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Clanky k tématu

CO SE DEJE PRI ADAPTACI?

Linda Hutcheonova

Posléze jsem zjistil, Ze mezi mé nejlepsi vzpominky na natdceni patii rozhovory
(opilecké i jiné), které jsem vedl s [rezisérem| Fredem [Schepisim|. Oba jsme se
v nich, myslim, shodli na tom, ze filmové reziséry a romanopisce spojuje pies
nepopiratelné rozdily jedna nepolevujici posedlost, totiz posedlost tajemstvim
vypravéni piibéhti: spravnym nac¢asovanim, rytmem a pfesné odméfenym

zprostiedkovanim informaci a emoci.

Graham Swift o adaptaci svého roméanu Posledni prdni

Navrat ke specificnosti média

Adaptace, coby tviiréi a interpretativni transpozice dila nebo dél, kterd jsou v ni rozpo-
znatelnd, je jistym druhem palimpsestu a ¢asto zdroven také prekédovanim adaptované-
ho dila podle jinych konvenci. Takové prekédovani nékdy, ale ne vidy, zahrnuje zménu
média. Ackoli se zde zaméfujeme predeviim na rtizné mody zapojenti, které se pii adap-
taci uplatnuji (modes of engagement), ma médium jakozto materidlni prostfedek vyjad-
feni adaptace zasadni vyznam. Jak ale upozornuje William J. T. Mitchell: ,Médium ne-
lezi mezi autorem a pfijemcem: tyto dva aspekty v sobé zahrnuje a konstituuje.”" Nag
diaraz na adaptaci coby proces (a vyrobek) znamena, ze socidlni a komunikaéni stranky
média jsou neméné dilezité, a to i tehdy, kdyz se pozornost, jako v nasem piipadé. sou-
stredi predeviim na formu.

Dochdzi-li pii adaptaci ke zméné média, nevyhnutelné se nam vybavi dlouha historie
sporti o formalni specificnost uméni — a tedy i médii. Takové pojeti formuloval v jedné
z nejvlivnéjsich praci na toto téma Gotthold Ephraim Lessing, konkrétné v ,,eseji o hra-
nicich malifstvi a poezie™ z roku 1776, nazvané Ldokoén. Adaptace se ¢asto dovolava
(vétdinou ve svij neprospéch) myslenky hierarchie v oblasti uméni. Toto hodnotici vy-
chodisko hralo po staleti diilezitou roli pravé v diskusi o specificnosti uméni a rozdilech
mezi uménimi. Spisovatelé a literarni kritici nevyhnutelné utvareji hierarchii uméni na

zikladé vlastnich preferenci. V roce 1940 viak kritik vytvarného uméni Clement Green-

1) W.J. Thomas Mitehell What do Pictures Want? The lives and loves of images. Chicago: Chicago
University Press 2005, s. 204: viz také Raymond W il i a m s. Marxism and Literature. New York:

Oxford University Press 1977
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berg v reakci na protiromanticky The New Laokéon: An Essay on the Confusion of the
Arts® (Novy Laokodn: esej o sméSovani uméni) Irvinga Babbitta piisel s eseji ,,Towards
a Newer Laocion™” (K novéj$imu Liokoénu), kde, jak znamo, tvrdil, ze kazdé umeéni vy-
kazuje svou vlastni formdlni a materidlni jedinecnost, ¢imz také definoval sebereflexiv-
ni zaméfeni modernismu pravé na tuto jedinecnost. Zminéna esej uz ma také za sebou
dlouhou historii, protoze se implicitné objevuje v mnoha kritickych reakecich na nova
média, jako je film; jako by totiz Zidné uméni nemohlo nabyt kulturniho kapitdlu, dokud
nepodrobi teoretické reflexi svou vlastni jedinec¢nost coby média, a to na zikladé vlast-
nich formalnich a znakovych prosttedkd.” Jen se podivejme tfeba na takovéto prohla-
Seni:

Nakolik kterékoli médium prozkoumava, kombinuje a zmnozuje ..dobfe znamé™
vyrazové prosttedky — rytmus, pohyb, gesto, hudbu, fe¢, obraz, psani (antropolo-
gicky feceno nase ,zdkladni* média) — natolik takové médium |[...] disponuje

svou vlastni komunikaéni energii.”

Tyto spory se samoziejmé dotykaji adaptace v nejmensi mife tehdy. kdyZ se neméni mé-
dium ani modus: komiksové verze jinych komikst nebo filmové remaky s sebou nutné
nepfinaseji otizky po jedineénosti média,” podobné to neplati ani pro hudebni cover
verze nebo jazzové variace. Hamlet — stroj Heinera Miillera miize byt adaptaci Shake-
spearova Hamleta, ale je to stale divadelni hra, al uz se obé hry jakkoli ligi. Adaptace se
zapojuji do slozitych sporti nad jedine¢nosti jednotlivych médii nejspige tehdy, kdyz pie-
chazeji od jednoho modu ke druhému. a tedy od jednoho média ke druhému, zvlasté pak
pii nejbéznéjs&im prechodu od tisténého textu k predstaveni divadelni nebo rozhlasové
hry, tane¢nimu, opernimu, muzikdlovému, filmovému nebo televiznimu predstaveni. To
samé plati, pokud se jedna o adaptaci psaného textu nebo néjakého predstaveni do po-
doby interaktivniho média s jeho mnohocetnymi smyslovymi a sémiotickymi kanaly.”
Plati-li skuteéné, ze viechny ,,zdkladni sou¢asti viech uméni® je mozné urcit, jak tvrdil
Greenberg,” objevuje se otdzka po rozdilnych vyjadiovacich schopnostech jednotlivych
uméni. Podle Lessinga je literatura uménim ¢asovym, zatimeo malifstvi uménim prosto-
rovym,'” ale pfedstaveni v divadle nebo na plitné je obojim zdrover.

2) Irving Babbitt, The New Laokoon: An Essay on the Confusion of the Arts. Boston: Houghton Mifflin
1910.

3) ClementGreenberg, Towards a Newer Laocion. Partisan Review 7, 1940 (Fall), s. 206-310.

4) Viz Thierry G r o e n s t e e n, Fictions sans frontiéres. In: Thierry G roen st e e n(ed.), La transé-
criture: Pour une théorie de Uadaptation. Québec: Editions Nota Bene 1998, s. 11,

5) James N a re m o r e, Indroduction: Film and the Reign of Adaptation. In: James N are m o r e (ed.),
Film Adaptation. New Brunswick: Rutgers University Press 2000, s. 6.

6) André Gaudreault— Philippe M arion, Transcécriture et médiatique narrative. In: Thierry
Groensteen(ed), La transéeriture, s. 65,

7) André Gaudreault Variations sur une problématique. In: Thierry Groensteen (ed.), La
transécriture, s, 270).

8) Marie-Laure R y a n, Will New Media Produce New Narratives? In: Marie-Laure R v a n (ed.), Narrati-
ve across Media: The Language of Storytelling. Lincoln: University of Nehraska Press 2004, s. 338.

9) Clement Greenberg Towards a Newer Laocéon. In: John O " B ri a n (ed.). The Collected Essays
and Criticism, Vol. 1. Chicago: Chicago University Press 1986, s. 29,
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O filmu se vétSinou tvrdi, Ze je z performativnich uméni ,,nejeklekti¢téjsi* a je schopen
nejobsdhlejsi syntézy:

Ve smifeném jazyku, ktery s sebou pfinddeji rozmanité vyrazové prostredky — sek-
venéni snimani, hudba. mluvené slovo a zvuky — ,.zdédil” film véechny umélecké
formy spojené s témito virazovymi prostiedky [...] — vizudlnost fotografie a malif-

stvi, pohyb tance, dekorativnost architektury a divadelni hereetvi.'"

Ale tane¢ni piedstaveni, muzikdl a televizni show maji kazdy sva vlastni sloZitd pravidla
a mohlo by se Fici, Zze dokonce i vlastni gramatiku a syntax, jez strukturuji vyznam pro
prihlizejici obecenstvo. Kdyz Paul Karasik a David Mazzuecchelli adaptovali jazykove
a narativné slozity roman Paula Austera Sklenéné mésto do podoby grafického roméanu,'
museli pfibéh prelozit do .,prajazyka komiksu®, jak jej oznacuje Art Spiegelman, do
Lprisné, pravidelné okénkové miizky™ s ,mfizkou v podobé okna, dveii cely. bloku
domfi, ¢tvereckového papiru na piskvorky; s mfizkou jako metronomem, jenz udava tem-
po narativnim posuntim a déjovym tsekiim™."”" Jako vSechny formdlni konvence také
miizka cosi vymezuje a zdroven cosi umoziuje; nepfipousti jedny moznosti a otevira
moznosti nové.

Dobie znamy posun od ,.telling™ k ,,showing™ (od vypravéni, diegésis, k predvadéni, mi-
mésis — pozn. prekl.), a konkrétnéji od dlouhého slozitého romanu k jakékoli podobé
predstaveni, se vétSinou chédpe jako transpoziéné nejobtiznéjsi. Jak dirazné piipomina
rezisér Jonathan Miller,

vétdinu romanti neodvolatelné zniéite, protoze byly napsdny bez jakékoli myglen-
ky na néjakou podobu pfedstaveni, zatimco pro divadelni hry je hrané predstave-
ni konstitutivnim prvkem jejich identity a pteklad mezi jevistém a filmovym plat-

nem pozménuje jejich identitu bez toho, aby ji opravdu zniéil."¥

Samotné rozdily v materidlnich prostiedcich ¢ini adaptaci romanu do podoby predstave-
ni obtiZznou, ale to samozfejmé plati i opacné. KdyZz napsal Frangois Truffaut ,.cinéro-
man®* na zdkladé svého scéndfe (na némz se spolupodileli Suzanne Schiffmanova a Mi-

chel Fermaud) k filmu Muz, KTERY MILOVAL ZENY, byla vysledkem kritka a velmi

neromanova kniha, prestoze vyuzivala sebereflexivni struktury romanu v roménu.

10) Gotthold Ephraim L e s s i n g, Laocion: An essay on the limits of painting and poetry. Piel. Edward Al-
len McCormick. Baltimore: Johns Hopkins University Press 1984, s. 77; ¢esky Gotthold Ephraim L e s -
s i n g, Laokoon ¢ili o hranicich malifstvi a poesie. Prel. Alois Otoupalik. Praha: Statni nakladatelstvi li-
teratury, hudby a uméni 1960. s. 132.

11

Robert St a m, Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation. In: James Naremore (ed.), Film

Adaptation. New Brunswick: Rutgers University Press 2000, s. 61. Viz téz Michael K | e i n, Introdue-

tion. In: Michael K 1 e i n—Gillian P a r k e r (eds.). The English Novel and the Movies. New York: Fre-

derick Ungar 1981. s. 1-13. zde 3.

12) PaulKarasik-DavidMazzuecechelli Paul Auster, City of Glass. New York: Picador 2004,

13) At Spiegelman, Picturing a glassv-eyed Private I. In: Paul Karasik —DavidMazzuc-
chellie.d b p.

14) Jonathan M i 11 e r, Subsequent Performances. London: Faber and Faber 1986, s. 66.
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Naopak pokud ma byt dramatizovan roman, je treba jej zhustit, zmensit jeho rozsah a ne-
vyhnutné také zjednodusit. Spisovatel a rezisér Todd Williams se proto pro sviij film
DVERE v PoDLAZE rozhodl adaptovat pouze prvni tfetinu romanu Johna Irvinga Rok vdo-
vou. Vétsina recenzenti vnimala zkriceni negativné, jako ochuzeni predlohy, oviem
zhugténi a koncentrace zipletky mohou nékdy adaptaci uc¢init ptisobivéjsi. Kdyz roku
1975 Stanley Kubrick adaptoval Thackerayliv romian Paméti urozeného pana Barryho
Lyndona, dal celé romanové struktuie sevienéjsi tvar, ,,¢imz dodal Thackerayovu Siroce
pojatému pikaresknimu vypravéni hypnotickou a fatdlni linearitu®."” O tomto zhugténi
muzeme uvazovat také tak, Ze v ném vypravécska redundance ustupuje vypravecské
preciznosti, jako je tomu v nékterych adaptacich zanru film noir.'

Nékdy dokonce i romanopisci souhlasi s vyhodami, které zmény jejich dél pfindse)i.
Staci si precist reakel Zadie Smithové na vynechavky provedené v jejim rozvlic¢eném ro-

ménu Bilé zuby pii jeho televizni adaptaci:

Néco se vynechat muselo, aby se to tlusté a nepofddné dité stalo snesitelnym,
a pfinejmensim jedna ze zmén je vskutku brilantni [...] Néco se vynechalo; pii-
byla déjovd motivace a vysledkem je umélecka jasnost. Kdyz jsem film vidéla, vy-
razil mi dech — kdybych byla pouzila stejny postup, mohla byt tato ¢dst romanu
podstatné lepsi. [...] V romédnu se ¢lovék piehrabuje hluginou a hledd motivaci,
nebo se uchyluje ke zdobnému jazyku, aby nedostatek motivace zamaskoval. Ve
filmu ale takové maskovini divik tolerovat nebude. Kdvz pozorujeme, jak nékdo
néco predvadi na filmovém platné, hodnotime pravdivost jeho gest spise podle in-

tuice nez na zdkladé myglenkového dsudku. To se zfaldovat neda.'

Smithové na konei svych poznamek poukazuje nejen na zkracovani, ale v tomto piipadé
také na pfidavini, konkrétné déjové motivace, jez je v tak naturalistickém médiu, jakym
je film, nezbytna. Filmové adaptace samoziejmé piidavaji také télesnost, hlasy, zvuk.
hudbu, rekvizity, kostymy, stavby apod.

Kdyz Raymond Chandler adaptoval roman Jamese M. Caina Pojistka smrti pro reziséra
Billyho Wildera, zjednodusil sice déjovou linii a vyFadil vysvétlujici pasize, zdaroven
viak dodal dialogtim na vtipu, doplnil je o cynické sebereflexivni hiicky, vyostiil erotic-
ké scény a pridal dstfedni mordlni otdzku. Ve zkratce: udélal z Cainovy prézy spise sviij
vlastni roman." V adaptacich do performativnich uméni se s podobnymi stylistickymi
a dokonce etickymi dodatky setkdvdame ¢asto. Adaptace viak mohou také piidavat nové
postavy nebo zesilovat napéti. Autor adaptace mize upevnit strukturu volného epizodic-
kého nebo pikareskniho vypravéni pomoci obvyklého déjového vzorce zalozeného na po-
stupném rozvijeni déje a stupfiovani napéti rozuzlenim, s jasnvm zacdtkem, prostiedkem
a koncem. Mize dokonce timysIné potlacit nevyslovnou tragédii nebo hriizu a nahradit

15) Neil Sinyard. Filming Literature: The Art of Screen Adaptation. London: Croom Helm 1986,
s. 133.

16) Patrick C at t ry s s e, Film (Adaptation) as Translation. Target 4. 1992, ¢. 1, s, 56.

17) Zadie S m i t h, .White Teeth™ in the Flesh. New York Times, 2003, 11 May, Arts and Leisure, s. 10,

18) Richard S ¢ hi ¢ k e 1, Double Indemnity. London: British Film Institute 1992, s, 52.
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je Stastnym koncem, jak to v roce 1990 uéinili tfeba rezisér Volker Schlondorff a scena-
rista Harold Pinter ve filmovém ztvarnéni temného dysutopistického pfibéhu Margaret
Attwoodové Pribéh sluzebnice.

Vétsinou oviem o adaptacich uvazujeme v negativnim smyslu, totiz Ze se pii nich néco
ztraci. Nékdy to znamend prosté zmengeni rozsahu: zkraceni délky, vynechani nékterych
detailt nebo komentare.'"” Scénar k Hustonové filmové verzi Melvillovy Bilé velryby,
ktery napsal Ray Bradbury, ndm mtiZe poslouzit jako typicky piiklad pragmaticky moti-
vované nutnosti zjednodusit rozvlekly roman tak, aby se ¢asové i prostorové vesel do fil-
mu, protoZe vétSinou zabere vice ¢asu néjakou Cinnost zahrat nez predist jeji popis. Jin-
dy se v3ak na podobné zmény pohlizi spife jako na problém kvalitativni nez
kvantitativni. Abychom ziistali u Melvilla: mordlné komplikovany piibéh novely Billy
Budd je ve filmové verzi Petera Ustinova z roku 1962 zachyceny ternobile, a to jak do-
slovné, tak i na roviné etické. V ramei tohoto negativniho pfistupu k adaptacim se argu-
mentuje tim, ze performativni média nejsou schopna vyjadiit jemné jazykové odstiny
a komplikovanost vypravéni nebo reprezentovat psychologicky ¢i duchovni rozmér. Uva-
di se, ze zadny film nemfize byt natolik experimentélni, jako Placky nad Finneganem
Jamese Joyce.”

