou ztracencii v samotném zrodu. JestliZe v Shakespearové tragédii
jde o smrt dobrovolnou a smifujici, ve Wajdové filmu p¥ichazi smrt ndhodné a zbyteé-
né, nepiinasi jakoukoli katarzi: Macek-Romeo umird na smetisti, Kristyna-Julie se
o jeho smrti nedozvi.™

Upozornéme jesté na to, Ze napis na nahrobku je sice pfitomny na platng, ale divak ho
sam v této vizualni podobé neni schopen desifrovat a text se k ndm dostdva prostied-
nictvim hlasu postav. Ndpis je tedy paradoxné pfijiman cestou audialni.”

Jiz nékolikrit jsme ptipomnéli, Ze slovni znaky jsou diky integrujicimu statutu filmu
schopné vstupovat do vyznamotvornjch vztahii s elementy viech subkédi filmu. Jejich
funkce je modifikovdna &i re-definovdna z perspektivy celku, jejich filmovy vyznam
miiZe byt zkouman aZ na zdkladé rekonstrukce samotného filmu. V hranicich filmového
universa je smysl slovnich znakii uréen jejich vztahem k matefskému kédu, resp. lite-
rarnimu kontextu, ve kterém fungovaly, a vztahem k ostatnim subkédiim v kontextu fil-
movém. Ve filmu Piera Paola Pasoliniho Accattone je verbalni subkéd tvoren téméf vy-
luéné obecnou mluvou tuldkii ¥imského predmésti. Kromé ni se tu viak objevuji citaty
z Dantovy BoZské komedie, které spoleéné s uryvky z Bachovych MatouZovych paiji
(v subkédu hudebnim) a jistym transcendovanim v subkédu ikonickém (dreyerovské de-

56) Zbigniew Bened yktowicz, Przestrzenie pamieci. In: Film i kontekst. Wroclaw 1988, s. 153 -
156.

57) Ve Veroné: Nad domy Montekii a Kapuletii, / jichZ blesk a dé&{ tak dotkl se tu, / bdi oko nebe modra-
vé - - // Hledi na zpustlé neptatelské zamky, / na zahrady a vyvrdcené branky / a vrha hvézdu
stfemhlavé - - // Cyp¥iSe mluvi, Ze to pro Julii / a Romea se slza v hroby vpiji, / padajic na zem zda-
leka; // A lidé mluvi, mluvi uéeni, / Ze slza ne, Ze je to kameni, / a - na to nikdo neceka! (Prelozil
J. Pilai.)

58) Takovyto typ literdrnich odkazil je vSak jiZ natolik spjat s ndrodni kulturou, e pro zahraniéniho di-
viaka je nepostfehnutelny. M. Hendrykowski uvadi podobny p¥iklad z Wajdova filmu Kandly - scénu,
v niZ povstalci mijeji na rumisti leZici po3kozeny klavir. Pokud nepolsky divik tento detail viibec
postiehne, jisté ho uZ nenapadne, Ze jde o odkaz k Norwidové nejvyznamnéjsi basnické skladbé
Chopiniiv klavir, jeZ byla inspirovdna zvésti, Ze pii potlaleni povstani v roce 1863 vyhodili vojéci
Chopiniv klavir z okna varSavského paldce na dlazbu. Srov.: Marek Hendrykowski, Stowo
w filmie. Warszawa 1982, s. 176.

59) Srov. tamtéZ, s. 119 - 123.
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taily tvafi hrdinti, mj. prostitutky s pfiznaénym jménem Maddalena ¢&i divky Hvézdicky)
se podileji na vyznamové konstrukei, jejimZz podstatnym rysem je neustild oscilace,
pohyb na vertikélni ose sacrum - profanum. Analogickou funkei plni citdty z Bozské
komedie i v ndsledujicim Pasoliniho snimku Mamma Roma; pfedznamenavaji neceka-
né tragické uzavieni Zivota hlavniho hrdiny Ettoreho, jehoZ umirani ve vézeriské ne-
mocnici - obrazové stylizované podle Mantegnova Oplakavani Krista a doprovazené
vzneSenou hudbou Antonia Vivaldiho - je transcendovino, povyEeno do roviny obecné
lidské: obrazu Clovéka znova a znova ,,uk¥izovavaného .”

Jiny zajimavy priklad price s texty literarniho ptvodu pfedstavuje film Andrzeje
Zulawského T¥eti &dst noci, tematicky se vracejici do obdobi druhé svétové valky.
Odehréva se ve Lvové, kde béhem okupace existoval institut prof. Weigla, ktery se za-
byval péstovanim vsi prenasejicich tyfovou nakazu. Za cenu zvyhodnéného piidélu pot-
ravin a legitimace, kterd ochratiovala pred pronasledovanim, zde lidé byli ochotni kr-
mit nakaZené v§i vlastni krvi. Jedna z postav filmu béhem krmeni v&i ironicky dekla-
muje uryvek Stowackého bdsné Otec nakaZeny morem - strofu, kterd mluvi o vztahu
¢lovéka ke smrti a vyjadiuje pochybnost o diistojnosti élovéka vii¢i faktu umirani. Film
byl pravem polskymi kritiky oznacen za traktat o smrti (resp. traktit o mijeni se s vlast-
ni smrti), ukazujici ¢lovéka v nebezpeéi tiplného zniceni.” P¥itom jde o text s vysokou
mirou univerzality, v némz realita valky a Zivota v okupovaném Polsku predstavuje ur-
&itou konkrétni ,,variantu’ archetypu apokalypsy.