Nejcastéji se viak z hlediska kvalitativnich i kvantitativnich ztrat poukazuje na operu,
z dfivodu extrémniho zhustovani piedloh. Jisté trvd déle Fidek textu zazpivat nez vyslo-
vit, o jeho piecteni nemluvé. Operni recyklace pry roman zbavuje jeho Zivotné podoby,
,.a redukuje jej na kresleny film nasprejovany fluorescenénimi barvami, s obrysy obtaze-
nymi zvyraziiovatem®.*" Jak ale jesté uvidime, opera Billy Budd Benjamina Brittena
(autory libreta jsou E. M. Forster a Eric Crozier) je ve svém vysledku psychologicky
i stylisticky rafinovanéjsi nez Ustinoviiv film; nékdo by dokonce mohl fici, ze je rafino-
van&jii nez Melvillova novela. Jinymi slovy, navykla teoreticka zobecnéni o specificnos-
ti médii je tfeba zpochybnit prozkoumanim praktickych vysledki adaptaci. A to je také
hlavni zimér piedkladaného zamysSleni nad tim, ,,co™ se pfi adaptaci déje, cemuz bude-
me jednoduse fikat forma nebo formy adaptace. Nejprve se vSak podivejme na formalni
slozky z hlediska tif modi, jez se adaptaci nabizeji.

(1

; . _
» Telling® « — ,Showing

Nejeasté)i se mluvi o takovych adaptacich, které méni ,telling” na ,,showing™; vétsinou
pak tistény text na n&jaky typ predstaveni. Neni v8ak mozné ptehlizet rozkvét priomyslu
.novelizaci™ (prepracovani do romédnové podoby). Podobné jako ¢tenafi diive popular-

mich .,cineromanzi inoromanti) nebo ..fotoromanzi® (fotoromant), mohou si 1 dnesni
nicl “(k I fot fol h ]

19) Gerald Pe ary — Roger Sh atz k i n (eds.), The Classic American Novel and the Movies. New York:
Frederick Ungar 1977, s. 2-8.

20) Dikladnéjsi argumentaci nabizi napiiklad Sarah W. R. S m i t h, The Word Made Celluloid. In: Micha-
el Klein-—Gillian Parker(eds.), The English Novel and the Movies. New York: Frederick Ungar
1981, s. 301-312.

21) Joel H o n i g, A Novel Idea. Opera News 66, 2001, ¢. 2, s. 22,
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fanousci HVEZDNYCH VALEK nebo AKT X pfedist romény vychazejici z filmovich a televiz-
nich seénafi. Problémem je opét rozmér ¢i méfitko. Jak provokativné fika William Bur-
roughs: ,,Pokud byste vzali skute¢ny scénar Ceusti a udélali z néj zase roman, bhez
jakékoli vazby na romén plivodni, a vyuZili k tomu pouze scénaf, s nejvétsi pravdépo-
dobnosti by z toho byl velmi nezajimavy romdn, navic dost kratky.”** Dnes mohou byt
filmové adaptace témér jakéhokoli média (znovu) prepracoviny do roménové podoby.
Kevin J. Anderson napfiklad prevedl roku 2004 do romdnové podoby filmovou adaptaci
komiksové série a grafického romdnu Alana Moora a Kevina O’Neilla Liga vyjimecnych,
kterou natocil roku 2003 James Robinson. Musel samoziejmé zachovat zmény, k nimz
doglo ve filmové adaptaci u diilezitych prvki déje, jako je postava zlosyna nebo pocet
postav, ale protoze byl scénar pfilis kratky, Anderson mohl doplnit popisy a rozpracovat
déjovou molivaci postav, a proto se ¢asto obracel k ptivodnimu grafickému roménu.
Postupujeme-li opaénym smérem — tj. od ,telling” k ,,showing®, zvlasté pak od tisténé-
ho textu k né&jaké podobé pfedstaveni — mliZzeme narazit na otdzku, kde lezi hranice
adaptace. Kaidé 7Zivé predstaveni tidténé divadelni hry miizeme totiz teoreticky povazo-
vat za adaptaci. Text hry nutné nefik4, jakd gesta, vyraz a tén hlasu by mél herec pouZzit,
aby tidténd slova presvédéivé zahrdl.® Je na reZisérovi a hercich, aby text realizovali,
interpretovali a poté opétovné vytvorili, a tim jej v jistém smyslu adaptovali pro jevisté.
V hudebnim dramatu je také nutné partituru pro diviky ozivil a ,,pfedvést™ ji ve zvuko-
vé podobé; neni mozné ji ponechat pouze v podobé nezivotnych ¢ernych not na papife.
Na jevisti se fyzicky predvadi viditelny a slysitelny svét — at je to v divadelni hie, muzi-
kélu, opefe nebo jiném druhu piedstaveni — vytvofeny z grafického znazornéni slov a no-
tového zdpisu. VétSina teorii zde ale vytvaii ur¢itou hranici a tvrdi, ze pouze nékteré di-
vadelni produkce si zaslouZi oznateni adaptace. Nejsou to pouze divadelni a filmovi
reziséii jako Peter Brook (ktery je tim nicméné prosluly), kdo podstatné zasahuji do tis-
téného textu, premistuji déjové udélosti, pfipisuji monology a dialogy jiné postavé nebo
postavy vynechdvaji. Pfesto si radikélni pfeinterpretovini prostiednictvim predstaveni,
jak je provadi napiiklad zminény Brook, vétSinou zaslouzi oznafeni adaptace v tom
smyslu, Ze se intenzivné kriticky a tvofivé zabyvaji konkrétnim textem. Verze Ibsenovy
Nory (v anglickém prekladu A Doll’s House), kterou predstavila divadelni spolec¢nost
Mabou Mines pod vedenim reziséra Leea Breuera, byla trefné prejmenovéina na Doll-
-House — naznacuje se tak, Ze se jedna o adaptaci. Viichni muzi, ktefi v predstaveni hra-
li, byli mensi nez 1,5 metru a naopak vSechny Zeny byly mnohem vyssi, ¢imz tato adap-
tace ¢i produkce plvodni text obohatila o dalekosdhly, otevieny vizudlni komentar
skandélni sexudlni politiky Ibsenovy hry.

Vétsinu z nés v3ak pii dvahédch nad prechodem od psaného textu k predstaveni napadne
bézny a znamy fenomén romanové adaptace. Romany obsahuji spoustu informaci, jez je
moZné na jevisti nebo filmovém platné rychle pielozit do podoby néjaké ¢innosti ¢i ges-
ta, nebo se bez nich Gplné obejit, jak konstatuje romanopisec a literarni védec David

22) William S. Burrough s, Screenwriting and the Potentials of Cinema. In: Keith Co h e n (ed.),
Writing in a Film Age: Essays by Contemporary Novelists. Niwot: University Press of Coloado 1991,
s. 70.

23) Jonathan M i 11 e r, Subsequent Performances. London: Faber and Faber 1986, s. 48.
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Lodge. PFi piechodu od ,telling™ k ,.showing™ musi performativni adaptace dramatizo-
vat, coz znamend, Ze je nutné popis, vypravovini a vnitini myslenky prevést do mluvy,
¢innosti, zvuki a vizudlnich obrazi. Konflikty a ideologické rozdily mezi postavami je
nutné zviditelnit a nechat zaznit.*" V procesu dramatizace se nevyhnutelné objevuje jis-
ty posun v zivaznosti jednotlivych témat, postav a déje.

Z divodu nutnych zmén by mél romdn v dopisech piedstavovat takika samoziejmé nej-
obtiznéjsi material dramatizace. Epizodicky romédn Nebezpecné znamosti Choderlose de
Laclose, napsany jako fada dopisfi, se viak pfesto v posledni dobé dockal mnoha riiz-
nych adaptaci. Tak tfeba ve hie Christophera Hamptona z roku 1986 zaznivaji roméano-
vé dopisy jako jevidtni dialogy; tim se také pozménuje ptivodni dalekosdhly ironicky po-
hled na dekadentni aristokracii do podoby intenzivniho myslenkového souboje dvou
vzdjemné se manipulujicich postav. KdyZ ale podle své hry napsal Hampton scénaf pro
film Stephena Frearse, stal se piibéh pfimocarou moralitou o potrestani zla. Pod taktov-
kou MiloSe Formana (scéndf napsal Jean-Claude Carriere) se piibéh objevil pod nazvem
VALMONT a vzal na sebe spise podobu Molierovy komedie nez Frearsova hollywoodského
zpracovani mordlni tragédie z predeslého roku.” Frears pretvoril epistolaritu romdnu ve
vizudlni, filmu vlastni motiv tajného odposlouchédvani: nakukovani kli¢ovou dirkou
a schovavani za zasténami. Kdyz ale roku 1959 romanovou predlohu adaptoval a aktua-
lizoval Roger Vadim, pouZil pro vyjadfeni obsahu nékterych dopisii literdrnéjsi postup:
hlas mimo obraz (voice-over). Fakt, Ze se objevila také televizni minisérie, opera, néko-
lik balet a velké mnozstvi dalsich divadelnich i filmovych adaptaci tohoto romdnu v do-
pisech, naznacuje, Ze na formdlni obtiZe pfi adaptaci se mozna pohlizi spise jako na vy-
zvu nez na néco, co by od adaptace odrazovalo.

Kdyz teoretikové uvazuji o adaptaci tisténého textu do performativniho média, soustiedi
se vétdinou na vizudlni strdnku, na posun od piedstavivosti ke skute¢né vidénému. Nic-
méné slySitelné je pii této zméné stejné dilezité. V prvni fadé, jak pfipomind Kamilla

" nalezneme zde také oddélené zvukové stopy,

Elliottova, se ve filmech hodné mluvi;*
které umoziuji, aby se proplétal tfeba hlas mimo obraz s hudbou a ruchy. Pro autora
adaptace predstavuje hudba ve filmu ,,jakysi emulgdtor, ktery dovoluje rozpustit jistou
emoci a nasmérovat ji uréitym smérem®, jak fika zvukaf Walter Murch.”” V ideédlnim
piipadé pak hudba ,kumuluje a usmériuje dfive vytvofenou emoci.*® Zvukovi stopa
ve filmu tedy posiluje a zaméfuje reakei publika na postavy a déj; to plati i o videohréch,
v nichZ se hudba obdobné prolind se zvukovymi efekty, aby zvyraznila nebo vytvoiila
emociondlni reakei. Zvuk lze ve filmu pouzit k méné ndapadnému propojeni vnitinich

a vnéjsich stavii, nez to svedou zdbéry kamery: adaptace Joyceovych ,,Neboztiki* Johna

24) Viz David L o d g e, Adapting Nice Work for Television. In: Peter R e y n o | d s (ed.), Novel Images: Li-
terature in Performance. London: Routledge 1993, s. 196-200.

25) Mark A x e | r o d, Once Upon a time in Hollywood: or, the commodification of form in the adaptation of
fictional texts to the Hollywood cinema. Literature/Film Quarterly 24, 1996, ¢. 2, s. 200.

26) Kamilla E 111 o t t, Rethinking the novel/film debate. Cambridge: Cambridge University Press 2003,
s. 78.

27) Michael O nd a at e, The Conversations: Walter Murch and the Art of Editing Film. Toronto: Vintage
Canada 2002, s. 103.

28) Tamiéz, s. 122,
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Hustona z roku 1987 vyuziva hudbu (zpév pisné ,.Lass of Aughrim®) a rozdilnych ir-
skych piizvukii (na jedné strané hosté, na strané druhé sluzka Lily) nejen, aby prezen-
tovala repliky jednotlivych postav, ale také aby upozornila na specificky irské politické
pozadi celého piibéhu.

V divadelnich muzikilech se hudba oznatuje jako ,,ztélesnéni premiry™: kdyz totiz mlu-
vicl postavy zatnou zpivat, naznacuji, Ze ,,Zivot neni mozné obsdhnout v jeho obyc¢ejnos-
ti, je nutné jej piekrocit & piesdhnout rytmem, zpévem a pohybem™.*” V opefe je nepo-
chybné hudba stejné dilezitym prostfedkem vypravéni jako slova; tato funkce je
doplitkem k jejim ziejmym emociondlnim a dokonce mimetickym dispozicim. V této
souvislosti se ndm vybavi nechvalné prosluld schopnost Richarda Strausse uc¢init hudbu
obrazové sugestivni, stejné jako emociondlné ptisobivou.

Adaptace roméanu do podoby rozhlasové hry vynasi do popredi dileZitost slySitelného,
protoZe v tomto piipadé neni k dispozici nie jiného. Do hry vstupuji okolnosti spolecné
viem dramatizacim, a to pfedevSim zhusténi, protoze v8echny postavy ¢ hlasy museji
byt jednozna¢né rozlisitelné, nemize se jich objevovat mnoho. Z tohoto diivodu se vétsi-
na rozhlasovych her soustiedi pouze na hlavni postavy a zjednodusuji také déjovou a ¢a-
sovou posloupnost, jak to provedla roku 2001 Lindsay Bellovd ve své adaptaci romanu
Virginie Woolfové K majdiku pro CBC (Canadian Broadcasting Corporation). Postavy,
které ziistaly, vystupuji také v roli vypravéci, ale fada jich byla vynechana, aby se pri-
béh mohl soustiedit na rodinu Ramsayovych a Lily Briscoeovou. Slova, jez sly§ime, po-
chézeji z romdnu, ale jsou pfesouvina, dostévaji se do jinych kontextti a pronaseji je jiné
hlasy. Tyto zmény dovoluji rozhlasové podobé romdnu, aby zprostredkovala dojem roma-
nové jazykové textury, asociativni §ife a rytmu romdnového vypravéni. Jako ve viech
rozhlasovych hrich i zde se k jazykovému textu piipojuji hudba a zvukové efekty, aby
napomdhaly posluchaové predstavivosti. Takové doplnéni se ukdzalo jako zvlaste
G¢inné v Sestadvacetidilné adaptaci BBC Tolkienova Pdna prstenii z roku 1981, protoze
poslucha¢im umoznilo vstoupit do sluchového fantazijniho svéta. V jistych ohledech
se viak rozhlasové hry v nicem neodliduji od jinych performativnich médii; herci,
ktefi jako u kazdé dramatizace svym zpisobem adaptuji pod rezisérovym vedenim
scéndf, museji udal rytmus a tempo, vytvofit psychologickou a emocionalni vazbu s pu-
blikem.

Baletni adaptace nepfiddvaji pouze vizudlni rozmér, ale soucasné odnimaji jazykovou
stranku, piestoze mohou zachovat pavodni hudbu, a to predevsim tehdy, kdyz adaptuji
opery. Cajkovského operni adaptaci Puskinovy Pikové ddmy adaptoval v roce 2002 do
podoby baletu Kim Brandstrup pro Les Grands Ballets Canadiens de Montréal, ale
existuje mnozstvi dal§ich piikladi, v nichZz pohybujici se télo nahrazuje hlas v opefe
jako primarni zdroj v§znamu i emoci zprostfedkovanych hudbou. Na adaptaci romanu
nebo povidky pro (mluvené) jevistni predstaveni se podili vizudlni rozmér, stejné
jako jazykova stranka. S pfidanym rozmérem se zdrovei vynofuji ocekavani publika,
nejen co se tyce zvukové stranky, ale také, jako v piipadé tance, co se tyée stranky vizu-

29) Jeremy Tamb lin g, Opera, Ideology and Film. Manchester: Manchester University Press 1987,
s. 101,
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alni, a to s tim, jak se pohybujeme od naSich vizualizovanych predstav k pfimo vni-
manému.