Jakymi prostfedky a postupy je dosaZeno toho, Ze pfibéh tak presné historicky lokalizo-
vany (pfipomenime, Ze scénaf vychazel z autentickych vzpominek rezisérova otce, ktery
sém byl krmitelem vii v tistavu prof. Weigla) pferfistd v univerzalni ,,antropologické
svédectvi? Domnivime se, Ze ona univerzalnost a nadéasovost je ve vrstvé verbalni
spjata s citovanymi dryvky ze Zjeveni sv. Jana, jimi# je film uvozen i zakonéen. Film se
otevird obrazy tiché podzimni krajiny, jejiZ klid a statickd velebnost (uziti statické ka-
mery) silné kontrastuje s hlasem off, pfednasejicim verSe z Apokalypsy. AZ od slov
»Zatroubil ¢tvrty andél, a byla zasaZena tretina slunce, tf'etina mésice a tfetina hvézd,
takZe ze tfetiny potemnély, a den i noc byly o tfetinu temn&j&i.” (Zj 8,12) se na platné
objevuje jedna z postav filmu, Michalova manzelka Helena, jak ¢te bibli. Tento zptisob
uvedeni biblického textu signalizuje, Ze vize rozpadajiciho se svéta, smrti a chaosu,
svéta opusténého Bohem, tak jak je podana v Apokalypse, se nevztahuje k diléi jednot-
livé situaci, nepfedznamendva pouze udilosti bezprosfedné nasledujici (nebof kratce
nato je Helena se synkem LukdSem zabita Némci), ale plni funkci prologu celého fil-
mu. Hned na zacatku se biblickym fragmentem objasfiuje i jeho titul a je signalizovino
mozné ,,symbolické” &teni filmu, moZnost interpretovat jej nikoli jako vypovéd o uda-
lostech vztahujicich se ke konkrétnimu historickému obdobi, ale jako vypovéd vieo-
becné platnosti.

Zakonéeni filmu nds vraci zpét do tvodni sekvence — Helena pokraduje ve Cteni Apo-
kalypsy a ,,navaZUJe na misto, kde byla ¢etba v prvni sekvenci ,,prerusena ., Zatrou-

60) Srov.: Jan Bernard, Pier Paolo Pasolini. Praha 1987,s. 6 - 7.

61) Srov.. Ewa Dienstl - Ryszard Bernatowicz, Modele czasu i przestrzeni w Trzeciej czesci
nocy Andrzeja Zulawskiego. In: Analizy i interpretacje. lem polski. Ed. A. Helman, T. Miczka. Ka-
towice 1984, s. 42 - 53. - Ryszard W. Kluszeczyfski, Narraga pozornie subiektywna w fil-
mie Andrzeja Zutawskiego Trzecia cze$é nocy. In: Tamtéz, s. 29 - 41.
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bil péty andél... V ty dny budou lidé hledat smrt, ale nenajdou ji, budou si pfat zemfit,
ale smrt se jim vyhne.” (Zj 9,1 - 6) Plynuti &asu se ve svété predstaveném v Treti &dsti
noct ukazuje jako zdanlivé, ocitime se ve svété mytického bezéasi. Citat z Apokalypsy
zazniva jeSté ve scéné, v niz k Michalovi pFichazi Rozenkranc a necha ho predéitat pa-
saz ze Zjeveni popisujici zdpas Michaela a andéla s drakem, ktery chce seZrat déti ne-
vésty. Shoda jmen tu neni ndhodna a stary Zid, jdouci na smrt, se tu obraci na hrdinu
filmu jako na toho, v jehoZ &inech se ma vyplnit proroctvi: ,,A strhla se bitva na nebi:
Michael a jeho andé&lé se utkali s drakem.” (Zj 12,7) Hrdina filmu se stdva ekvivalen-
tem archandéla Michaela, jeho ¢iny a konani se zapojuji do fadu mytu. Obecné lze ¥i-
ci, 7e elementy biblického textu, zakomponované do struktury filmu, ,,povySuji udalos-
ti tvofici fabuli filmu na udalosti mytické.

S tim koresponduje charakteristickd konstrukce ¢asu i prostoru. Jednou z podob mytic-
kého Casu je Cas cyklicky. TFeti ¢dst noci je skuteéné zkonstruovana jako jisty cyklus
(je to zdfiraznéno ramcovou kompozici dila), zahrnujici v sobé dalsi mini-cykly (viz hr-
dinovo prozivani tychz udalosti na té&ch samych mistech s dvéma réiznymi Zenami, He-
lenou a Martou, predstavovanymi oviem - a zcela zdimérné - jednou hereckou). Mytic-
kd konstrukce ¢asu se promitd i do specidlniho utvafeni a formovani prostoru, ktery
ziskava charakter prostoru symbolického (pfizracnost a neskuteénost labyrintu temnych
slepych uli¢ek a dvorki, zdi a stén je umocnéna Sikmymi jizdami kamery, zdiiraziujici-
mi tvofenost a umélost svéta ve filmu pfedstavovaného). Mytickému zptisobu modelova-
ni dasu a prostoru ve filmu odpovidaji i dalsi diléi elementy podobné provenience
(napf. zrcadlo a dvojnik, tedy motivy opét vyrazné literdrni), ale onu zfetelné integrujici
funkei, dodavajici filmu jako celku charakter symbolického podobenstvi, plni pravé
fragmenty biblického textu &i vrstva verbalni viibec, nebof vedle bezprostfednich citatd
z Apokalypsy je i fe¢ mnohych postav stylizovdna podle jazyka bible (charakterizovina
vyraznou gnémicnosti a metafori¢nosti).

Biblické elementy ,,spoluhraji” i v subkédu vizudlnim. Vedle bezprostfednich aluzi na
Zjeveni sv. Jana (v poslednim obraze se v délce objevuji ,,jezdci z Apokalypsy” v podo-
bé étyf Zen na koni) mdme na mysli vyrazné zveliceni kiiklavé rudé barvy ve scénogra-
fii filmu. Obrazy plné krve neskryvaji, Ze je to pouze barva, a tak umocniuji jiz zminé-
nou umélost predstavované skute¢nosti. Souéasné viak je krev obsesivni slovo Zjeveni
sv. Jana a 1 ve filmu zazni v citovaném fragmentu: ,,Nastalo krupobm a na zem zacal
padat oheti smiSeny s krvi [...] Tfetina mofe se obratila v krev... (Zj 8,7 - 8) Kresfan-
stvi krvi pFisuzuje posvétny charakter a v3e, co je s ni spjato, je v Gzkém vztahu k Bo-
hu, spojeni ,,t&lo a krev" oznaduje v Novém zikon& &lovéka jako smrtelnou bytost. Ji-
nak se v bibli vyskytuje ve dvou zdkladnich vyznamovych okruzich: jako krev prolita (ve
smyslu latinského cruor) ve spojeni s darovanym, obétovanym nebo ztracenym Zivotem
a krev ve vyjadreni feckém, kde je s nim (ve smyslu latinského sanguis) spojeno lidské
plozeni a citovost.”” Oba tyto vjznamové okruhy se vyrazné aktualizuji napfiklad pfi
setkdnich Michala a Marty, ktera se uskute¢tiuji v krvi a skrze krev (pfi prvnim setka-
ni se on ,,épini“ jeji krvi pri porodu, ona zas oSetfuje jeho krvacejici ranu); pfitomnost
krve dava jejich setkdnim kvalitu archetypu.