Omezeni dand skuteénym jevistém také limituji zobrazeni nékterych déjovych udalosti
a popistl. O viech performativnich médiich se tvrdi, Ze posunem k externalizaci ztraceji
postavy vnitini motivaci.” Faktickd omezeni jevisté tuto ztrdtu potencidlné jesté zinten-
ziviinji. Kdyz se Salman Rushdie podilel na adaptaci svého jazykové a vypravécsky
komplikovaného romdnu Déti piilnoci do podoby divadelni hry, setkal se vysledek s oce-
kavanym narkem fanouski romdnu, protoze zptisob provedeni hry byl stejné tak stylizo-
vany a skrovny, jako je roman bohaty a slozity. Minimum jevistnich rekvizit a dekoraci
piineslo vizudlni kontrast s barokné koSatym jazykem roménu i1 divadelni hry. Adaptace
se viak pokusila formalnimi prostfedky zafadit do hry spletité ¢asové a ontologické ro-
viny: na jevisti bylo v pozadi pouzito velké diagonélné rozdélené filmové plitno, na némz
se objevovaly jak historické, tak magicky realistické scény.

Takové vyuziti filmovych postupii poukazuje na jednu z velkych vyhod, jiz filmy oproti
divadelnim adaptacim roméanu disponuji. Je ji pouziti vicestopého média, které diky
zprostiedkovavajicimu pohledu kamery miize usmérnovat i rozsifovat moznosti vnimani.
Vétsinou viak podobnym zplisobem neuvazujeme. Mnohem Castéji se dozvidiame, Ze ka-
mera omezuje 1o, co lze vidét, protoZe vylu¢uje déj odehravajici se stranou, jenz by mohl
zaujmout nasi pozornost, pokud by se odehraval na jevidti. Divadelni produkce se nelisi
pouze jinym zaméfenim pozornosti, ale také jingymi konvencemi, nez je tomu u filmu
nebo televiznich show. Maji odlignou gramatiku; rozmanitost filmovych zdbéra, jejich
propojeni a stiih nemaji na jevidti Zidnou obdobu. Film mé svou vlastni ,,formdlni fe¢™,
abychom pouzili terminu Bély Balazse.

Zadné performativni médium viak neni schopno bez problémii prekédovat psany text.
. Telling™ neni ,,showing™. Jak divadelni, tak filmové adaptace museji vyuzivat ten druh
znaktl, které Charles Sanders Peirce oznadil jako indexy a ikony — tj. konkrétni lidi,
mista a véci — zatimco literatura pouZziva znaky symbolické a konvenéni.”"’ Mozna pravé
z tohoto diivodu je jednodussi do filmu prevadét grafické romany. Podle fady noiro-
vych piibéht Franka Millera nazvané Sin City natocil roku 2005 Robert Rodriguez
vizualné Gchvatny surredlny film s Zivymi herci, ale digitdlné vytvorenym prostiedim.
které upomind na ptivodni komiksovou podobu. Kdyz oviem roku 2002 rezisér Terry
Zwigoff pienesl na filmové platno Pfizracny svét Dana Clowese, fanousci citili, ze se tak
vytratilo néco, co povazovali za dokonalou, byt chorobnou analogii k Zivotiim obou pofla-
kujicich se cynickych a ironickych divek — vybledly zelenomodry nddech strinek ko-
miksu.

Jednim diivodem této ztraty miize byt fakt, Ze konvenéni film, na rozdil od filmu avant-
gardniho, je ve zplisobu reprezentace diisledné naturalisticky, nebo, jak to vyhrocenéji
formuluje Malcolm LeGrice, film nabizi ,ultranaturalistickou reprezentaci na vsech

irovnich od mizanscény az po stereotypy chovéni a herecké konvence, jez ve spojeni

30) Ben B r a d y. Principles of Adaptation for Film and Television. Austin: University of Texas Press 1994,
si 3t

31) Robert Giddings—KeithSelby—Chris Wensl ey Screening the Novel: The Theory and Prac-
tice of Literary Dramatization. London: Macmillan 1990, s. 6.
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s montdzi a umisténim kamery zintenziviiuji iluzi bezprostiednosti™.”* Mame-li vérit
manudlim psanym pro scendristy, vyzaduje realisticky film motivaci zaloZzenou na
principu pri¢iny a nasledku, v zdasadé linedrni a uzavieny déj, stejné jako sourodou cha-
rakterizaci. KdyZz Thomas Mann v novele Smrt v Bendtkdch predstavuje hlavni postavu
spisovatele Gustava von Aschenbacha. zdiraznuje jeho komplikované estetické a psy-
chologické rozpory od samého zacdtku, pficemz predstavuje i jejich vnitini motivaci.
kterd predurcuje ¢étendfova otekdvani. Luchino Visconti ve stejnojmenném filmu odkry-
va pred divikem rozpory hlavni postavy postupné.*” Ze spisovatele se ve filmu stava
hudebni skladatel, jehoZ hudebni tviiréi sila je tak bezpochyby jednoduseji zachytitelna,
nebo alespon predstavuje vétsi potencial pro jeji poutavé ztvarnéni pomoci sly&itelného
a viditelného, nez by tomu bylo v piipadé Gvahové a jazykové orientovaného spiso-
vatele.

Avantgardni film samoziejmé nabizi adaptaci dalsi prostredky a neni bez zajimavosti, ze
se jich nejvice vyuzivd pii pievodu poezie do filmové podoby. Dostupné technické moz-
nosti se od dob raného, neavantgardniho filmu zmnohonasobily — od némého filmu Pirpa
Passes Davida W. Griffitha, ktery pouzil v mezitituleich basen Roberta Browninga, az po
nedavny film LApy Lazarus Sandry Lahireové, ktery je svébytnym komentiiem k ver3fim
Sylvie Plathové, prednagenym autorkou. Poezie, basnickd préza a pisné Leonarda Cohe-
na byly adaptoviny nejrozli¢néjsimi zptisoby od fotografické montaze (PoEN Josefa Ree-
vea) az po animaci (I'M Your MaAN Roslyn Schwartzové). Pokazdé se viak texty bud ¢tou,
nebo zpivaji, pficemz slozky tvoiici pfibéh a dokonce metaforicky jazyk textd jsou pre-
loZzeny do evokativnich vizualnich obrazd.

Zhudebnéni basni také predstavuje adaptaci z ,,telling” do ,.showing®, jsou-li predvidé-
na na jevisti. Roku 2005 adaptoval skladatel William Bolcolm Pisné nevinnosti a zkuse-
nostt Williama Blakea pro vice nez 400 ¢lent orchestru a péveckého sboru. Ale tato
adaptace je jen dalsim pokracovinim dlouhé tradice Lieder. zhudebnénych basni, zpiva-
nych s klavirnim nebo orchestrdlnim doprovodem. Pfesto neddvno Simon Keenlyside
adaptoval dokonce i ,,Lieder™ &i pistiovy cyklus do jesté performativnéjsiho média, kdyz
ve spolupraci s choreografkou Trishou Brownovou vytvoiili taneéni verzi znamého pis-
nového cyklu Franze Schuberta Zimni cesta pro sebe a dalsi tfi taneéniky.

Kdyz se literarni dila adaptuji do podoby opery a muzikdlu, vyplyvaji z posunu od ,.tel-
ling” k .,showing™ obvyklé formdlni diisledky, protoze zestruénéni je u divadelnich her
i u romdnt nezbytné. Ulrich Weisstein vysvétluje, Ze ke zméndm v procesu adaptace ve-
dou také dalsi zakonitosti:

Protoze hudba postrada rychlost a verbalni pohotovost jazyka, je v opefe zapotre-
bi méné slov nez v divadelni hie obdobné délky. Libreta jsou vétSinou kratsi nez
texty vétSiny dramat [a to nemluvime o romédnech] [...]. Casto se v nich pracuje

s opakovanim [...]. Tato drasticka redukce textu si. ve spojeni s vysoce smyslovou

32) Malcolm L e G ri ¢ e, Virtual Reality — Tautological Oxymoron. In: Martin R i e s e r—=AndreaZ a p p
(eds.). New Screen Media: Cinema/Art/Narrative. London: British Film Institute 2002, s. 232.

33) Monique Carcaud-Marecaire— Jeanne-Marie C | e r c. Pour une approche sociocritique de
I"'adaptation cinématographique. In: Thierry G ro e n s t e e n (ed.). La transécriture. s. 157 a 167,
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povahou hudby, vynucuje zjednodugeni déje 1 postav, pfi¢emz emoce vyjadiené
v ucelenych hudebnich ¢astech opery zabiraji velkou édst éasu bézné vyhrazené-

ho déjovym udalostem.*”

Ve vysledku jsou tedy postavy definovdny ,.stroze a pfimo™,* diky tomu se v8ak mohou
jevit jako nedostate¢né motivované.

Zjednoduseni déje nicméné mize pfinést soudrzny a silny dramaticky a¢inek, jako se to
podafilo Peteru Pearsovi, kdyz zredukoval pro operni adaptaci Benjamina Brittena
Shakespeartv Sen noci svatojanské ptiblizné na polovinu. Muzikal, vyuzivajici dialog,
mize zachovat slova literdrniho textu — piikladem budiz Richard Nelson a jeho muzika-
lovd adaptace ¢dsti mnohosvazkového Proustova Hleddni ztraceného ¢asu, nazvana Miy
Zwost s Albertinou — ale pro vyjadieni svého tématu mize zdrovei sdhnout i k prosted-
kim jiného média. Ve zmitiované adaptaci vyuziva jevistni verze opakovéni hudebnich
motivil, aby mohlo obecenstvo pfimo vnimat Proustovo téma ¢asu a paméti, pficemz déla
z Marcela skladatele, a ne spisovatele.

Prechod od ,.telling” k ,,showing™ muZe kromé zmény média znamenat také zménu zan-
ru a s tim souvisejici posun v o¢ekdvéani publika. Roman Williama R. Burnetta Asfalto-
vd dZungle byl adaptovan jako stejnojmenny krimindlni film (1950), jako western (Ba-
DLANDERS), caper movie (CAIRO) a dokonce jako blaxploitation film (CooL BREEZE).*
Stejny Zanrovy posun miiZe nastat u rozdilnych médii v ramei jednoho modu. Aktualizo-
vand filmova verze (1995) Shakaspearova Richarda Ill. v rezii Richarda Loncrainea
byla oznatovina jako Zdnrova smésice britského filmu ,,ndrodniho dédictvi® (heritage
film) a americké gangsterky,”” ¢im# bezesporu u dividki vyvoldvala rozporuplné reakce.
Kdyz se hra stejného dramatika, Romeo a Julie, proménila v jevistni muzikal West Side
Story Leonarda Bernsteina a stejnojmenny film, jeji Zanrové zaméfeni se ménilo spolu
s médiem. Podobné tomu bylo i tehdy, kdyZ choreograf a hiphopovy basnik Rennie Har-
ris vytvofil politickou alegorii Rome and Jewels o moci a touze, v niZ na jevisti nikdy
Jewel/Juliet/Julii neuvidime, protoze ztstava neviditelnou projekei muzské touhy a poli-
tiky muzskych gangti. Tyto posledni pifklady v8ak naznacuji, Ze formalni vlastnosti jed-

notlivych médii vyuzivajicich ,,showing® je tfeba peclivéji rozlisovat.
»Showing* < — _ Showing*

Ptibéhy predvddéné v jednom performativnim médiu jsou vidy adaptovatelné do jiného
performativniho média: filmy a dokonce i filmové adaptace se stavaji divadelnimi muzi-
kaly (Mary Poppins, Producentt, Lvi krdl) a vraceji se zpét do filmové podoby (napiiklad
MALY KRAMEK HR(OZ). Francouzskou divadelni frasku Klec bldznii zfilmoval roku 1978 re-
zisér Edouard Molinar, a poté nasledovaly jeji dvé filmova pokracovani; roku 1983 se

34) Ulrich W e 1 s st e i n, The libreto as literature. Books Abroad 35, 1961, s. 19.

35) Tamtéz, s. 19.

36) VizlLeo B ra u d y, Afterword: Rethinking Remakes. In: Andrew Horton—Start Y. McDougal
(eds.), Play it Again, Sam: Retakes on Remakes. Berkeley: University of California Press 1998, s. 331.

37) James N. Lo e hlin, ,,Top of the world, Ma*: Richard Ill and Cinematic Convention. In: Linda E.
B o 0 s e — Richard B u r t (eds.), Shakespeare. the Movie. London: Routledge 1997, s. 72-74.
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z ni stal broadwaysky muzikal a poté americky filmovy piibéh (Praci kLec). Televizni pa-
rodické scénky z potadu Saturday Night Live byly zadaptovany do podoby filmu (Way-
NOV sviET; BLues BROTHERS 2000); filmy vznikly na zikladé televiznich serialfi (MAVERICK:
FLiNtsTONEOVE; MIssion: IMPOSSIBLE; JSEM AGENT; STARSKY A HuTcH, apod.). Film i televize
jsou viak relativné realisticka média. Co se stane, kdyz se pro film adaptuje nepokryté
strojeny jevidtni zdnr, jako je opera nebo muzikal?

V takovém piipadé existuji dvé cesty. Bud je moZzné umélost priznat a filmovy realismus
obétovat sebereflexi, nebo ji ,,naturalizovat”. P¥ikladem prvniho piistupu je film Hans-
-Jiirgena Syberberga z roku 1982 podle Parsifala Richarda Wagnera, ktery vyuziva mi-
zanscénu namifenou proti naturalismu. Je prekvapive divadelni i odvazné nefilmova —
rezisér nechava herce hrat velmi stylizovanym zpisobem v kulisich sestavajicich ze
zvétsené Wagnerovy posmriné masky. Opera je natdc¢ena ve studiu s pouZitim zadni pro-
jekce a vyprava zahmuje jind uméleckd dila. Rezisér odmita vést divakiv pohled pomo-
ci bézného postupu zdbér/protizabér; namisto toho vyuZziva pomalou jizdu kamery, pano-
ramy a prolinacky, ¢imz odrazi nenucené a nepietrzité plynuti hudby.” S v{jimkou dvou
postav herci nezpivaji, pfedem nahrana hudba funguje jen jako playback, aviak syn-
chronizace neni zimérné nikdy dokonald. Jako ndstroj brechtovského zcizeni tak Syber-
berg odmita koordinovat zvuk a obraz. Roli Parsifala navic hraji dva herci — Zena (Karin
Krickovd) a muz (Michael Kutter), av8ak hlas zdstava jediny (a to muzsky hlas Rainera
Goldberga).

Alternativou k tomuto druhu vyzivini se v umélosti filmu je naturalizace, kterou nalez-
neme tieba ve filmové verzi Kaparetu Boba Fosse z roku 1972 (autory scéndfe jsou Jay
Allenova a Hugh Wheeler). Film postupuje naturalisti¢té)i nez divadelni hra Johna van
Drutena (Jd jsem kamera /1 Am a Camera/) i nez Haroldem Princem rezirovany muzikal
(libreto napsali Joe Masteroff a John Kander, hudbu slozil Fred Ebb). a doveluje zpivat
pouze jedné hlavni postavé, a to Sally Bowlesové — protoze je zpévacka povolanim, po-
dobné jako kabaretiér (MC — Master of Ceremonies) — a i tehdy zpiva pouze v Kit Kat
Klubu, kde je moiné jeji zpév realisticky vysvétlit. Zdamérnou vyjimku predstavuje poli-
ticky ladéna nacisticka pisen ,,Tomorrow Belong to Me™ — kdyZ se shor pfida k sélové-
mu zpévu ¢lena Hitlerjugend. zvrhne se instrumentace do neredalnych rozmért.*” Dalsi
hudba se ale ve filmu objevuje zcela piirozené, slysime ji z gramofonu, od pouli¢niho
harmonikaie, v pokoji hraje pianista na klavir.