Pokud tedy jde o zpiisob uvedeni literarniho textu jako ,,ciziho slova potencidlné na-
vazujiciho intertextové vztahy, vidéli jsme, Ze jeho uvedeni bylo bud’ déjové motivovano

62) Srov.: Slovnik biblické teologie. Praha 1991.
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(nejcastéji Cetbou hrdint jako ve TFpytu v trdvé &i v Treti &dsti noci) nebo nemotivova-
no, tj. pfedeviim v pfipadé pfehodnocujici analogie celého dila nebo jeho vyznamnych
¢asti. Glowinski tu poukazuje na souvislost motivace téchto vztahii s diferenciaci dru-
hovou: zatimco lynka inklinuje k nemotivovanym vztahlim (viz velmi uvolnéné vazby ci-
tath a aluzi k ,,d&ji" v ,,lyrickych” filmech A. Tarkovského) a drama k d&jové (situaéné)
motivovanym, pak narativni struktury - a takovou je i film - vytvareji pfedpoklady pro
oba typy; Glowiniski proto také mluvi o naratologickém aspektu intertextovosti a upo-
zorfiuje, Ze narativné ¢i fabulaéné motivované intertextové odkazy posiluji kohéznost
a koherenci textu (viz opét Tipyt v trdvé, Tteti &dst noci).”

Jiz vySe jsme fekli, Ze verbdlni znak obecné se miize ve filmu vyskytovat ve dvou za-
kladnich podobéch: ve formé& zvukové a psané. Podivejme se nyni, jakymi cestami miize
byt ,literdrni slovo" zakomponovino do filmového textu ve formé vizualni. Zpfedmét-
nény pisemny text miZe byt souddsti pfedstavovaného svéta nejéastéji ve formé napisu
¢i knihy. Amz by z t&chto knih bylo citovdno, jsou tituly nékterych z nich natolik
Lvymluvné ", %e v urditém kulturnim kontextu vyvoldvaji predpokladané asociace. P¥i-
pomenime scénu z Antonioniho Noci, v niZ spisovatel Giovanni Pontana a jeho Zena Ly-
die pFichédzeji na vecirek do prepychové vily. Giovanni si pfi vstupu povéimne na zib-
radli terasy tlusté knihy a poznamenava: ,,Kdopak tady asi ¢te Namé&siéniky?" Posléze
se ukazuje, Ze tou étendtkou je Valentina, dcera bohatého primyslnika, citliva a inteli-
gentni Zena, v hloubi vSak bolestné zranénd a poznamenan4 strachem z opravdovych
cit. Titul knihy, ktery se stavéd atributem jedné z postav, tak uZ pfedem cosi signalizo-
val, vyvoladval v divikovi ofekavani bytosti vymykajici se svému okoli, Zijictho v prepy-
chu, nudé a zahdlce. V zavislosti na kulturnim sociolektu a étenaiské paméti & mife
intertextové vyzbroje divika (a Gtendfe zédroverl) se spousti asociadni mechanismus:
konkrétné v pfipadé Brochovych Ndmési¢nikd, navazujicich intertextovy dialog s Anto-
nioniho Noci, se mohou v riizné mife a intenzité aktualizovat takové aspekty jako du-
chovni a citové osamoceni ¢lovéka neschopného nalézt Zivy vztah k druhému ¢lovéku,
&lovéka ,,ndmésiéné " bloudiciho, neschopného lasky, obéti ani transcendence, dale vé-
doml bezcilnosti, propasti odcizeni a kone¢né vSe prostupujici lhostejnost a ,,brochov-
sky" rozpad hodnot.

Analogickou funkei plni kniha i v Bergmanové Personé. V tvodni sekvenci se v interié-
ru pfipominajicim marnici probouzi chlapec a kdyZ se bezvysledné pokusi znovu us-
nout, nasadi si bryle a za¢ne ¢ist Lermontovova Hrdinu nasi doby. Titul knihy tu sou-
¢asné plni funkei intertextového signdlu odkazujiciho k pfedchozimu Bergmanovu fil-
mu Mléeni, kde si maly Johan ¢te v téZe knize.

Také ve formé vizudlni se ve filmu miiZeme setkévat s textem narace. Je to predevsim
autorsky komenta¥ v nejriznéjsi podobé a funkei, jehoZ prostfednictvim miize ,, literar-
ni slovo "~ vstupovat do sémiotického universa filmu. Tak v Barry Lyndonovi je zachova-
vano rozdéleni na kapitoly 1 s psanym komentdfem. Jiny zajimavy p¥ipad predstavuje
Zabitd nedéle Drahomiry Vihanové, kde je ve formé mezititulkii vyuZito cittii z bible.
Tyto citéty plni funkei ironického komentife obrazové predvadéného ,,pi"ibéhu“, s nimZ
jsou - podobné jako ve vySe zminéném Pasoliniho Accattone - konfrontovdny na verti-
kalni ose sacrum - profanum. Tato konfrontace p¥itom probih4 i v diléim subkédu ver-
bélnim: citdty z bible — af uZ jako text narace, nebo jako soucdst predstavovaného své-

63) Srov.: Michal Glowinski, O intertekstualnosci. ,, Pamietnik Literacki” 77, 1986, &. 4, s. 89.
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ta (jeden z citétii ve formé naplsu na okrasné dedce) - se tu dostévaji do vzdjemnych
vyznamovych ,srizek” s psanymi polltlcko—vychovnyml hesly, jeZ jsou soucdsti pfeds-
tavovaného svéta. Zakladni vizudlni formou, jiZ do filmu - jako soucést textu narace -
miiZe vstoupit ,,literarni slovo”, je samoziejmé& motto.

Naznaéili jsme jiz, e literdrni kontext miiZe do struktury filmového dila vstupovat ne-
jen ve formé slovni vypovédi, ale i prostfednictvim textu vjtvarného nebo hudebniho.
V prvnim pFipadé jde o situace, kdy je do filmu zapojen obraz s ,literarnim téma-
tem®.

O obrazech s ,,literdrnim tématem  uvaZoval i Roman Ingarden v préci O Struktire ob-
razu. Literdrni téma obrazu viak definoval odligné: nazjval jim objektivni, konkrétni
¥ivotni situaci, zobrazenou na obraze a bezprostfedné se nam jevici: ,,Pritom literdrna
téma je oby&ajne prihodou z ludského Zivota, v kaZdom pripade aspoii istou prihodou
alebo procesom v prirode (napr. biirka na mori), ktord v takomto pripade sa chape ako
svet obklopujiici &loveka, ako to, s &m v Zivote mame bojovat alebo s ¢im sa mame
stykaf. " Jeho odli$ny piistup se jesté zfeteln&ji odrdZi v Givaze o Leonardové Posledni
vedefi: ,,Ak napr. legendu o Kristovi nechdme bokom natol’ko, Ze ju pri pohlade na
obraz celkom vyli&ime z n4sho vedomia, Leonardov obraz bude pre nés zobrazovat ¢o-
si celkom iné, ne? »méa« zobrazovaf vzhladom na ndzov. V takomto pripade by sme ne-
videli Je#i%a a jeho u¢enikov zhromazdengch pri poslednej ve&eri, ani by sme nepocho-
pili rozdévanie chleba a vina v kresfanskom zmysle, ale v najlepSom pripade by sme
meli pred sebou isté zhromazdenie muZov rézneho veku pri spoloénom jedle, pricom
rozne posunky a virazy tviri by sme fazko chépali alebo by sme im vobec nerozumeli.
Ale rozoberany obraz by aj vtedy obsahoval isti literarnu tému, i ked celkom ina
(podtrhl P. M.) neZ je téma, ktord v fiom vystupuje, ked’ pozname JeziSovu histériu
a vdaka nazvu sme vopred pripraveni na isti jej chvilfu.”* Odtud pak Ingarden rozlisu-
je dva typy obrazii: 1. obrazy ,historické”, které jsou zcela srozumnelne pouze teh-
dy, ptistupujeme-li k jejich pozorovani se znalosti jisté prehistorie” &i ,,historie  (ur-
&itou f4zi obrazy tohoto druhu ilustruji), o niZ jsme informovéni literdrné (pro Ingarde-
na je to svédectvim, Ze tyto obrazy nepfedstavuji samostatnd dila malifského uméni:
aby se mohly plné konstituovat a pochopit, vyZaduji totiz kromé Cisté mali¥skych
prosttedki i prostfedky ]meho druhu) a 2. obrazy s prostym wliterarnim tematem
které jsou srozumitelné i bez poznani Lprehistorie” a jejichz »prehistorie” je uréena
v{luéné malifskym zobrazenim literdrniho tématu na obraze. =

Pokud tedy v nasi praci piSeme o obrazech s literdrnim tématem, neméme tim na mysli
literarni téma v onom specifickém vyznamu Ingardenové, kdy zobrazené predméty
a udélosti vytvafeji svét motivii, jez mohou byt identifikovany na zdkladé nasi praktické
zkugenosti a jeZ nesou — feGeno v terminech E. Panofského™ - prvotni neboli pfiroze-
né vjznamy, ale svét specifickych témat nebo pojmii manifestovanych v motivech, pfi-
bézich a alegoriich nesoucich - fe¢eno opét s Panofskjm - druhotné neboli konvenéni
v§znamy. Jejich interpretace pak predpoklddd znalost onéch specifickych témat nebo
pojmii zprostfedkovanou literdrnimi prameny, resp. vytvarnou tradici. Pokud nezname -

64) Roman Ingarden, O truktiire obrazu. Bratislava 1965, s. 21.

65) Tamtéz, s. 18.

66) Tamtéz, s. 18 - 19.

67) Erwin Panofsky, lkonografie a ikonologie: Uvod do studia renesanéniho uméni. In: E. P., Vyz-
nam ve vytvarném uméni. Praha 1981, s. 33 - 54.
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tteba zprostfedkované - v pripadé Leonardovy Posledni veéefe odpovidajici pasaz
z Evangelia sv. Jana (13, 21 ad.), stivdme se onémi Panofského ,,australskymi kiovaky™
a Posledni velefe pro nds bude predstavovat pouze vzruSenou stolujici spole¢nost.
Pongkud ,,vzrufenou  stolujici spoleénost tvofi i tuldci a Zebraci z Viridiany Luise
Bufiuela. Tuléci vyuzili situace, kdy majitelé statku odjeli, vnikli do jim zapovézenych
mistnosti, porazili jehné a sesedli se k hostiné k obrovskému stolu v panské jidelné.
Za prispéni vina se hostina zvrhava v orgie, kdyZ jedna Zena ndhle dostavd ndpad
zvécnit tuto scénu fotografickym aparatem. VSichni se tedy usadi k fotografovani a zau-
jimaji pozice odkazujici pravé k Leonardové Posledni vecefi. Mista apostola zaujimaji
Zebréici, mrzaci a malomocny, centrdlni pozici Kristovu pak jedind skute¢né odpudiva
a zIla postava filmu - slepec. V okamziku, kdy se tato podivna spoleénost shromazdi
u stolu, zazni pronikavé kokrhani, obraz tané¢icich Zebraki pak ve zvukové stopé dop-
rovazi chérické Aleluja z Handelova Mesiase: prostor intertextovych her je vytyCen. Sa-
motné zaznamendni skute¢nosti, Ze zminéna scéna je aluzi na slavny Leonardiiv obraz,
tj. rozpoznani aluzivniho segmentu, je nutnym pfedpokladem (a tvofi prvni fazi recepce
aluze), ale zdrcujici sila Bufiuelova destruujiciho rouhaéského gesta v celé své §ifi
a hloubce je ,éitelnd” a7 poté, kdy recipient na zdkladé aktivizace evokovaného textu
(jimZ je Leonardiiv obraz) a jeho literarniho kontextu (v tomto pfipadé biblického) akti-
vizuje vSechny slozky intertextového procesu a modifikuje - na zdkladé interakce mezi
pretextem a navazujicim textem - pocéte¢ni interpretaci aluzivniho textu i jeho podil
na smyslu celku. Intertextové vztahy se zde nevyCerpévaji aktivizaci protikladu na ose
vysoké — nizké, sakrdlni - profanni (konfrontaci uslechtilych zjevii Krista a jeho uced-
nikfi s groteskné zriidnymi a ohyzdnymi Zebraky, i kdyZ i to je samo o sobé plisobivé).
Jak jsme se jiZ zminili, zaujima centrdlni pozici Kristovu jedind opravdu zld postava
filmu. Fascinujici G¢innost této zdmény mizZe byt vyvozena pouze na pozadi biblického
kontextu, konkrétné tedy z toho, jaky vyznam je pfikladan slepoté v bibli. Ta je zde
pokladdna za trest bozi. Misto JeziSe, svétla svéta, ktery vraci zrak slepym a podava tak
ditkaz své moci nad zlem (Mk 10,46 - 52), zaujima v Bufiuelové filmu - slepec.