Televize sdili s filmem Fadu naturalistickych konvenci, a tedy 1 stejné problémy tykajici
se adaptace. V televiznim seridlu je v8ak k dispozici vice ¢asu, a proto neni tieba adap-
tovany text tolik zhustovat. Kdyz Tony Kushner pro televizi adaptoval své divadelni hry
z devadesitych let, Andélé v Americe, mél seridl i hra pfiblizné stejnou délku (asi Sest
hodin) a text ani dramatické scény se nijak podstatné neménily. Rezisér Mike Nichols
proto nemusel vyuzivat ke zkraceni predlohy filmovych postupt. na rozdil od televizni
adaptace romanu Davida Lodge Péknd prdce. v niz mnozstvi vizudlnich informaci posky-

tuji jiz Gvodni prostithy. Zatimco romédn vénuje hodné Casu popisu mist a postav, stejné

38) Hans-liirgen Sy b e r b e r g, Parsifal: Notes sur un film. Prel. Claude Porcell. Paris: Gallimard 1982,
s. 45,
39) Randy C 1 a r k, Bending the Genre. Literature/Film Quarterly 19, 1991, ¢. 1, s. 54.
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jako zivotopisnym tdajim o vzajemnych piibuzenskych vztazich, aby tak proti sobé po-
stavil rozdilné svéty obou hlavnich postav, televizni verze dosahuje stejného vysledku
velmi rychle a Géinné. Védomou sebereflexivni divadelnost Kushnerovych her — v prvni
fadé vyli¢eni onoho tajemného Andéla — vyjidfila televize s pomoci technickych kouzel;
kdyz viak roku 2004 zkomponoval Peter Etvos na zdkladé her operu, pouzil riizné vo-
kily a hudebni styly spolu se zvukovymi efekty, aby dosahl stejného druhu halucinaéni-
ho efektu.

Méné bychom jiz oc¢ekavali operni adaptaci televizniho pofadu. Nejkontroverznéjsim
piikladem je Jerry Springer — Opera (hudbu sloZil Richard Thomas, libreto napsal Ste-
ward Lee). Tato opera hudebné pietvaii ,,trash TV na formu vysokého uméni, piicemsz
zachovédva neomalenost ve vyjadfovani a déji. [ronii osudu se vefejnost pii vysildni za-
znamu této operni adaptace televizni stanici BBC v roce 2005 rozhot¢ovala nad proti-
kiestanskou alegorii, ktera podle ni neni pro operu v televizi vhodna!

Také filmim se dostalo operni podoby: SvarBu Roberta Altmana ,,zoperatizovali®™ roku
2004 Arnold Weinstein a William Bolcom pro Chicago Lyric Opera, opét v rezii Rober-
ta Altmana. Adaplace sniZuje pocel postav ze ClyFiceti osmi na Sestnact zpivanych roli;
rozvlaény a chaoticky (protoze improvizovany) filmovy pfibéh s mnoha déjovymi rovina-
mi je v opefe piimocaiejsi. Umélejsi zpivana jevisini verze oslabuje biitkou spolecen-
skou satiru realistického filmu, vulgaritu zbohatlik{, snobismus a pokrytectvi aristokra-
cie a jejich zboznou tGetu k instituci svathby — mozna kvili konvencim komické opery.
Jako model tohoto moderniho svatebniho piibéhu totiz jednoznaéné poslouzila Mozarto-
va komickd opera Figarova svatba zalozena na problematice tfidni spolecnosti, pfi¢emsz
smés komedie mravil a milostného piibéhu pravdépodobné pfispéla k jemnéjsimu a sho-
vivavéjsimu portrétu postav, neZ umoznil filmovy realismus. Hybridni formy, které k jiz
natoCenym (¢asto némym) hlmim pFiddvaji pisné, predstavuji ¢dstetné pievody mezi
médii. I ty funguji jako adaptace. Krdska a zvife Philipa Glasse piidava k filmu Jeana
Cocteaua z roku 1946 nova slova pro zivé zpévaky. jejichz zpév neni nikdy zcela syn-
chronizovany s uddlostmi na platné. Projekt Benedicta Masona Chaplinopery (Chaplino-
peras, 1988) adaptuje tfi Chaplinovy kréitké filmy z roku 1917, CHAPLIN STRAZCEM VEREJ-
NEHO PORADKU, CHAPLIN VYSTEHOVALCEM a CHAPLIN UPRCHLYM TRESTANCEM, tak, Ze k ptivodnim
filmtim opét pridava zivé zpivané a hrané pisné. Ty jsou v tomto pfipadé synchronizova-
né s déjem na plitné, ale Casto spiSe parodicky nez realisticky.

Prevricenim tohoto vztahu mezi filmem a hudebnim divadlem maze byt ona podivna
smiSena forma, Casto povaZovana za jisty druh adaptace: operni film nebo ,,opera na
platné®, v niz se vyuzivd naturalistickych filmovych konvenei k pfekladu nejméné rea-
listické jevistni formy. Integrita hudebni partitury a jazykového libreta se vétSinou za-
chovdva navzdory odlisnym pozadavktm obou médii, ackoli je moZné néco vynechat.
Casti hudebniho doprovodu mohou byt dokonce nahriny v jiném tempu, aby se vyhové-
lo potfebdm filmového reziséra, jak tomu je v pfipadé filmové verze Verdiho Otella, kte-
rou roku 1986 natocil Franco Zeffirelli. Ve filmu se viak orchestr ztraci ve zvukové sto-
pé a postradame také fyzickou piitomnost dirigenta coby ,horizontu stabilizujiciho

& 40)

droven umélosti, jejiz piijeti se po publiku vyzaduje Naproti tomu je mozné natiéet

40) Jonathan M i I 1 e r, Subsequent Performances, s. 209.
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operni filmy v exteriérech, i kdyz nikoli nutné na misté uvedeném v libretu — Mozartav
Don Giovanni se ve filmu Josepha Loseyho neodehriva v Seville, ale v piepychové pal-
ladiovské architektufe Benatska. Zda se, ze lidé zpivaji na otevieném prostranstvi, ale
zvuk, ktery slySime, je zvukem koncertni siné nebo nahravaciho studia. Napodobuji
.zpivani®, ale detailni zdbéry prozrazuji, Ze se jejich tsta a krk nenapinaji jako pii sku-
te¢ném zpévu. Ztélesnéni dramatu a intenzitu zivého predstaveni nenahrazuje ani tak
realismus, jako spiSe konvence, které urcuji, co je ve filmu jako realismus pfijatelné: de-
tailni zdbéry neriskuji, ze vystavi na odiv samotnou fyzi¢nost zpivani, véetné ,,odpudi-
vych detaild na zubni plomby a chvéjici se jazyk*.*" Zmenseni, k némuz dochézi pfi sle-
dovani videondhravky nebo DVD, v tomto piipadé obraci giganticky tc¢inek detailniho
zdbéru na velkém platné. Viechna vyse zmifovana média jsou performativni. Maji tedy
spole¢ny modus, ,,showing™, pficemz se odliduji specifickymi omezenimi a konvencemi
jednotlivych médii. Kdyz Andrew Bovell adaptoval svou vlastni divadelni hru Zmateni
Jazykt pro film (ten dostal nazev LANTANA a reZiroval ho Ray Lawrence), zjistil, Ze musi
zménit nerealistickou zapletku divadelni hry, zaloZzenou na ndhodé, aby odpovidala na-
turalistickym pravidlim pravdépodobnosti ve filmu. Kdyz vSak John Guare pienesl svou
hru z roku 1990 nazvanou Sest stupriiz odlouceni do filmu, ponechal text v podstaté ne-
dotceny, ale zménil divadelni samolibost hry, v niz postavy vypravéji piibéh publiku, do
filmové&jsi a realisti¢téjsi podoby. Publikum filmového piibéhu tak predstavuje promén-
livd skupina pratel, ktefi se schazeji kviili dalsimu pokracovini na riiznych spolec¢nych

setkanich. Neni ,,showing® jako ,,showing®.

Interakce < — ,Telling* nebo ,,Showing*

Formalni a hermeneutické komplexnosti vztahti mezi ,,showing™ a . telling®, jiz jsme do-
posud vénovali pozornost, se jisté vyrovnd posun mezi Girovnémi a posun trovné a typu
zapojeni pfi piechodu od .,showing™ nebo ,.telling™ k participativnimu modu interaktivi-
ty. ,,Zadmérnd ¢innost uzivatele ¢i Gcastnika®™, abychom citovali Marie-Laure Ryanovou,
je v digitdlnich médiich spolec¢né s interfejsem a databazi'® povaZovdna za zasadni
a ,,skuteéné odlidujici rys.*” Zamérnou ¢innost uzivatele (hrace) vyzaduje napiiklad
1 adaptace romanu Jane Austenové Pycha a predsudek do podoby deskové hry, kde se
hraé pohybuje na zikladé hodi kostkou a vitézem se stava ten, kdo se dostane nejdfive
do kostela, aby se vdal nebo oZenil. Nejcastéji se viak tento zpiisob adaptace objevuje
u pocitacovych her. Romédn Niky Bertramové Modus Kahuna ma i podobu poéitacové
hry,* kterd se podle hra¢t méni s tim, jak kdo ¢&te a interpretuje romédn. Vétgina video-
her ma ale blize k filmu nez k préze, pokud se primo neprolinaji, a to nejen v evidentnim
piipadé, kdy jsou kniha a hra soucdasti jedné fransizy.

Pocita¢ové animovany PRIBEH HRACEK 2 zacina sebereflexivnim tématem hrani her, které
se v ném stdle opakuje. Pro platformu Playstation vznikla herni adaptace Buzz Rakeldk

41) Tamiéz, s. 208.

42) VizLevM an o vic h, The Language of New Media. Cambridge: MIT Press 2001,
43) M.L.R y an, c. d., s. 338.

44) Dostupné online: <http://www.kahunamodus.de/swave.html>, [rev. 21. 2. 2009].
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z Hvézdného komanda s postavou Buzze, kterd vychazi ze zminéného filmu i ze hry, v niz
se ma odehravat ona dvodni sekvence filmu.* Série ilmi nazvanych SMRTONOSNA PAST
zplodila hry Die Hard Trilogy a Die Hard Trilogy 2, u nichz déj filmi pfedstavuje oporu
hra¢ské zkuSenosti. Na rozdil od film@ v nich ale neni jisté, ze hlavni postava prezije;
tato nejistota nebo napéti je samoziejmé souddsti zdbavy. Stejné jako v pfipadé rozlic-
nych podob hypermédii je zde diilezity proces, nikoli koneény nebo uzavieny vyrobek.
Pro videohry je ¢asto nejdilezitéjsi adaptovany heterokosmos, ohromujici svét digitalni
animace, do néjz hrad vstupuje. Nade télesné reakce na imerzivni zkuSenost zprostied-
kovanou vizualnimi a zvukovymi efekty nas do hry natolik ,,intenzivné zapojuji*,*” ze
tomu zddna jind média nemohou konkurovat.

Interaktivnost je ale také zodpovédna za rozdilné formalni postupy. Dojem soudrznosti je
prostorovy a vytvari jej samotny hra¢ uvniti prostoru hry, ktery si jej pouze nepfedstavu-
je, a uz vibec jej pouze nevnimd, ale je s nim aktivné spojen.*” Heterokosmos filmu ve
hie prozivime v intenzivnéj$i podobé , zastupné kinestézie™ a jako bychom jej pfimo
vnimali,*” at uz se jednd o svét HVEZDNYCH VALEK, nebo o ZAHADU Brair WirtcH. Mozna
z tohoto diivodu je herni verze survival hororu Silent Hill (do roku 2004 se jich objevilo
pét) povaZovina za mnohem strasidelnéjsi nez cokoli, ¢eho by mohl Christophe Gans do-
sihnout ve filmové verzi. Logika programovani her je navic v porovnani s filmem jesté
vice zaméfend na dosahovani uréitého cile. Ve hrach nenf tolik prazdnych mist, kterd ve
své mysli divdcei a ¢tendii musi zaplnit, aby dilu dodali smysl. Digitalni hry mohou &er-
pat z televiznich, fotografickych a filmovych postupi, tropii a asociaci, ale vzdy maji
svou vlastni logiku.*”

Stejné interaktivni, i kdyZz jinym zptsobem, jsou zabavni parky (theme parks), v nichz
vstupujeme piimo do svéta Disneyho filmi, stejné jako zkuSenost virtudlni reality, kterd
navozuje v nasich télech pocit, ze vstupujeme do adaptovaného heterokosmu. Velka ¢ast
virtudlniho uméni ndm iluzionisticky nabizi néjaky myticky kontext prostrednictvim
multisensorického interfejsu.” | Interaktivné vypravéné ptibéhy®, af uz v internetové
podobé& nebo na CD-ROM, nés do sebe vtahuji méné, ale pofad vice nez jind média. Uzi-
vatelé se aktivné podileji na volbé dalsiho sméfovani déje v urcitych uzlovych bodech
vypravéni. Plati viak také, Ze kdyz ,,naviguji scenériemi a scénami, dochdzi u nich k ,in-
terakei® jak s misty, tak, coZ je dilezitéjsi, s virtudlnimi herci, z jejichz pohledu udalos-

45) Paul W a rd, Videogames as Remediated Animation. In: Geoff King — Tanya Krzywinska
(eds.), ¢. d..s. 133.

46) Geoff K i n g, Die Hard/Try Harder: Narrative spectacle and beyond, from Hollywood 1o Videogame. In:

Geoff King —Tanya Krzy winska (eds.), Screen Play: Cinema/Videogames/Interfaces. London:

Wallllower Press 2002, s. 63.

Wee Liang T o n g— Marcus Cheng T a n, Vision and Virtuality: The Construction of Narrative Space in
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film and Computer Games. In: Geoff King—TanyaKrzy winskal(eds.), e d, s 107
48

Andrew D a rl ey, Visual Digital culture: Surface Play and Spectacle in new Media Genres. London:
Routledge 2000, s. 152.

49) Geoff King—TanyaKrzy wins k a, Cinema/Videogames/Interface. In: Geoff K i n g —Tanya K r -
zywinska (eds.), Screen Play: Cinema/Videogames/Interfaces. London: Wallllower Press 2002,
Bl

50

Oliver G r a u, Virtual Art: From Hlusion to Immersion. Pfel. Gloria Custance. Cambridge: MIT Press
2003, s. 350.
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ti vnimaji, s atmosférou a ndladami, s nimiz se setkdvaji a které zazivaji: vie musi b1
védomé vytvofeno a musi se respektovat piisna pravidla. Mohli bychom to nazvat ,insce-
novanim interakce .”" Tato peclivé vytvofend elektronickd inscenace nejlépe vyhovuje
adaptaci ur¢itych druhti narativnich struktur, a tedy 1 Zanrti, jmenovité thriller, detek-
tivnich pfibéht a dokumenti.

Kdyz jsme pfi Givahdch o adaptaci a jedine¢nosti médii zminovali generickou kategorii
formy, spojovali jsme to, co by Gérard Genette (v knize Introduction a Uarchitexte)’ roz-
délil na ,.formu* (préza, poezie, obraz, hudbu, zvuk), ,.zinr™ (romén, divadelni hra /ko-
medie, tragédie/, opera) a ,,modus® (narativni, dramaticky). Smér naseho vlastniho teo-
retického uvazovani, soustiediciho se na posun mezi mody .telling”. . showing™
a .interacting”, s sebou zdanlivé pfinesl smésovani jednotlivych kategorii. Abychom
detailnéji prozkoumali komplexnost téchto prechodi, vybrala jsem nékolik formélnich
problémi, které jsou nejspornéjsi, nebo se v nich objevuje nejvice ,,danosti* ¢i piijima-
nych truismil, a proto je potfeba je zpochybnit. Napiiklad historické teleologické pojeti
filmu jako kulminaéniho stupné ve vyvoji jinych Zanrti a médii, nebo alespon jako média
nejobsaznéjiiho, vypada takto: ..Z historického pohledu je roman ndstupcem dramatu,
piicemz prejal nékteré jeho ¢asti (postava, dialog) a piidal své vlastni (vnitini monolog,
hledisko, reflexe, komentaf, ironie). Podobné i film ptvodné sledoval zdkladni principy
narativni prozy a kopiroval jevistni drama,” pFi¢emz rozvijel své vlastni postupy a formy,
stejné jako své vlastni prostiedky vyroby, distribuce a konzumpee.™ Z tohoto dlouhého
seznamu je to pravé vnitfni monolog, hledisko, reflexe, komentdr a ironie, spolu s dalsi-
mi tématy, jako jsou mnohoznacnost a ¢as, které piitahovaly nejvétsi pozornost v kritic-
kych a teoretickych pracich vénovanych piechodu od tisténého textu k jakémukoli dru-
hu predstaveni ¢1 inscenace a odtud k participaci. Proto se dale zaméfime predeviim na

~

nejbéznéjsi teoretické truismy nebo klisé, které ovéiime na adaptaéni praxi.