Pravé uvedeny piiklad reprezentuje situaci, kdy ,,obraz s literdrnim tématem” je ve fil-
mu zpfitomnén prostfednictvim nepfimého odkazu (aluze). Druhym zpisobem zp¥itom-
néni je jeho pfesnd reprodukce (citat), kterd — napf. ve formé obrazu na sténé nebo
reprodukce v knize - je souéasti predstavovaného svéta. Z rezisérii, v jejichz tvorbé je
velmi silnd vytvarnd inspirace, pfipomeinime alesponi A. Tarkovského: sahd od odvola-
vani se na urcité stylové postupy ¢i techniky (napf. na graficky efekt monochromatismu
vlastni renesanénim technikdm, na kontrastni osvétleni charakteristické pro Caravag-
gia) pres ,,vypijéovani rekvizit (planouci svice od Georga de la Tour v Zrcadle) a mo-
tivli (skupina postav a kompozice obrazii podle P. Brueghela st. v Zrcadle) az po aluze
na celé obrazy, p¥ip. jejich citace. Nas budou zajimat znovu ty pfipady, jejichZ zapoje-
ni do struktury filmu nelze vysvétlit pouhou vytvarnou inspiraci. Otazku motivace je-
jich uZiti nelze zGZit na problém vytvarné stylizace, nebof - jako kulturni objekty zfor-
mované mimo film - odkazuji ke svym prvotnim kontextiim, vnaseji do sémiotického
universa filmu vlastni vyznamy a podileji se - v korelaci s ostatnimi subkédy ovSem -
na vystavbé celkového smyslu. Tak je tomu napf. ve filmu Solaris. Zavéreény obraz,
v némz Kelvin poklekd u nohou svého otce na prahu rodného domu, je aluzi na Rem-
brandtiv Navrat ztraceného syna. V Obéti zase na sebe strhdva pozornost - mezi mno-
ha dalsimi odkazy a citaty v riiznych subkédech (jen namdtkou: aluze na Dostojevské-
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ho Idiota, Bachovy MatouSovy pasije, byzantské ikony) - Leonardiiv obraz Klanéni ti{
krald. VSechny vystupujici postavy a predevSim titulni hrdina Alexander, jehoZ tvaf se
znovu a znovu odraZzi na skle obrazu, jsou konfrontovani s tajemstvim obfadu, ktery je
lidskou odpovédi na BoZi blizkost, virazem poznéni vlastni bezvyznamnosti i gestem
pokory. Hloubku pokory v kondni krila, ktefi se klané&ji Panné Marii a jejimu Synu,
viak nedokaZou pochopit - af uz pro neschopnost piekonat pychu intelektu (Alexander)
¢i naprostou ztratu duchovniho rozméru byti (Alexanderova hysterickd Zena, cynicky
doktor planujici nesmyslny Gték pfed sebou samym kamsi do Austréilie) -, stejné jako ji
nejsou s to pochopit ti, ktefi na Leonardové obraze se zmatenym vyrazem ve tvafich
piihliZeji obfadu, jehoZ tajemstvi jim zustava skryto, tfebaZe jim pfimo nad hlavami
vyristd - jako symbol tohoto tajemstvi — strom Zivota. Obrazem uschlého stromu Zivota,
ktery mize spasit pouze vira toho, kdo ho zaléva, se film uzavira. Svétlo nadéje prosvé-
cuje uschlou korunu stromu a s hudbou Matousovych pasiji znéji 1 pokorna slova mod-
lithy prosici o slitovani.

K literdarnimu kontextu miize odkazovat i text hudebni. Hudba sice byvd pokladana za
uméni asémantické a nékteré estetické sméry tvrdily, Ze je Cistou formou, jeZ je podii-
zena pouze specifické zdkonitosti materidlu, ale novéjsi prace hudbé sémantickou
»nosnost neupiraji. Zdiiraziiuji oviem, 7e sémantické pole sdéleni je nedosti uréité
a mnohoznaé¢né, nebof vrstva signifikiti - v hudbé pfirozena vrstva nebo soustava zvu-
kit - je neuréitd nebo sporadick4, ,,diskontinuitni”.*® Hudba tedy neni asémanticka,
tlumoéi vak polysémantické, nejednoznacné sdéleni a skladatelé v nékterych p¥ipa-
dech vyuzivaji prostfedkii nehudebnich k tomu, aby u recipienta vyvolali pfislusné aso-
ciace. Vedle slovniho programu nebo komentafe jde v prvni fadé o nazev skladby,
ktery sice nepatfi do téZe ontologické roviny jako dilo, tvori viak jeho organickou sou-
c¢ast a posiluje zaméfeni k ur¢itému typu designétu; jako pojmové viceméné jednoz-
nacny vtiskuje tuto sémantickou uréitost do jisté miry zvukové informaci a prohlubuje
porozuméni dilu v roviné konkrétnich predmétovych predstav, vnasi do hudebniho sdé-
leni zjevné v§znamovy prvek.”” Zatimco ,,druhovy niazev vymezuje pouze do jisté miry
rozsah nasSich expresivnich interpretaci, programni nazev vytyCuje nejednou dosti
rozsdhlé, ale pfesto zfeteln& vymezené sémantické pole, v jehoZ hranicich prislusné di-
lo komunikuje; determinuje asociaéni okruh, ktery posluchaé miize - ovSem naprosto
nemusi - realizovat . Pro nas viak neni ani tak diileité, nakolik programni titul &
slovni komentaf usmériiuji porozuméni hudebni skladby, ale zda se miZe programni
hudba uZita ve filmu podilet na vystavbé jeho smyslu.

Z. Lissa se ve své praci Estetyka muzyki filmowej” pokusila prokazat, e ve filmovém
dile je vnimani vyznamu hudby velmi silné podfizeno ikonickym determinantiim a do
védomi piijemce nékdy viibec neproniké jako sdéleni hudebni povahy. A. Helmanova
zase upozornuje, ze divdk-poslucha¢ miiZe rozpoznat Gryvek zndmého hudebniho dila,
le¢ toto odhaleni nedodav4 filmu Zadné nové vyznamy a nejcastéji neni viibec potfebné
pro jeho pochopeni.™ Presto v8ak hudba miiZe na zikladé svého fungovéni v jistém

68) Srov.: Zofia Lis s a, Nové studie z hudebni estetiky. Praha 1982, s. 87 - 88.

69) Srov. tamté%, s. 114.

70) Tamtéz, s. 112.

71) Zofia Lis s a, Estetyka muzyki filmowej. Krakow 1964.

72) Alicja H el m an, Funkcja znakowa muzyki i stowa w przekazie filmowym. In: Z zagadnieri semio-
tyki sztuk masowych. Ed. A. Helman, M. Hopfinger, H. K$iazek-Konicka. Wroclaw 1977, s. 39 - 75.
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kulturnim kontextu vnéSet do filmu ,,stereotypni konotace™ a ve vztahu k ostatnim sub-
kédiim (zejména vizualnimu) se podilet na vyznamové vystavbé filmového dila. I hu-
debni citat se ve filmu chova vétSinou jako jednotka kédu a nese uréité stabilizované
vyznamy; do filmového textu miZe byt zapojen opét bud’ afirmativné (viz nap¥iklad citat
z Wagnerova Zlata Ryna v Gvodu Herzogova filmu Upir Nosferatu) nebo kontroverzné
(napriklad citat z Mozartova Requiem v Bressonové filmu K smrti odsouzeny uprchl).
Pokud film cituje hudbu svdzanou s literaturou, rovnéz se odvoldvéa k vyznamiim ,, hoto-
v§m", vieobecné akceptovanym.

Jako doklad préce s hudebnim textem odkazujicim k literarnimu kontextu uvedme Sau-
riv film Eliso, miij Zvote. V tomto hadankovitém, ,,nespojitém” textu s informaénimi
mezerami v pritbéhu déje, které jsou vypliiovany pozdéji a pouze &dstecné, jakoby koe-
xistuji texty dva, z nichZ v jednom jde o vztah mezi obéma rovnocennymi hrdiny - ot-
cem (Luis) a dcerou (Elisa), v druhém o vztah mezi naratorem (Luis jako spisovatel, au-
tor rukopisnych vzpominek) a jeho postavou (Elisa jako jeho kreace, Elisa z jeho vypra-
véni). Konfigurace roli obou postav je komplikovana stejné jako vztah obou textii: jaky
je to vztah? je to vztah nadfazenosti a podfizenosti? Zda se, Ze tim nadfazenym je tu
text, v némz jsou si oba hrdinové rovnopriavni (a mnohé scény &ini tuto hypotézu
presvédéivou). Diimyslnd price s hudebnim motivem vSak nabizi pofadi pravé opacéné:
to spisovatel vyvolava v Zivot Elisu s jejimi vzpominkami, sny a obsesemi.

Trikrat (a pfitom vidy na sémanticky zatiZeném misté) zazni z magnetofonu tryvek ba-
rokni opery Jeana-Philippa Rameaua Pygmalion, ktery odkazem k zndmému antické-
mu piibéhu aktualizuje véény mytus o umélei a jeho dile, o hranicich mezi uménim
a Zivotem a jejich prekradovéni, o stirdni hranic mezi uméleckou fikei a ,,skuteénosti”.
Zprostfedkované - skrze hudebni motiv - je do vnit¥ni struktury filmu zapojen literar-
ni kontext a nabizi jeden z moinych ,kli¢h"™ pro interpretaci neprithledného vztahu
obou hlavnich postav: Elisa se stéle vic stava vytvorem svého otce, prochazi procesem
pferodu, béhem néhoz v ni narfistd schopnost tviiréi aktivity, kterd byla dosud vyhraze-
na vyluéné Luisovi. Ve h¥e s ostatnimi kulturnimi odkazy (Ekloga ¢é. 21 Garcilase de la
Vegy, ktera slouZi jako motto, a drama Pedra Calderona Velké divadlo svéta, hrané
v klasterni Skole, v niZ Luis uéi) se hudebni motiv podili na konstituovini smyslu celku:
ve svétle mytu o prekraovani hranice mezi uménim a Zivotem jakékoli podfizeni jed-
noho textu druhému pozbyva platnosti, jako zbyteénd se jevi otdzka, co je ve filmu
pravda a co smyslenka; pokusy uchopit jakysi nulovy stav, pozici skute¢nosti a neutrdlni
bod vztahti musi skonéit netispéchem.”

Roland Barthes ve své proslulé stati Le troisieme sens’ na zikladé rozboru fotogramti
Ejzenstejnovych filmi K#iznik Potémkin a Ivan Hrozny rozlisil tfi vyznamové vrstvy,
resp. tfi typy vyznami: informativni, symbolicky a tzv. tFeti vyznam (smysl). Jestli-
ze informativni i symbolicky vyznam jsou zdmérné a opiraji se o obecnou symboliku,
o slovnik symboldi, pro tieti vjznam (smysl) je pfizna¢né, Ze jej vnimame bezprostied-
né&, vné apriornich, viceméné stabilizovanych kédi; je to viznam nezamérny, nezietelny
a vagni, tudiZ i t&Zko uchopitelny a definovatelny. Metaforou tfetiho vyznamu (smyslu)
oznaduje Barthes tu ,neanalyzovatelnou zvlaStnost , onu specifickou vlastnost filmo-

73) K tomu srov.: lwona Rammel, Elizo, zycie moje Carlosa Saury. Sprawozdanie z lektury. In: Ana-
lizy i interpretacje. Film zagraniczny. Ed. A. Helman, Katowice 1986, s. 127 - 135.
74) Roland Barthes, Le troisiéme sens. In: R. B.: L'obvie et 'obtus. Paris 1982.