Klisé ¢. 1:
Pouze ..telling* (zvlasté v proze) umoznuje ztvarnit jak intimnost,
tak odtazitost hlediska (point of view)

Jak jsme vidéli, a kazda zdkladni kniha o vypravéni piibéhi a konecné kazda pokrodi-
lejsi kniha o naratologii to potvrdi, vypravét piibéh neni to samé jako jej ukdzat. AvSak
vzdjemné vztahy mezi romanem a filmem naznacuji, Ze takové jednoduché konstatovini
s sebou pFinasi i problémy. Joseph Conrad v predmluvé k Cernochovi z lodé Narcissus
napsal proslulou vétu: ,,Ukolem, kterého se snazim dosahnout, je silou psaného slova

nechat ¢tenare zaslechnoul, pocitit — a predeviéim pak vidétr.”>" Literdrni védei se roz-

51) Eku W a n d, Interactive Storytelling: The Renaissance of Narration. In: Martin Rieser — Andrea Zapp
(eds.), New Screen Media: Cinema/Art/Narrative. London: British Film Institute 2002, s.166.

52) Gérard G e n e t t e, Introduction a Uarchitexte. Paris: Seuil 1979.

)R Giddings—-K.Selby-Ch.Wensleye. d,s. ix—x.

54) Joseph C o n r a d, Condition of Art. In: Morton Dauwen Z a b e | (ed.), The Portable Conrad. New York:
Viking Press 1968, s. 708.
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chdzeji v nazoru, jestli moderni romén ve vyuzivani vice hledisek, elips, fragmentace
a diskontinuity néco dluzi filmu, nebo je tomu naopak.” Romanopisec Claude Simon
tvrdi: .Nemohu své romany psat jinak, nez Ze neustile definuji rozdilné pozice, které vy-
pravéd nebo vypravédi zaujimaji v prostoru (pole vidéného, zormé pole, pohyblivost
vzhledem k popisované scéné — nebo. cheete-li, ihel kamery, detail. polodetail, panora-
ma, nehybny zabér atd.).*>

Prislusnik starsi generace teoretikii adaptace George Bluestone tvrdil, Ze filmové adap-
tace se ve skutenosti objevuji az tehdy, kdyZ romén prosel pocatkem dvacitého stoleti
krizi identity a zménil se na ,,drama jazykové neadekvitnosti“.>” ProtoZe byl film scho-
pen reprezentovat vizualni a dramatické vypravéni tak zive, omezil se roman na popis
interiority.”™ Podobné teorie ¢ini z filmovych adaptaci jakousi pomstu piibéhu, ktery ro-
méan ve svém zaméfeni na jazykovou stranku opustil. Jako by byly filmové verze odpoveé-
di na pokus o literarni prognostiku z roku 1927, pojmenovanou Seherezdda, neboli bu-
doucnost anglického romanu (Scheherezade, or the Future of the English Novel). Podle
jejiho autora, Johna Carrutherse, odlozi budoucnost predstavitele vysokého modernismu

590

nékam na skladku a nahradi je ,.obnovenym diirazem na piibéh, déj*>” prostiednictvim
reinkarnaci Seherezady, vypravécky PRIBEHU*.* Jak presné by mély tyto budouci
Seherezady vypravét své piibéhy ve filmu nebo na divadle? Nebo je mozné dosahnout na
jevidti diivérnosti vypravéni v prvni osobé? Jsou performativni média omezena na hle-
disko tieti osoby? Nebo je mozné pii predstaveni dosdhnout intimnosti vypravéce v prv-
ni osobé? Funguji zde takové postupy, jako je hlas mimo obraz nebo monolog? Jak cha-
pat silu detailniho filmového zibéru a jeho schopnost nabidnout ,,mikrodrama lidského
vyrazu*?0!

Pokud mame vétit Pribéhu, bibli scendristli z pera Roberta McKee, filmy by se nikdy
nemély uchylovat k ,literdrnim®™ prostiedkm nebo jejich ekvivalentiim, jako je deus
ex machina nebo hlas mimo obraz; v tom piipadé by se jednalo o .telling”, nikoli
o .,showing™. Skvély vtip ve filmu Apaprrace, kde se McKee ,,objevi®, spotiva samoziej-
mé v tom, Ze film jeho poutku zdroven doklada i ni¢i. Popularni pfirucka adaptace Lin-
dy Segerové Uméni adaptace: jak pievést fakta a fikei do filmu oznatuje postupy, jakym

62

je napiiklad hlas mimo obraz, za rugivé.”” protoze nds nuti soustfedit se na slova, ktera
slyéime, a nikoli na déj, jenz se pied nami odehriava. Neni proto nijak prekvapivé, ze
Bapsi Sidhwaova trvala na pouziti hlasu mimo obraz ve filmové adaptaci svého romédnu

Pukajici zemé ktery rezirovala Deepa Mehtaova (pod ndzvem ZEME), ani to, Ze tento po-

55) KiETliotne d.,s 113=114; Geoffrey W a g n e r. The Novel and the Cinema. Rutheford: Fairleigh
Dickinson University Press 1975, s, 14-16.

50) Cit podle: Bruce Mo rrissette Novel and Film: Essays in Two Genres. Chicago: University of Chi-
cago Press 1985, s, 17.

57) George Bluestone,c.d.,s. 11.

38) KElliott e d.,s. 52.

59) John C arrut hers, Scheherezade., or the Future of the English Novel. London: Kegan Paul, Trench
and Trubner 1927, s. 92,

00) Tamtéz, s. 95.

61) G.Bluestone,c.d., s. 27

62) LindaS e g e r, The Art of Adaptation: Turning Fact and Fiction into Film. New York: Henry Holt 1992,
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zadavek pfivedl rezisérku do rozpakii.®” Film MiLuion Dovriar Basy Clinta Eastwooda
vznikl podle scéndie Paula Haggise, ktery zadaptoval nékolik povidek z knihy Spdleni-
ny od provazii: pribéhy z rohu ringu F. X. Toola (pseudonym Jerryho Boyda). Zde se ob-
jevuje hlas mimo obraz pribéiné v celém filmu, a tim vytvafi z jedné postavy (Eddie
Scrap-Iron Dupris) morélni abéznik celého dila. Kdyz vSak pouzil Robert Bresson hlas
mimo obraz pro reprezentaci denikovych zdpisi ve své filmové adaptaci z roku 1950
podle Deniku venkovského fardfe Georgese Bernanose, kritikové se okamzité rozdélili na
dva tabory s protichtidnymi nazory na adekvitnost vyuziti této techniky.

Pokusy vyuZit kameru pro vypravéni z pohledu prvni osoby — nechat divika vidét pouze
to, co vidi hlavni postava — jsou ziidkavé. Navzdory proslulému piikladu adaptace Chan-
dlerovy Ddamy v jezere Robertem Montgomerym z roku 1946, v némz byla kamera umis-
téna na hrudi hlavni postavy, filmy snimané z hlediska pohledu prvni osoby se ¢asto
oznacuji jako ,,tézkopadné a ndpadné az okazale artistni*.”" Ti, kdo zpracovivaji film do
podoby roméanu, se naopak museji rozhodnout pro hledisko, jez by kopirovalo pohled ka-
mery, a jejich kol mize byt stejné obtiZzny. VétSina filmé vyuzivd kamery jako jistého
pohyblivého vypravéce ve treti osobé pro reprezentaci hlediska rozliénych postav v riiz-
nych okamzicich.®” To se stalo normou do té miry, ze kdyz se film drzi konkrétniho hle-
diska, upozorni na sebe — coz je piipad znamého Kurosawova snimku RASoMON, jenz po-
dédva rozdilné verze udalosti z pohledu ¢tyf postav. Kdyz v roce 1966 prevedla stanice
BBC do televizni studiové podoby operu Benjamina Brittena Billy Budd. kamera udini-
la z kapitdna Verea Gstfedni postavu zpfisobem, ktery autor libreta E. M. Forster ostie

odsoudil;*”

piesto vSak miiZeme poznamenal, Ze samotny text opery pii adaptaci Melvil-
lova roménu jiz &ini Vereovo hledisko centrdlnim, protoze jej na scéné nechava vypravét
zacatek a konec piibéhu.

Uzivam pojem ,,hledisko™, existuje v8ak rozdil mezi tim, co postavy, a tedy i divici vidi.
a tim, co mohou skuteéné védeér."” V adaptaci vypravécsky matouciho romanu Michaela
Ondaatjeho Anglicky pacient reziséra Anthonyho Minghelly z roku 1996 je hlavni posta-
va hlavnim fokalizatorem. Urcuje. co vime. NaSe perspektiva je vSak ve skutecnosti
mnohem $irsi diky hlasim mimo obraz a informacim od jinych postav, ¢asto zprostied-
kovanym pomoci flashback.®

Ve vicestopém médiu muze k predvedeni hlediska slouZit vie: Ghel sniman{ kamery, oh-
niskovd vzdélenost, hudba, mizanscéna, zpiisob hrani nebo kostym.*” Robert Stam tvr-

di, ze dilezitéjsi nez uvazovani nad prvni a téeti osobou vypravéni je ,autorskd kontrola

63) Bapsi S id h w a, Watching My Novel Become Her Film. New York Times, 1999, 5 September, Arts and
Leisure, s. 21.

64) R.Giddings—K. Selby-Ch. Wensley c.d.s. 79.

65) Robert S t a m, Beyond Fidelity, s. 72.

66) J. Tambling, c.d.,s 88.

67) Frangois ] o s t, The Look: From Film 1o Novel. Piel. Robert Stam. In: Robert S t a m — Alessandra
R aenego(eds.). A Companion to Literature and Film. Oxford: Blackwell 2004, s. 73.

68) Bronwen T h o m a s, Piecing together a mirage: Adapting The English Patient for the screen. In: Robert
Giddings—EricaSheen, The classic novel: From page to screen. New York: St. Martin’s Press
2000, s. 197-232, zde 222.

69) Robert S t a m, Introduction: The Theory and Practice of Adaptation. In: Robert S t a m — Alessandra
Raenego(eds.), c. d.,s. 1-52, zde 39,
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blizkosti a vzdilenosti, odstinéni moZnosti piistupu ke znalostem a do védomi postav®.™

Piikladem mizZe byt autobiograficky roman Gustava Hasforda z roku 1983, nazvany Za
pdr (Short-Timers). Vypravi jej postava jménem Joker, ktery pie pro marinacké noviny
a piibéh podava epizodickym, ttrzkovitym, nespojitym stylem — ddajné jako objektivni
koreldt ..nesmyslnosti” vilky ve Vietnamu, jak ji subjektivné vnimaji postava i autor.
Kdyz Stanley Kubrick a Michael Herr adaptovali tento romén pro film nazvany Furt Me-
TAL JACKET,™"
g P rd o # » .. - ” »

§im pohledem na vytvareni obrazi vilky a na vilku samotnou v jejich morélni absur-

nahradili ironi®téj&i, odtazitéjsi novindiskou perspektivu sebereflexivnéj-

diteé.

Také adaptace filmé do podoby videoher zpochybriuji truismus o vSestrannych moZnos-
tech prozaické fikce. Dokonce i bez vyuziti virtudlni reality, jez pfedstavuje skute¢né
ztélesnéni perspektivy prvni osoby, umoziiuje pocitatova animace vétsi rozmanitost, nez
se ji vétdinou prizndava. Mizeme si vybrat mezi stifle¢kami z pohledu prvni nebo tieti
osoby a mdme také moznost multiplayeru. Existuji i varianty, které spojuji obé moznosti:
mizeme jednat z pozice prvni osoby, ale vidét jako tieti osoba — zpoza postavy nebo ava-
taru. Z hlediska prvni osoby se hra¢i pouze pasivné nedivaji, spise se jim dostava ,,za-
stupného pohledu na hraci svét zpoza oéi jejich postavy na obrazovee®.™ To nabizi bez-
prostiednéjsi vztah s postavou a dokonalejsi vtazeni do animovaného svéta hry. Stiilecky
z pohledu tieti osoby pouZivaji predrenderované (prerendered) tihly kamery, které sméfu-
ji hrac¢ovu pozornost, v mnohém podobné, jako kdyz kamera ve filmu vede divaktv pohled.
Presto viak toto kligé o hledisku v riiznych modech zapojeni poukazuje na $irsi a zivé
diskutované téma schopnosti rozdilnfch médif prezentovat vnitinf a vn&j&f svéty, subjek-
tivitu a fyzicky svét. A¢koli se analyzy tohoto tématu v teoretické literatufe omezuji na
Htelling™ a ,,showing™, mohou se vztahovat také k modu participace, ktery nemusi sdilet
spole¢né vlastnosti literatury a filmu: ,,vice nebo méné rozvinuté uziti dialogu, fe¢i a ja-

zyka“.™

Klisé é. 2:
Interiorila je tizemim ..telling**; exterioritu je nejlépe mozné zpracovat
3 J
pomoci ,,showing* a zvlasté v modu interakce.

Jinymi slovy: jazyk, zvlasté literarni fikce, svou vizualizaci, konceptualizaci a intelektu-
alizovanym uchopenim ,,zvlada* interioritu nejlépe. Performativni uméni, které slucho-
vé a vizudlné pfimo vnimame, stejné jako uméni zalozené na participaci, s jeho moznos-
ti fyzicky se ponofit do ztvarnéného svéla, se lépe hodi pro reprezentaci exteriority. Lze
tvrdit, Ze modernisticka fikce jesté prohloubila rozdil mezi tisténym textem a filmem,

zvlasté tim, ze dala novy vyznam vnitinimu Zivotu postav, spletitosti psychologie, mys-

70) R. St a m, Introduction: The Theory and Practice of Adaptation, s. 35.

71) V teské distribuci se obéas objevuje i pod titulem OLOVENA VESTA.

72) JoBryce - Jason Rutter Spectacle of the Deathmatch: Character and Narrative in First-person
Shooters. In: Geoff King—TanvaKrzy winska(eds.). c.d.,s. Tl

73) B Morrissette,c.d..s. 13.
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lenkdm a pocitiim. James Joyce sice mohl tvrdit, Ze jeho pamét funguje jako ..kinemato-
graf*, ale jeho klasickd modernisticka dila z néj také podle nékterych autorti uc¢inila
predchiidce novych médii: .. Tématem se nyni stavd samotny proces mysleni, a je tak
mozné opustit linedrni a ziejmy svét logiky. Joyce [...] pouziva proudu védomi, aby vy-
jadfil prolnuti subjektu a svéta, vnitiniho a vnéjsiho.*™ A podle této logiky nasla .,rizo-
maticka sit™ Placek nad Finneganem distojného dédice v hypertextu coby narativni
strategii.”™

Bez ohledu na to musime nicméné podotknout, Ze vzdy existoval jisty rozpor mezi spojo-
vianim Joyceova proudu védomi s filmem nebo dokonce s novymi médii a ndzorem, ze
jsou jeho jazykové a strukturdlné sloZita dila ve skute¢nosti pro film neadaptovatelna.™
Avgak filmové adaptace Joyceovych romdni, jejichZ autorem je Joseph Strick, hledaly
¢isté filmové ekvivalenty takovych témat, jako je napéti mezi realismem a abstrakei.
V Obysseovi pouzil napiiklad Sirokothly objektiv, asociativni typy stithu a zvukovy do-
provod, ktery naruguje logiku a kontinuitu.” Stru¢né feceno: odmitd standardni hol-
lywoodské konvence znazornéni subjektivity (zabér/protizabér, stiih v souladu s pohle-
dem postavy /eye-line match/) a vyuziva namisto toho avantgardnich filmovych postupi
vielné experimentovani se zvukem a pracuje dokonce se zibéry naprosté tmy. Ve své
pozdéjsi adaptaci PORTRETU UMELCE V JINOSSKYCH LETECH pouzil Strick sekvenc¢nich flas-
hback#i a flashforwardi, aby zprostredkoval dojem Stépanovy nalomené subjektivity. Ve
filmové verzi pfibéhu se stava hlavnim tématem spiSe internalizovana vina nez zrod umé-
lecké tvofivosti. ReZisér se opird o dva verSe ,,Pull out his eyes / Apologise® (Vvklubou
mu oc¢ka / jen at pockd)™ a vybira si obrazovy motiv o v detailu a v symbolické montazi,
aby ztvarnil a nastolil toto téma jiz v prvnich minutdach filmu.

giépa’mﬁv osobni denik hraje ve filmu men&i roli nez v romanu, ale v zavéreénych scé-
nach, kde se objevuje, pouziva Strick hlas mimo obraz a montaz, pficemz nedovoluje,
aby slysitelné a viditelné dokonale souznélo, az dokud se denik neobjevi poctvrté jako
znak své piitomnosti®; kdyz se denik objevi popité, hlas mimo obraz umoznuje, aby se
popisovana scéna odehrala.™ Miizeme piedpoklidat, Ze obecenstvo si touto dobou jiz
denikovy kod osvojilo, i kdyz se na konei hlas mimo obraz pro jistotu jesté jednou vraci.
Je nutno pFiznat, ze dfiraz, ktery klade romdn na jazyk — Stépanovu posedlost slovy, psa-
nymi nebo mluvenymi — a na ostatni smysly (pachy, zvuky, pocitky), obétuje filmova
adaptace ve prospéch vizudlniho. Jednim z disledkt je, ze se ndm prerod gt(‘pai:m
v umélce zda bez motivace, presto vSak film naléza obrazové vizudlni prostredky, jez nam
davaji nahlédnout do Slépe’lnnvy duse a jeho pfedstavivosti.