34



g e = o

ILUMINACE

Petr Milek: Teorie intertextu a literdrni kontexty filmu IL

vych dél, kierd se vymyka slovnimu popisu a kterd pfesahuje jeho literdrni jadro &i ob-
sah. Jak upozoriiuje Mojmir Grygar, ve tfetim vyznamu (smyslu) je ,,néco podvratného,
subversivniho, ironického, vjsmé$ného; jim se otevira vyznamové pole dosiroka, ba do-
nekoneéna”.™

Néco ,,podvratného, subversivniho, ironického” je i v zdvére&né scéné Viscontiho Smrti
v Bendtkdch. Nebof v ni na sebe - vedle krasného Tadzia a umirajiciho Aschenbacha
— upozorfiuje i tfeti aktér scény: fotograficky aparét-kamera s poselstvim k budoucim
interpretatortim filmu: miZete odeditat v krdsném chlapci Herma-priivodce dusi do
podsvéti, miZete odkryvat dalsi souvislosti (pozdn&anticky topos chlapce a starce, tris-
tanovsky mytus, Nietzsche, Mahler...), ale fe¢ filmu se po¢ind ode mne... Film, jak
ostatné tvrdi pravé Barthes, to je pfedevsim fed obrazii a éteni obrazii neni nikdy redu-
kovatelné na soubor presné kédovanjch v§znamii. Obrazy nds oslovuji samou svou
pFitomnosti a jejich ,,neanalyzovatelna zvlastnost nemiize byt objasnéna Zadnym od-
volanim se do jakéhokoli kontextu; filmovost vyplyvé z vizudlni povahy filmu a nedi se
ptirozené redukovat na literarni obsah. Pokud jsme se tedy v nasi préci sousttedili té-
méF vyluéné na literdrni slozku filmu, pak nikoli proto, Ze bychom ji pfecetiovali, ale
prosté proto, %e byla pfedmétem na$i analyzy. Analjzy, kterd méla prokazat, Ze vztahy
mezi literaturou a filmem nelze redukovat na vztahy adaptaéni, Ze existuji i dal3i podo-
by vztahti mezi literdrnimi a filmovymi texty, jimiZ do filmové struktury vstupuji prvky
literarniho universa, které se v nékterych ptipadech mohou i vyrazné podilet na formo-
vani filmovych viznamii, na vjznamové vystavbé filmového dila.

Je cosi subversivniho, ironického ve Viscontiho fotografickém aparatu-kamefte, stojici
osaméle onoho dne na mo¥ské plazi v Bendtkéch... Intelektudlni konec. Smuteéni po-

chod myglenky (Valéry).

Citované filmy: _
Accattone (Accattone; Pier Paolo Pasolini, 1961), Babitka (Antonin Moskalyk, 1970), Barry Lyndon (Barry
Lyndon; Stanley Kubrick, 1975), Cty¥i noci jednoho snilka (Quatre nuits d'un reveur; Robert Bresson,
1970), Denik venkovského fardFe (Journal d'un curé de campagne; Robert Bresson, 1951), Eliso, milj Zivo-
te (Elisa, vida mia; Carlos Saura, 1977), Hriiza na jevisti (Stage Fright; Alfred Hitchcock, 1950), Idiot
(Haku&i; Akira Kurosawa, 1951), Ivan Hrozny (lvan Groznyj; Sergej Ejzenstejn, 1944), K smrti odsouzeny
uprchl (Un condamné & mort sest échapé; Robert Bresson, 1956), Kandly (Kanal; Andrzej Wajda, 1956),
Kronika milostnych nehod (Kronika wypadkéw milosnych; Andrzej Wajda, 1985), K¥iznik Potémkin (Brong-
nosec ,,Pofomkin”; Sergej Ejzenstejn, 1925), Lord Jim (Lord Jim; Richard Brooks, 1965), Luk krdlovny
Dorotky (Jan Schmidt, 1970), Mamma Roma (Mamma Roma; Pier Paolo Pasolini, 1962), Marketa Lazaro-
vd (FrantiSek V1agil, 1965 - 1967), Milenec (L’Amant; Jean-Jacques Annaud, 1992), Miceni (Tystnaden;
Ingmar Bergman, 1963), Na dné (Donzoko; Akira Kurosawa, 1957), Né#nd (Une femme douce; Robert
Bresson, 1969), Noc (La Notte; Michelangelo Antonioni, 1961), Nynéjst apokalypsa (Francis Ford Coppola,
1979); Obér (Offret - Sacrificatio; Andrej Tarkovskij, 1986), Oblomov (Néskolko dngj iz Zizni 1. 1. Oblomo-
va; Nikita Michalkov, 1979), Okouzleni (Erste Liebe; Maximilian Schell, 1970), Persona (Persona; Ingmar
Bergman, 1966); Popel a démant (Popiél i diament; Andrzej Wajda, 1958), Prokleti domu Hajnii (Jifi Svo-
boda, 1988), Prosba (Molba; Tengiz Abuladze, 1968), Prelet pres kukaéci hnizdo (One Flew Over the Coc-
koo’s Nest; Milo§ Forman, 1975), Pygmalion (Pygmalion; Anthony Asquith - Leslie Howard, 1938), Raso-
mon (Ra%émon; Akira Kurosawa, 1950), Romance pro kiidlovku (Otakar Vavra, 1966), Sle¢ny z Vi¢i (Panny
z Wilka; Andrzej Wajda, 1979), Smrt v Bendtkdch (Morte a Venezia; Luchino Visconti, 1970), Solaris
(Soljaris; Andrej Tarkovskij, 1972), Treti &dst noci (Trzecia czesé nocy; Andrzej Zulawski, 1971), Trpyt

75) Mojmir Grygar, ,Tupy smysl* a ,nezimérnost“. Pozndmky k sémiotice R. Barthesa a J. Muka-
Fouského. ,Estetika” 28, 1991, &. 4, s. 205.
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v trdvé (Splendor in the Grass; Elia Kazan, 1961), Upir Nosferatu (Nosferatu, the Vampire; Werner Herzog,
1979), Viridiana (Viridiana; Luis Bufiuel, 1961), Zabitd nedéle (Drahomira Vihanova, 1969), Zrcadlo (Zer-
kalo; Andrej Tarkovskij, 1975).

PhDr. Petr Malek (1965)

Vystudoval v letech 1983 - 1988 Filozofickou fakultu UK (obor &etina - d&jepis). Po absolutoriu pracoval
v Ustavu pro &eskou a svétovou literaturu CSAV; nyni odborny asistent na katedte &eské literatury Filozo-
fické fakulty UK, kde vede seminife literdrni teorie. V soutasné dob& se zabjvd problematikou interdis-
ciplindrnich relaci se zvlaStnim zfetelem ke vztahiim literatury a filmu.

(Adresa: Filozofické fakulta Univerzity Karlovy, nam. Jana Palacha 2, 110 00 Praha 1)
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SUMMARY

INTERTEXT THEORY AND LITERARY
CONTEXT OF FILM
| [P

Petr Malek

The author of the article, whose first part was published in previous edition of Iluminace, deals with the
question of the relationship between literature and film. His aim is to settle the controversy of the tradi-
tional attitude to this relationship which stresses the adaptation of a given literary text at the expense of
all other contacts between literature and film. These contacts mediate the literary context (literary univer-
se) into the structure of the film. This context may in some cases participate significantly in the semantic
construction of the film; in the creation of its complex semantic quality, and in the message. The author
argues within the framework of the idea that film is a structured means of communication, a multicode
message, a functionally integrated audiovisual whole. He accepts those approches which emphasize the
internal unity of the audiovisual structure of the film (Metz, Helman) basically meaning a complete inte-
gration and functional subordination of all the subcodes to the context of the film whole. At the same ti-
me, however, he points out those cases, where a certain message, entering into the semiotic universe of
the film, bears along the links to the original context (literary, artistic or musical). These relationships
may then, to a varied extent, determine the formulation of cinematographic significances. And it is this
very type of relationship and its functioning within the structure of the film that the author turns his at-
tention to in his further exposition based on the current conceptions of intertextuality and intermediality.
First the author follows the Bachtinian line in contemporary discussions about intertextuality in art, stres-
sing mainly Bachtinian’s fundamental category of dialogue and the so called double voice word that rises
precisely in the dialoge. His conclusion is that Bachtin’s dialogue is a wider concept than intertextuality,
and the theory of intertextuality may then be understood as incorporating one of the aspects of Bachtin’s
theory. It was Julia Kristeva, who, inspired by Bachtin, introduced the concept of intertextuality into liter-
ary theory. At the same time, she undertook certain modifications, fundamental for the further trend of
the theoretical thinking about intertextuality: The concept of the text was allowed almost unlimited ex-
pansion and the ,,deconstruction” of its components and the disappearance of the work of art itself, now
suddenly appeared as only a section of some universal intertext.

Julia Kristeva together with Roland Barthes and the deconstruction theory in general, represent the glo-
bal model of poststructuralism, where intertextuality is understood as the constitutional quality of each
text and as a universal principle of literature and its reception. A narrower model, structuralist or herme-
neutic, also supported by the author of the article, accepts intertextuality - in spite of the differences in
terminology and in the definitions presented by different authors - as a specific union of a given text with
other text/s (or architext/s). This union is more or less conscious, intentional and graspable for the recipi-
ent, as an alternative method of creating significances in works of art. The author concentrates on delimi-
tating the term ,intertextuality” and he characterizes other types of relationships between texts. He pre-
sents a critical view of some of the influential and well-known theories (G. Genette, M. Pfister, M. Glo-
winski, H. Markiewicz, H. F. Plett) and their terminological inconsistency. He also points out that inter-
textuality should not be assigned exclusively to literary texts, neither should it be defined as a specific
feature of literary character. He uses examples from music, art and film, to show the fact that intertextua-
lity may represent an open or hidden dimension in any type of message.

In connection with adaptations, the article concentrates on the following issues: what kind of relationships
the adaptational union represents, which place it occupies in the system of transtextual relationships, and
above all, what is the relationship of the adaptation to intertextuality. The author considers the question
whether, and to what extent it is justifiable to use Jakobson’s term ,,intersemiotic translation” in connecti-
on with a film adaptation, as was the case of M. Hopfinger. He refuses this wide definition of intersemio-
tic translation, which covers practically all the possible relationships between literature and film in
M. Hopfinger’s example, and thus ceases to be a discriminating category. He points out the difficulties
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with defining intersemiotic translation even if referring only to the other relationships among texts of dif-
ferent kinds of art.

He is more inclined to beleive that medial transformation is more acceptable, having the ability to ex-
press the complexity of film adaptation, and at the same time not inferring that the intention of film ad-
aptation is to put accross a semantic invariant and to maintain or substitute the qualities of the original,
or to make accessible something that would otherwise remain out of reach. It is the author’s opinion that
from the point of view of intertextual relations, the adaptational union is characterized by a low degree of
intensity. Alternatively put; the adaptational union as a relationship between texts is intertextual only po-
tentially. Relationships that become foregrounded in the ,,competent” recipient — familiar with the litera-
ry original - are secondary and optional, lhey are quite accidental in relationship to the work. They may,
however, largely influence the final ,,reading” and assessment of the film transcription. Knowledge of the
literary original must not be conditional to the reception of the film adaptation, or to a deeper understan-
ding.

In lhe closing part of the article, the author turns his attention to the possible ways in which the , literary
word  could enter the structure of the film. He states that it happens primarily through verbal code. The
two ways in which the word may appear in a film are auditory (speech) and visual (writing), and therefore
the ,literary word” may enter the semiotic universe of the film and participate in the control of the com-
municational processes in these two forms. Partial attention is given to the cases where literary context
enters the structure of a film through the text of art (Viridiana - Buiiuel, The Sacrifice - Tarkovsky) or
musical (Elise, my Life - Saura). Later the emphasis shifts from the manner of integrating the ,,foreign
word” into the film text, to the position of the ,foreign word” in the structure of a work, its role in the se-
mantic plan, and its function and contribution to the overall message of the work. The discussion is sup-
ported by empirical material and theoretical points of departure are constantly verified.

In the case of the film The Third Part of the Night (Zulawski, 1971) the author studies the way in which
fragments of the Revelation to John (Apocalypse) cause a historically localised story to grow into a uni-
versal ,,anthropological testlmony, a vision of the disintegrating world abandoned by God. Elements of
the biblical text ,elevate” the events constituting the story to become mythical events. The author menti-
ons that verbal signs are able, thanks to their integrating status, to enter the semanticizing relationships
with all of the subcode elements. He uses the example of The Third Part of the Night to illustrate how
the biblical elements ,,play together” in the visual subcode (emphasm on the red colour referring to blood,
the obsessive word of Revelation, also ,,Riders of the Apocalypse” appear, represented by four women on
horseback), the way they correspond with the mythical construction of time and space, and other subsidi-
ary motives (the mirror, the double). In the same way the function of the “literary word” is also analysed
in other films such as The Mirror (Tarkovsky), Splendor in the Grass (Kazan), Ashes and Diamond (Waj-
da), Accatone (Pasolini) and others.

Translated by Helena Tampierova
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