74) Séke D i n k | a, The Art of Narrative — Towards the Floating Work of Art. In: Martin R i e s e r — An-
drea Z a p p (eds.), c. d., s. 30.

75) Tamtéz, s. 31.

76) Luke G i b b o n s, .The Cracked Looking Glass™ of Cinema: James Joyee, John Huston, and the Memo-
rv of WThe Dead®. Yale Journal of Criticism 15, 2002, ¢. 1, s. 127,

77) Maria Pram a g gior e, Unmastered Subject: Identity as a Fabrication in Joseph Strick’s A Portrait
of an Artist as a Young Man and Ulysses. In: Michael P. G il le s pie (ed.), James Joyce and the Fab-
rication of an Irish Identity. Amsterdam: Rodopi 2001, s, 56.

78) James J o y ¢ e, Portrét umélce v jinosskych letech. Prel. Aloys Skoumal. Praha: Odeon 1983, s. 30,

79) Robert AL A r m o u r. The .whatness™ of Joseph Strick’s Portrait. In: Michael K 1 e i n—Gillian P a r -
k er(eds.), e. d., s. 284,
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At je to jak chee, 1 pfes tyto filmové pokusy miize filmova kriticka Pauline Kaelova z New
Yorkeru prece jen se vsi sebejistotou prohlasit, ze ,Filmy jsou vhodné pro vyjadfeni
déje: nejsou vhodné pro reflexivni nebo pojmové mysleni. Jsou vhodné pro bezprostied-
ni podnét™.® S takovym tvrzenim se ocita ve vybrané spole¢nosti. Také Bertold Brecht
tvrdil, Ze film vyzaduje ,,vnéjsi akei a nikoli introspektivni psychologii®.®" Film pry se
nehodi k tomu, aby nam zprostiedkoval nitro postavy, protoze muze ukazat pouze vnéj-
Sek a nikdy neni schopen vyjadfit, co se déje pod viditelnym povrchem. Manual Lindy
Segerové to fika takto: ,,VSe, co se tyka vnitinich psychologickych pochodd, soustiedi se
na vnitini myslenky a pohnutky, bude niro¢né dramaticky vyjadfit. # Rozhodné plati,
ze komplikované vnitini monology a analyzy vnitinich stavii jsou obtizné vizudlné repre-
zentovatelné, ale jak ukazal Strick v PorTRETU, zvuk a avantgardni filmové postupy je
piesto mozné pouzit k tomu, aby interioritu néjak vyznacovaly. Virginia Woolfovd si ne-
nechala ujit prilezitost zaitocit na samotnou myglenku filmové adaptace Anny Karenino-
vé, jejiz hrdinka by se pfed nami podle Woolfové objevila jako ,,prostopasna dama v cer-
ném sametu a s perlami®. Jednoduse ji odmitla uznat, protoze trvala na tom, Ze jako
¢tenarka romanu poznala Annu . témér vyluéné prostiednictvim jejiho nitra — jejiho Sar-
mu, vasné, beznadéje™.” Bez podobnych informaci o Anniné nitru jeji podstatu viibec
nepochopime. Moment hriizy, ktery zaziva Helen Schlegelova (,,Panika a prazdno!®), se
ve filmové adaptaci RopinyEno sipra Ismaila Merchanta a Jamese Ivoryho objevuje jako
pouhy abstraktni popis pfi pFednadce o Beethovenovi. Proto se tvrdi, Ze ndm film miize
ukézat postavy, které cosi prozivaji nebo na néco mysli, ale nemtize nikdy odhalit jejich
zizitky nebo myslenky bez literdrniho™ hlasu mimo obraz.

Jak jsme vSak jiz méli moznost pozorovat, film je schopen nalézt a skute¢né naléza filmo-
vé ekvivalenty. Ur¢ité scény je napfiklad mozné natocit tak, aby nabyly symbolické hod-
noty a vnitini svét postavy se stal pro divdka srozumitelnym. Tak tieba hlavni postavu
starnouciho muze ve Viscontiho SMRTI v BENATKACH proméni holi¢ obarvenim vlasii a po-
moci licidel v parodii obrazu mladého muze, schopného zamilovat se do krasného mla-
dika. Stejnd scéna se vyskytuje 1 v Mannové novele, ale ve Viscontiho filmové podobé
ma mnohem vétsi vyznam a dopad: s ohledem na samotnou silu vizudlniho obrazu a ne-
ndapadné herectvi Dirka Bogardea se napéti mezi Aschenbachovymi mukami a jeho tou-
hou, mezi jeho strachem a nadéji na filmovém pldiné ukazuje v brutdlnim detailu.
Vnéjsi vzhled slouzi jako zrcadlo vnitinich pravd. Jinymi slovy: je mozné vytvofit vizu-
alni a sluchové korelaty vnitinich udalosti, pficemz film ma k dispozici mnoho postupd,
jimiz jazykové texty nedisponuji. Sila detailniho zédbéru, ktera vytvaii psychologickou
blizkost (vzpomenime tieba na Bergmanovy filmy) je tak zjevna, Ze jej reziséfi mohou vy-
uzivat pro ztvarnéni silné a pronikavé vnitini ironie: v dffve popisované filmové adapta-
ci Stephena Frearse NEBEZPECNE ZNAMOSTI pozoruje Valmont bolestivy potrat jeho vlastni-

ho ditéte, pficemz detail jeho tvédre ukazuje chladny odstup.

80) Cit. podle: Gerald Peary—RogerShatzkin (eds.), e.d., s. 3.

81) Bertold B r e ¢ h 1, The film, the novel and epic theatre. In: Tz, Brecht on Theatre. Prel. John Willett.
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Atkoli je film ve vétSiné piipadi naturalisticky, je také schopen vytvaret vizudlni, exter-
nalizované analogie subjektivnich prvk{ — fantazijnich nebo magicky realistickych — ta-
kovymi postupy, jako je zpomaleny zdbér, rychly stith, deformujici objektivy (rybi oko,
teleobjektiv), nasvétleni nebo vyuZiti rozli¢nych druht filmovych material.*" Stam tvr-
di, Ze ,,jako technologie reprezentace je film idedlné vybaven schopnosti magicky niso-
bit ¢as a prostor; umi smichat rozdilné ¢asy a prostory™.*” Stiih se stdva tim, co Susan
Sontagova kdysi nazvala ,,ekvivalentem kouzelnického triku®.* protoze na rozdil od di-
vadla mize film reprezentovat cokoli. Flashbacky a flashforwardy mohou pfispét k poci-
tu neredlna, coz samoziejmé plati i pro zvukové efekty a hudbu. PouZiti stinu a prostoru
ve Wellesové adaptaci Kafkova Procesu z roku 1962 nebo vyuziti barvy v Cormanové
verzi Poeovy Masky rudé smrti z roku 1964 jsou dalsimi piiklady toho, jak méze film re-
prezentovat filmovymi prostfedky subjektivitu.

Filmové ztvarnéni snovych stavii se ve skutec¢nosti postupem ¢asu dockalo své ustalené
vizualni a zvukové podoby. Dadaisté a surrealisté méli tedy dobry diivod k tomu, vidét
ve filmu privilegovany zpiisob zobrazovani nevédomi. Bezpochyby méli na mysli avant-
gardni expresionisticky film se zvlastnimi dhly snimani, nezvyklym nasvicenim, zpoma-
lenymi zdbéry a scénami, které se opakuji nebo jsou prezentovany pozpatku.*” Ale i tra-
di¢ni déjovy film mé konvenéni prostfedky k reprezentaci interiority, z narativniho
hlediska ¢asto velmi propracované. Oddéleni zvukové a obrazové stopy napiiklad dovo-
luje, aby byl vnitini stav postavy zprostiedkovan divdk{im, zatimco ostatnim postavdm
na platné zistava skryty. Hugo Miinsterberg tvrdil jiz v roce 1916, ze na rozdil od diva-
delni hry je ,fotohra® neboli film schopen na platné reprezentovat mentélni procesy:
,»chova se spise podle pravidel mysli nez podle pravidel vnéjsiho svéta,” pricemz pretva-
i materidl na ,,nedokonalé zablesky paméti, fantazijni vize, neukotvené v éase™.* Ro-
manopisec a filmaf Alain Robbe-Grillet o mnoho let pozdéji potvrdi tuto myslenku
z opacné perspektivy, pficemz prohldsi, Ze francouzské autory nového romanu (nouveau
roman) nelakala objektivita kamery jako analogie jejich prace, ale spiSe jeji moznosti
v oblasti subjektivniho, fantazijniho.*”

Lawrence Kramer uvadi, Ze je to hudba, co nds ve filmu ,,spojuje s podivanou na platné
tim, Ze evokuje pocit hloubky, interiority, vyplijéeny z nasich vlastnich télesnych reakei
pii poslechu neustéle vytvafenych rytmi, zabarveni tént a zmén v dynamice®.” Plati-li
néco takového o filmové hudbé ve zvukové stopé, musi to platit jesté vice o Zivém oper-
nim predstaveni, v némz, jak se tvrdi, hudba pfenasi rytmus emoci zdroverti s tim, jak je
pojmenovava jazyk: ,,Slouc¢eni hudby a slov, ¢asového a prostorového, obecného a kon-

84) Viz William J i n k s, The Celluloid Literature: Film in the Humanities. Los Angeles: Glencoe 1971,
s. 36-37.

85) Robert 5 t a m, Literature through Film: Realism, Magic, and the Art of Adaptation. Oxford: Blackwell
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86) Susan So nt a g, Film and Theatre. In: Leo Bra ud y — Marshall C o h e n (eds.), Film Theory and
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89) AlanRobbe-Grillet, Pour un nouveau roman. Paris: Gallimard 1963, s. 161.

90) Lawrence K ra m e r, Musical Narratology: A Theoretical Outline. Indiana Theory Review 12, 1991,
s. 156.
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krétniho, by mélo teoreticky vyustit do uspokojivéjsiho obrazu dugevniho svéta, nez by
se to jednotlivym slozkam podafilo oddélené.””" Ackoli se jednd mnohem ¢astéji o ide-
al nez o realitu, takové spojeni nam dovoluje Givahy o interiorité dokonce i v piipadé této
maximalné jevisini® umélecké formy.

Postavy v opefe nebo muzikalu nam mohou pfipadat dvojrozmémé v disledku nezbytné-
ho zhusténi piibéhfi. Hudba vsak byva pfirovnavana k jejich neverbalizovanému podvé-
domi. Slova, kterd zpivaji, se mohou obracet k vnéjSimu svétu, ale hudba reprezentuje je-
jich vnitini Zivot.” Pro¢? V opefe je zvykem, Ze postavy na jevisti neslysi hudbu, kterou
zpivaji, s jedinou vyjimkou, kdyz védomé predvidéji takzvané ,,phenomenal songs®
(ukolébavky, piipitky apod.). Pouze obecenstvo slysi véechnu hudbu; pouze obecenstvo
ma piistup k této v§znamové trovni.”” Proto miize hudba reprezentovat interioritu. Ve
skute¢nosti viak opera disponuje také ustilenym prostredkem reprezentace interiority,
arii. Déj a konverzace se béhem drie zastavuji a my lajné naslouchdme okamziku intro-
spekce a reflexe.” V _prokomponovanych® operach bez arii, jako je tomu v hudebnich
dramatech Richarda Wagnera, mohou hudebni repetice a variace — vétSinou oznacova-
né jako leitmotivy — nabidnout usim posluchace to, s ¢im se postavy nemohou védomé
konfrontovat. lzolda mize ve Wagnerové dile pojmenovaném po legendarnich milencich
zpival o své nendvisti k Tristanovi, ale jeji zpév doprovazi hudba, kterou si spojujeme
s jeji laskou.

Jak jsme vidéli, zda se, Ze filmové adaptace oper plisobi dokonce proti konvencim Zin-
ru, které umoziiuji zprostredkovavat interioritu. Existuji v8ak dva zplsoby jak toho pfe-
ce jen dosdhnout. Televizni verze Pucciniho opery z roku 1904, Madam Butterfly, nato-
¢end v roce 1976 Jean-Pierrem Ponellem, pfedvadi v obrazové roviné tezi, Ze drie
zprostiedkovdvaji vnitini mySlenky a emoce postav tak, ze zpévdci béhem &rii nepohy-
buyji rty. Arie sly&ime, ale nevidime, %e by je nékdo zpival. Franco Zeffirelli vyuZiva k ex-
ternalizaci vnitiniho svéta ve filmové verzi Verdiho La Traviaty z roku 1983 jinych pro-
stredkii. Opird se o text, ktery opera ve skute¢nosti adaptuje, totiz o Damu s kaméliemi
Alexandra Dumase mladsiho, a nechava Violettu, aby se opakované prohlizela v zrcadle.
Ackoli je tato ¢innost filmové realistickd (ujiStuje se, jestli je stédle krasnd, nebo vypada
nemocné), je to také zaroven sebereflexivni zptisob, ktery nam jednak sjednava piistup
k jejim mySlenkdm, jednak nam ukazuje, jak internalizovala muzské pohledy, jez na ni
pohlizeji jako na objekt. ReZisér ukizal a zdiraznil tento typicky muzsky zptisob pohle-
du na Violettu tim, zZe na zacatek filmu pfidal obraz zvédavého a touzebného pohledu
mladého muze. Zeffirelli také dovoluje kamete v jistém smyslu vstoupit do Violettiny
mysli a ukdzat divdkovi, jak pohlizi na svého milence, zvlasté kdy je nemocnd a v horec-
kach.”

9]) UUWeisstein,ec.d.,s. 18.

92) VizMichaelH al1i w e 1 L, .The Space Between™ Posteolonial Opera? Australasian Drama Studies 28,
1996 (April), s. 89; Gary Sc hmid gall. Literature as Opera. New York: OxfordUniversity Press
1977.s. 15; U Weisstein,c.d.,s. 20.

93) Carolyn A b b a t e, Unsung Voices: Opera and Musical Narrative in the Nineteenth Century. Princeton:
Princeton University Press 1991, s, 119.

94) U Weisstein,e.d.,s. 18.

95) Jeremy T a m b 1 i n g, Opera, Ideology and Film, s. 182.
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Doposud jsme se zabyvali jednou polovinou druhého klisé, pricemz jsme naznadcili zpii-
soby, jimiz mohou performativni média v modu ,,showing™ ,.vyrobit™ interioritu, a to na-
vzdory tvrzenim, Ze to nejde. Je viak diilezité vénovat pozornost také druhé, opacné, ¢is-
ti zminéného klisé: Ze totiz performativni uméni zvlada exterioritu lépe nez tistény text.
Siegfried Kracauer trval na tom, Ze filmové adaptace dédvaji smysl ..pouze tehdy. je-li ob-
sah romdnu pevné zakotven v objektivni skute¢nosti. nikoli v duevni nebo duchovni
zkusenosti*.” Takze Zabydk Emila Zoly by byl adaptovatelny, kdezto Bernanostiv De-
nik venkovského lékare nikoli. AvSak pravé Bernanosovy predlohy se state¢né chopil Ro-
bert Bresson, jak jsme jiZ zminili. Jsou v8ak filmové adaptace pfi poddni exteriority vidy
nutné lepsi nez romany samotné? Vidy( popis v préze mize byt hodné dlouhy, ale mize
také vybirat detaily, jez jsou pro vypravéni dilezité; ve filmu jsou viechny prvky piitom-
né soucasné, maji stejnou vahu, a tudiz jsou i stejné vyznamné — alespon do té doby, do-
kud se u nékterého prvku kamera nezastavi na delsi dobu, nebo nasvétleni nenasméru-
je nasi pozornost. V romédnu je mozné postavu popsat jedinkrit pomoci peclivé vybranych
detaildi, ale ve filmu je vidime znovu a znovu, takZze vyznam jednotlivych rysii jejich
vzhledu se opakovdanim vytrici, stanou se prirozenymi. Film je, jak to formuluje stiiha¢
a zvukar Walter Murch, ,,vysoce redundantni® médium, zatimco romédn se vyznacuje
»premirou piibéhu®, a pokud autofi adaptaci tento rozdil nezohledni, koleduji si o ,.fil-
maisky problém™.”" V romanu Nadé&né vyhlidky byl Dickens posedly jak pfirozenou, tak
symbolickou hodnotou oblec¢eni a vzhledu, ale popisu Jaggerse se zamémé vyhnul.
Avsak ,,v obrazové naturalistickém médiu, jako je film, je nutné postavu také popsat, po-

”

kud ji mame vidét, piestoZe popis, zviditelnéni postavy ni¢i pravé onu subtilnost, s ni

svree OF)

roman postavu utvari*.

z

Animace ve filmu, ve videu, v interaktivnich fikcich nebo videohrach nezachycuje vné;-
&1 déj kamerou rychlosti dvaceti étyF polic¢ek za sekundu, ale vytvafi se po jednotlivych
poli¢kach. Takovym zptisobem funguji triky, které umoziiuji adaptace komiksi do filmo-
vé podoby — jako tfeba filmy o Spidermanovi. Podobné také plati, ze nadpfirozeny svét
carodéjnictvi a piiSer v pfibézich Harryho Pottera je mozné zviditelnit, a to realisticky,
pomoci pocitatové animace. Ale podobné jako spatifoval Ejzenstejn v montazi ekvivalent
dialektického rozumu, tvrdi Lev Manovich v ¢lanku ,.Od externalizace psychiky k im-
plantaci technologie® (From the Externalization of the Psyche to the Implantation of
Technology). ze nové obrazové technologie, od Galtonovych fotografii k novym médiim,
se skulecné vyuzivaji k externalizaci a objektivizaci myslenkovyeh pochodi.

Je to déivod, pro¢ lze vyuzit animované svéty videoher k vytvofeni interiority i exteriori-
ty (kterd je bud zlovésiné naturalisticky doslovnd, nebo zcela fantazijni)? Vyuziti prosto-
ru perspektivy, piesné podani povrchovych detailti a schopnost zachytit realisticky po-
hyb ve hrich, jako je Shrek, spoleéné umoziuji ,technologické ,uchopeni* skute¢nosti=.””

) A ~ O w L] v . . ’ s v v . . . ”
Prestoze miize ])lalll. ze poslavy nebo avatary nemaji zadnou skute¢nou interioriotu, hra-

96) J. Dudley A n d r e w, The Major Film Theories: An Introduction. London: Oxford University Press 1976,
s. 121.

97) M.Ondaatje,c.d., s 127

9B) R.Giddings-K.Selby-Ch. Wensleyec. d,s. 8l

99) P.Ward,c.d.,s. 132.
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¢1 ji maji, a pii manipulaci s postavickami jim samoziejmé mohou v kontextu hry pfifa-
zovat své vlasini motivy, touhy, nadéje a strachy.'™

Reprezentace interiority a exteriority tento prostorovy rozmér bezesporu zahmuji, a to
nikoli jen v piipadé animace; aviak ¢as je pro formdlni rozmér adaptace také diilezity —
jak ¢as pribéhu, tak ,.vypravovani® (v jakémkoli modu & médiu). Mél-li Lessing pravdu,
kdyz nazval literaturu ¢asovym uménim (a malifstvi prostorovym), mizeme ocekavat, ze
Stelling®, tfeba v rozsahlejsi narativni fikei, bude pro zachyceni Easu nejvhodnéjsi, ¢imz
oviem vytvafi konkréini problémy pii adaptaci do jinych moda. Opét je vSak nutné ové-

fit teoretické truismy v praxi.

Klisé ¢. 3:
»Showing* a modus interakee maji pouze jediny ¢as — pFitomnost;
pouze ,telling* je schopny podat vztahy mezi minulosti,
pritomnosti a budoucnosti.

O kamefe se, stejné jako o jevist, fikd, ze se dotyka pouze piitomnosti, bezprostfedniho
okamziku. Stejna véc se tvrdi o elektronickych technologiich. Z této logiky vyplyva, ze
pouze préza miize viestranné pracoval s ¢asovymi osami a schopnosti pfesunoul se né-

kolika slovy do minulosti nebo budoucnosti, pfi¢emz tyto schopnosti pry nemaji zadny

| skuteény protéjiek v performativnich nebo interaktivnich médiich. Alespon podle rea-

listické estetiky se piibeéhy v téchto médiich uskutednuji v pfitomném ¢ase; vice se sou-

101)

stieduji na to, co se ma stat, nez na to, co se jiz uddlo:'"" P¥i pfenosu literatury do fil-

w02 # s, or ’ -
192 Proto také ve srovnani s romanem film

" dokonce i pokud mé toto zpomalovani slouzit

mu se stietavd ,bylo nebylo® s tady a ted”.
nesnese piilisné ,zpomalovani®™ déje,
| budovani napéti. Aviak na rozdil od jevisté je film skuteéné schopny flashbackii a flas-
f hforwardfi, a bezprostiednost filmu miize ucinit tyto ¢asové posuny potenciilné jesté
l a¢innéjSimi, nez je tomu v préze, kde vypravéci hlas stoji mezi postavami undsenymi ¢a-

sem a Ctendfem. Jinymi slovy: postupy v performativnich médiich slucuji a uvadeéji do

\ vzajemnych vztahii minulost, pfitomnost a budoucnost.

Napfiklad literami .,zatimco™, kdesi jinde™ a ,,pozdé&ji* vyjadii film pomoci prolinacky,
jeden obraz piechazi postupné do obrazu jiného a ¢as se prolind s prostorem jesté bez-
prostiednéji, nez toho dosdhnou slova. S ¢asovou prolinatkou nedochaézi jen k syntéze
Casu a prostoru, ale také piic¢iny a nasledku.'™ Je to také jeden z postupii, diky nimz se
staly adaptovatelnymi modernistické romdny vyuzivajici proud védomi a vnitini mono-
log. Podobné pak mohou vizudlni a sluchové leitmotivy ve filmu slouZit sugesci minulos-

ti prostfednictvim paméti — piicemZ pamét publika replikuje pamét postav, i kdyz na

100) Grahame W e i n b r e n, Mastery (sonic ¢’est moi). In: Martin Rieser— Andrea Z a p p (eds.),
c.d., s. 186.

101) VizG.Bluestone,c.d.,s.50: [..Segerc d.s 24,

102) R.Giddings=K.Selby-Ch.Wensley, c d., s xii.

103) Porter H. A b b ot t, The Cambridge Introduction to Narrative. Cambridge: Cambridge University
Press 2002, s. 109.

104) BBMorrissette,c.d., s 18-19.
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jiné narativni trovni. Mizeme tedy prohlasit, Ze externalizované vnitini znaky Marcela
Prousta — ¢ajovy kolacek ,,madlenka*a vy¢nivajici dlazebni kostka. jeZ provokuji pamét
hlavniho predstavitele Hleddani ztraceného casu, predznamendvaji filmaiské postupy.
A jak pripomina Robert Stam, ve skutenosti existuje mnoho zplisobi, jimiz je moZzné ve
filmu reprezentovat minulost nebo ,uplynulost™: pomoci vypravy, kostymfi, rekvizit,
hudby, titulki (tfeba: Londyn 1712), barvy (sépiové ténovani), starobylych nahravacich
zafizeni a falesnymi nebo skute¢nymi zabéry z historie.'"™

Romanovy popis déje, prostiedi nebo postavy miize byt dlouhy nebo kratky, detailni
nebo vigni a ¢tendf posuzuje vyznam dané paséaze podle casu, ktery vypravéd popisu vé-
nuje. To je dalsi stranka uvedeného truismu. Ve filmu se postavy objevujf na konkrétnim
misté a uprostied déje, a to najednou, bez postupného zprostfedkovavani informaci
divakovi. AvSak drub zdbéru (celek, polocelek, detail, dhel kamery, zpétny pohled),
nemluvé o délce zdbéru, se vidy ¥idi dramatickou zdvaznosti toho, co se filmuje. Nefidi
se tedy délkou nebo tempem skutedného déje. Role reZiséra, stithace nebo kameramana
je skutecné zprostiedkovdvajici a neomezuje se jen na vizualni oblast. Na rozdil od
zivého predstaveni na jevisti, jeZ se odehrava ve skute¢ném ¢ase a v némz jsou zvuky
a obrazy v pfesné danych vztazich, ve filmu je vztah mezi zvuky a obrazy zélezitosti
konstrukce. Zabéry na filmovém pése je moiné kombinovat s riznymi zvukovymi stopa-
mi (dialogy, hlas mimo obraz, hudba, ruchy), pfi¢emz stfih pozmériuje casoprostorové
vztahy.

Jinymi slovy: autofi filmovych adaptaci maji k dispozici nepfeberné mnozstvi technic-
kych moZnosti, srozumitelné a akceptované konvence, které urcuji, jak se vypotadat
s posunem od tisténého textu na pldtno, a to dokonce i u texti, jez jsou z ¢asového hle-
diska sloZité nebo se zabyvaji vnitinim svétem postav. To viak neznamena, ze nemuseji
¢elit problém@m. Thomas Mann ma ve své novele Smrt v Bendtkdch k dispozici spoustu
¢asu na to, aby nechal proniknout chlapcovu krdsu jak do mysli hlavni postavy, Aschen-
bacha, tak do mysli ¢tendre. Ve filmové adaptaci na nds musi Visconti ,,vrhnout obraz
prostiednictvim pohledného Bjorna Andresena®, aby se piithéh mohl zadit rozvijet. Mis-
to toho, abychom pomalu pfejimali Aschenbachiiv idealizujici (vlastné helénizujici) po-
hled jako pfi ¢teni novely, vidime ve filmu, jak si Aschenbach s chlapcem ,,vyménuji
dlouhé pohledy, jejichz sexudlni explicitnost déld z Aschenbacha blaznivého starého
prasika a z chlapce krasného malého pokugitele®.'® Cas a nacasovéani jednoznacné
predstavuji pro adaptaci do jiného média skute¢nou vyzvu.

Jevisté disponuje jinymi a mozna skromnéjsimi prostiedky, jak se vypofdadat s problema-
tikou temporality, protoze, jak jsme pravé poznamenali, Zivé predstaveni se odehriva ve
skute¢ném case. Adaptace musi zohlednit nejen ¢asové posuny v pfibéhu, ale také tech-
nickou strdanku véci, napiiklad ¢as potfebny pro zménu scény. Kracauer nas upozoriiuje,
ze u jevistnich opernich pfedstaveni nardzime na dal&i ¢asovy problém. drie v nich vlast-
né zastavuji ¢as piibéhu. Nejenze drie predstavuji v ramei opernich konvenci okamziky
interiority ve zdanlivé velmi exteriorizované umélecké formé, jak jsme jiz poznamenali,

105) R. St a m, Introduction: The Theory and Practice of Adaptation. s. 21.
106) Paul Z i m m e r m a n, citovano v Geoffrey W a g n e r, The Novel and the Cinema, s. 343.
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ale také pozastavuji déj: ,.zpivané vasné [v nich| pfetvareji fyzicky Zivot namisto toho,
aby jim pronikaly®“."" Z tohoto dfivodu, jak Kracauer ddle uvadi, .,stoji svét opery na
premisdch, které se radikélné vzpiraji filmovému piistupu®.'® Mize nam pfipadat, Ze
rafinovanost této zpivané, jevisini formy je naturalismu televize a filmu cizi, ale to neza-
branilo opefe v tom, aby se v obou médiich znovuzrodila, a to spiSe diky adaptacim oper
nez nahravkam zivych pfedstaveni.

A¢koli se déj opery odehrava v redlném Case, jeji tempo se odliduje od divadelni hry, pfi-
cemZ diivodem je hudba.'™ Vymluvné to formuloval skladatel Virgil Thomson: ,,Opera
neni koncert v kostymech. Neni to ani divadelni hra, ke které se piidavd hudba. Je to
dramaticky déj nahlizeny prostfednictvim poezie a hudby, oZivovany a fizeny souvislou
hudbou. Poezii vdécéi opera za mnohé ze své majestatnosti, hudbé pak za veskery svijj
| rytmus. "' Pulzovdni hudby, v opefe stejné jako v muzikdlu, poskytuje dalsi ¢asovou
dimenzi, kterou jiné umélecké formy nedisponuji. Pfedstavuje vyhodu i omezeni. ReZi-
séfi a stithaci videoverzi oper ¢asto odvozuji rytmus zdbérti kamery od rytmu hudby —
véetné akordovych struktur a harmonii.''"

Jeden zvlasini problém pii adaplaci nastavd u véech médii: jak reprezentovat nebo te-
matizovat béh ¢asu — coz je v préze tak snadné. Filmy z klasického obdobi upozoriiova-
ly divdky na ubihajici ¢as prostfednictvim zdabért na otacejici se listy kalendare. V ro-
médnu se postavy mohou zacit nudit: miZeme ¢ist o tom, jak bézi ¢as a jak se nuda
stupiiuje, a pfece se my sami nudit nemusime. V grafickém romédnu mzeme skute¢né
vidét, jak k takovému otupeni dochdzi, aniz bychom byli sami otupeni. Ve filmu v8ak
neni ve skute¢nosti mozné proces toho, jak se nékdo za¢ind nudit, jednoduse zachytit.
Naturalistické zachyceni takového procesu by totiz vyzadovalo p¥ili§ dlouhou metrdz. To
zjistil i Claude Chabrol, kdyZ se pokusil dramatizovat nudu Emy Bovaryové ve své filmo-
vé adaptaci Flaubertovy Pani Bovaryové z roku 1991. Skok dopfedu v ¢ase (obrazové
nezachyceny) vSak predstavuje filmovou konvenci, které divak rozumi. Opakované scé-
ny snidané v OBCANU KANEOVI Orsona Wellese také zprostiedkoviavaji rostouci nudu, a to
pravé diky jednoduchému opakovani.

Televizni adaptace maji samoziejmé vétSinou k dispozici vice ¢asu, a proto jsou pruznéj-
&éi. Romany jako Pékna prdace Davida Lodge byly adaptovany do podoby seridlu. Takovy
prechod viak s sebou nese jind ¢asova omezeni, jako tfeba potrebu rozdélit vypravéni do
ur¢itého poctu tsekil o stejné délce. Lodge, ktery k tomuto seridlu napsal také scénat,
ifkd: ,.Zadné narativni médium neni fasové tak omezené jako jeden dil televizniho seri-
alu. Pfi vysildni se musite vejit do pfedem urfené mezery, a to s presnosti na minuty

112y

a dokonce na vtefiny. Ackoli scendrista musi tuto pfesné urc¢enou dobu trvani zo-

hlednit, je samoziejmé na stiihaci, aby se do ni nakonec vesel. Ale pravé zde narazime

107) Siegfried K r a ¢ a u e r, Opera on the Screen. Film Culture 1, 1955, s. 19.

108) Tamtéz, s. 19,

109) M.Halliwell, c.d., s. 87-88.

110 Virgil T h o m p s 0 n, On Writing Operas and Staging them. Parnassus: Poetry in Review, 1982 (Fall),
s. 0.

111) Brian L a r g e, Filming, Videotaping. In: Stanley S a d i e (ed.), New Groove Dictionary of Opera. Lon-
don: Macmillan 1992, s. 201.

112) D.Lod g e, Adapting Nice Work for Television, s. 193.
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na dalsi omezeni. Televizni médium je zpravidla rychlejsi nez film. Autor adaptace musi
vzit tento rytmus do tvahy, i kdyZ pracuje s nevyhnutelné _pomalejsimi* literdrnimi tex-
ty. Pokud se pro televizi adaptuji klasické romany, uchovavaji si déj a pohyb kamery ¢as-
to jakousi rezonanci spojent s literdrnim textem, pfi¢cemz nam pfipominaji, Ze ¢teni je ve
srovnani s televizi spiSe ..oddechovym poklidnym hloubanim®."¥

Vizualni a zvukova bezprostfednost performativnich médii mize skutecné vyvolat dojem
kontinualni pritomnosti, ale zachdzeni s c¢asem a casovymi souvislostmi je v procesu
adaptace mnohem slozitéjsi, nez by se z tohoto konstatovani zdalo. Ditkaz nalezneme
u parodii. V tficetisekundovych variacich na klasické filmy, které vytvoiila animdtorka
Jennifer Shimanova, jsou piibéhy dekonstruoviny, rekonstruovany a opét ukdzany za po-
moci svédomitych kreslenych krdlickéi. Na opa¢ném konei pak stoji Douglas Gordon,
ktery pouziva znamé filmy a roztahuje je — natdhnul Hitchcockovo Psycho na délku dva-
ceti ¢tyf hodin a Fordav film PATRACI na pét let (kdybychom chtéli sledovat celé dilo).
Oba uvedené piipady umélecké parodie ironicky upozornuji na filmové konvence tyka-
jici se nakladani s ¢asem. ,,Okamzitd piitomnost™, kterou umoziiuji telekomunikaéni
systémy, se objevila v minulém stoleti (telefon, rozhlas, televize), a prave ona dovoluje,
abychom piijali iluzi, Ze se film odehrdva v piitomnosti a Ze jsme tomuto odehrdvini pii-
tomni.'"

Videohry zalozené na filmech jdou samoziejmé jesté dal a nechdvaji ndas ponofit se do
¢asu a tempa skutec¢ného Zivota, a piitom si stdle uchovavaji filmovou iluzi. Elektronic-
ké technologie viak obecné nabizeji Fadu novych moznosti pro adaptaci, a to se tykd i re-
prezentace c¢asu. Lev Manovich tvrdi, Ze v komputerizovaném filmu mohou ¢as a pamét

nabyt prostorového rozméru prostiednictvim montaze:

Logika nahrazovani [jednoho obrazu jinym], ktera je pro film typickd, ustupuje lo-
gice piiddvini a koexistence. Cas se stdvd prostorovym, je rozmistény na povrchu
obrazovky. V prostorové montdzi se potencidlné nic nezapomind, nic se neztrdci,
nevymaziva. PH pouzivani pocita¢t hromadime nekoneéné texty, zprivy, poznam-
ky a adaje. Clovek v pribéhu Zivota hromadi vice a vice vzpominek, minulost po-
stupné dostdva vétsi vihu nez budoucnost. A stejnym zpisobem mize prostorovi
montdz hromadit uddlosti a obrazy s tim, jak postupuje vypravénim. Na rozdil od
filmového plétna, které slouzilo primarné jako zdznam vnimani, obrazovka podita-

ée slouii jako pamétovy zaznamnik.'"”

Zalim nevime, jestli budou adaptatofi vyuzivat téchto moznosti, protoze vétgina doposud
takto vytvofenych filmi neni ve skute¢nosti adaptacemi. Novd média jsou viak pfiprave-
nd k vyuziti; nabizeji vskutku podnétné moinosti, jak adaptovat casové a prostorové slo-

zita dila. Hoss Gifford vytvofil (v produkei spolecnosti Screenbase Media a Canongate

113) Sarah Card well, Adaptation Revisited: Television and the Classic Novel. Manchester: Manchester
University Press 2002, s. 112,

114) M.LeGrice, c.d.,s 232,

115) Lev M anovieh, Spatial Computerization and Film Language. In: Martin R ie s er — Andrea
Zappleds.).,e.d, s Tl

50




—

ILUMINACE

Linda Hutcheonova: Co se déje ph adaptaci?

1o inspirované” romdanem Yanna Martela Pi

Books) interaktivni internetové strinky
a jeho Zivot. Vybral nékolik scén z romdnu a zpracoval je do smési animace a interaktiv-
ni hry s poutavymi vizudlnimi efekty. Zvukova slozka, at uz se jedna o slova nebo zvuky,
umociiuje vizualni stranku (v podobé komputerizovanych obrazii a slov). Plynuti ¢asu
vnimdme stejné jako ve filmu, ale v hernich tsecich jej také kontrolujeme, coz s sebou
piinasi dchvatny hybridni ¢asovy rozmér.

Hledisko, problém interiority a exteriority a ¢as se staly spornymi otazkami i bohatym
zdrojem otfepanych teoretickych frazi o adaptaci a specifi¢nosti jednotlivych médii. Pi-
pojuje se k nim jesté dalsi skupina volné svazanych témat, dotykajicich se jazykové

a narativni komplexnosti, a ty si také zasluhuji ovéfeni v porovnani s praxi.

Klisé ¢. 4:
Pouze .telling” (v jazyce) miize plné vystihnout takové slozky,
jako je nejednoznaénost, ironie, symbol, metafora, zamlky a chybéni;
zustavaji ,,nepielozitelné* do ,,showing® a interaktivnich modi.

Henry James roku 1898 vydal a v roce 1908 piepracoval novelu UtaZeni Sroubu, kterou
sdm povazoval za dilo psané pro penize. Edmund Wilson v roce 1934 vyprovokoval
(i kdyZ nebyl prvni, kdo se timto problémem zabyval) zfejmé nekonecnou védeckou dis-
kusi nad tim, jak tento tajemny text interpretovat. Spory se vzdy tykaly podstatnych a za-
mémych nejednoznaénosti textu. Trpi vychovatelka halucinacemi, kdyz vidi Quinta
a Jessela (ktefi maji byt mrtvi), v dasledku potlatovani vlastni sexuality? Jsou déti,
o néz se vychovatelka stard, naddny néjakymi nadpfirozenymi, zlovolnymi silami, které
vychovatelka odhali, nebo naopak trpi ona neurotickymi predstavami? UtaZeni sroubu by
mélo byt do performativniho média adaptovatelné jen stézi. Jsme vSak svédky pravého
opaku. V jedné z mnoha filmovych adaptaci, v NEVINATKACH (scénaf napsali Truman Ca-
pote a William Archibald) Jacka Claytona, se divdkovi nabizi moznost posoudit diikazy
pro i proti témto moznym rozdilnym interpretacim. Vysledkem je neustilé pfesouvani
nasich sympatii v reakei na vychovateléinu obrazotvornost. Kamera také nékdy méni
tihel pohledu, napiiklad pii zdvéreéné konfrontaci vychovatelky a jednoho z jejich sve-
fenctl, Milese.''” Zvukovy doprovod nemad jen naznacovat interioritu, ale také podpofit
vicevyznamovost: jsou désuplné zvuky, které slySime, pouze ve vychovatel¢iné mysli,
\ nebo naznacuji néco nadpfirozeného? Rozpor mezi slySenym a vidénym miiZe byt ve vy-
sledku diky sugestivité plodnéjsi, nez kdyby se skuteéné objevili néjaci duchové. V na-
} turalistickém filmovém médiu je viak nakonec viceznacnost Jamesova vypravéni zavrze-
na, i kdyz pozoruhodnym, vieobjimajicim zpsobem: Quint skutec¢né existuje a Milese

ovlada, vychovatelka je také posedld a na konci se zmoctiuje 1 mrtvého Milese.'”

116) Online: <http://hossgrifford.com/pi/promo/life_of_pi.htm> [v dobé otisténi textu v Hluminact jiz ne-
dostupné].
117) Jeanne T. A 11 e n, Turn of the Screw and The Innocents: Two Types of Ambiguity. In: Gerald Pe ary
~RogerShatzkin(eds.), c.d.,s. 136.
| 118) Tamtéz. s. 140.
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KdyZz Myfanwy Piperovd a Benjamin Britten roku 1954 adaptovali Jamestav piibeéh do
podoby komorni opery, ¢elili jeSté vétsi vyzvé nez scendristé filmu — jak reprezentovat la-
kovéto mnohoznaénosti v Zivém, zpivaném déji na jevisti. Nakonec je to viak Brittenova
hudba, kterd tuto mnohozna¢nost zprostredkovava. Kazda z kritkych, oddélenych scén,
z nichz se opera sklada, je spojena s predchozi seénou opakovanym hudebnim tématem
(s variacemi), které rotuje podobné jako utahovany Sroub."” Déti hudebné nezni jako
Claytonova ,,nevinatka®, protoze i kdyZz vypadaji bezelstné a zpivaji .,Tom, Tom, the pi-
per’s son®, dafi se jim znit velice zlovéstné. Duchové se zde vyskytuji, ale jejich désiva
a exotickd hudba jednoznacné oznamuje, e prichdzeji z jiné dimenze, byt je jejich
zhoubny, ale sviidny vliv na déti hmatatelny — i slySitelny. Prosluld mnohoznacnost no-
vely je zachovina az do samotného konce, hudba podtrhdva pochybnosti kolem skuted-
né pii¢iny Milesovy smrti prostiednictvim hlasového partu vychovatelky, ktery se vytra-
ci v chromatické disonanci.

Tento piiklad se zda byt v rozporu s proslulym prohlasenim Patricka J. Smithe, ze v oper-
nich adaptacich ,,je nutné vynechat nebo utlumit jakékoli viceznacnosti nebo rozdilna
¢teni mozna v kterémkoli velkém uméleckém dile [...] ke skodé nejen origindlu, ale
také samotné adaptace”."™ Jazykové a narativni rozpory je skute¢né nutné v performa-
tivnich médiich dramatizovat, ale provedeni takového tikolu nenf ani zdaleka nemozné.
Néco mazeme v tomto procesu ziskat a néco se ztraci. Vizudlni a zvukovd bezprostied-
nost takové dramatizace se nemiize vyrovnat dokonce ani proze Henryho Jamese, Jakd je
cena? (V adaptaci se vidy jednd o sménny obchod.) Je-li divadelni hra nebo opera uve-
dena na jevisti, reZisér a herecti predstavitelé ¢ini volby, jez nevyhnutelné redukuji ,,in-

12D ye filmové nebo televizni adaptaci jsou tyto vol-

terpretativni bohatost™ psaného textu:

by definitivni, navzdy zaznamenané. Z pohledu spisovatele, jenz klade hlavni diiraz na
) ) I P J

jazyk, se jedna o vdzné omezeni, jak to odhaluje Patrick MeGrath, ktery adaptoval svij

vlastni roman Pavouk pro film Davida Cronenberga z roku 2002:

Pristupuje-li spisovatel poprvé k psani scénare, c¢asto tak &éni ponékud blaho-
sklonné. Rik4 si, e to piece nemiize byt tak t&7ké; musi prosté jenom zpracovat
holou kostru piibéhu. Takze se pusti do prace a ¢ekd, ze mu to ptijde samo a na-
konec z toho budou lehce vydélané penize, a mozna taky néjaka ta troska slivy.
Brzy je ale z tohoto py&ného omylu vyveden. Uvédomuje si, ze ma k dispozici pou-
ze sled po sobé nésledujicich dramatickych obrazii. S nimi musi vykonat préci,

122)

kterou kdysi vykonal s pomoci nekonecnych moznosti anglického jazyka.

Pro vizudlné zaméfené filmare plati pravy opak. Od jednostopého jazykového média se
pFesunuji k médiu vicestopému, a tak maji moznost nejen konstruovat vyznam na vice
arovnich, ale obracet se také na jiné lidské smysly.

119) Arnold W hittall, The turn of the screw. In: Stanley S a d i e, New Grove dictionary of opera. Lon-
don: Macmillan 1992, s. 846-849, zde 847.

120) Patrick J. S m i t h, The Tenth Muse. New York: Knopt 1970, s. 342-343.

121) Robert S ¢ holes, Narration and Narrativity in Film. Quarterly Review of Film Studies, 1976,
s. 285.

122) Patrick M ¢ G r a t h, Inside the Spider’s Web. Globe and Mail, 2002, 30 October, R1.
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.Nekonecné moznosti* anglictiny — nebo jakéhokoli jiného jazyka — zahrnuji symboly
a metafory, a pokud je chceme ztvarnit v modu ,,showing® v performativnim médiu, je
mozné, aby je postava prosté pronesla, nebo musi byt fyzicky vyjadieny v ikonické po-
dobé, nebo jinym zptisobem ptevedeny do piisludnych ekvivalenti. Navzdory pocitu
mnoha kritika, Ze zadna z vice nez sta jevidtnich, filmovych nebo rozhlasovych adaptaci
Nadéjnych vyhlidek Charlese Dickense nebyla schopna dosdhnout prolindni naturalismu
a symbolismu v jazykové struktufe romanu,'*” performativni média opét maji k dispozi-
ci svébytné prostiedky, jichZ mohou vyuzit. JiZ jsme méli moznost poznat, Ze opery a mu-
zikdly mohou vyuzivat hudbu k symbolickym ciléim. Stejné jako Shakespeartiv Othello
postupné piejima Jagtv vzhled, operni Othello Verdiho a Boitoa poznendhlu pfejima Ja-
govu hudbu (nejslySitelné&jsi je to v trioldch a te¢kovanych rytmech), s tim, jak hlavni
postava v divadelni hie i opefe sestupuje na troven svého protivnika. Dokonce i ve fil-
mu, s jeho naturalistickymi pozadavky, miiZe stfih navodit metaforické vyznéni tim, Ze
spoji dohromady rtiznorodé obrazy. Kamera mize izolovat nékterou soucdst scény a ob-
dafit ji vyznamem i symbolickym rozmérem, pokud ji zapoji do kontextu. Hlavni posta-
va romanu Thomase Hardyho Tess z d’Urbervillii ma podle autora ..rty jako pivoriky*

va zdabérem plnych rtd Nastasji Kinské, které se pooteviraji, aby si vzaly jahodu od
Alexe.'?

Jazykova ironie predstavuje pro adaptaci do performativnich médii zvlasini vyzvu, samo-
zieymé nikoli ironie v dialogu, ale pokud je ji pouzito v modu ,,showing®. Pfipomenime si
jiz dfive zminované dilo, roman Williama Thackeraye z roku 1844 Paméti urozeného
pana Barryho Lyndona. Toto dilo prezentuje sam vypravédé v prvni osché jako piibéh
Luspéchli a netspéchi soucitného a duchapfitomného gentlemana z osmnactého stole-
ti*. Diky Thackerayové obratné ironii se nam ve skute¢nosti do rukou dostava ,,denik
zlomysIného, do sebe zahledéného surovee™.'” Méli jsme jiz moZnost pozorovat, ze vy-
pravéni v prvni osobé je obtizné zpracovatelné do filmové podoby a vievédouci vyprave-
ni kamery Stanleyho Kubricka v BaArry Lynponovi se vzdava blizkosti ve prospéch od-
stupu; co se ztrati z naSeho prozitku promlouvajiciho tupého, egoistického ¢lovéka,
ziskame zpét prostiednictvim pocitii jednotlivee obklopeného snobskou spoleénosti. Vy-
sledkem v3ak je, Ze tento Barry Lyndon je ndim mnohem sympati¢téjsi nez Barry Lyndon
z Thackerayova romédnu, navzdory tomu, Ze ve filmu mezi scénami zazniva ironicky hlas
mimo obraz.

Obtize pii dramatizaci takovych jazykovych figur a tropa, jako jsou ironie, viceznatnost,
metafora nebo symbolismus, blednou ve srovnani s problémy, jimZz musi celit adaptatofi
pii dramatizaci toho, co neni piitomné. Chybéni a zdmlky v prozaickém vypravéni zpra-
vidla prevadéji performativni média v cosi pFitomného (nebo to alespon tvrdi piislusna
¢ast zminéného klisé), ¢imz ovSem ztraceji svou silu a viznam. Ale musi tomu tak nutné
byt? V dalgi ¢dsti ovéfime platnost tohoto truismu dikladnéjgim rozborem jednoho p¥i-
kladu z adaptaéni praxe. Ten doklada nejen uvedeny konkrétni bod, ale téméf viechna

123) VizR.Ciddings—K.Selby—-Ch.Wensley, e d.,s 86-87.
124) K.Elliott e d,s. 234,
125) N.Sinyard, e d,s. 130.
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témata tykajicich se modu a specifi¢nosti média, ktera jsme doposud zminili. Poslouzi

nam proto jako shrnuti ¢i zavér.

Pouéeni z praxe

Na konci ¢tyficatych a zac¢dtku padesdtych let dvacatého stoleti adaptoval Benjamin
Britten s pomoci tehdy uz postarsiho E. M. Forstera a mladsiho ..¢lovéka, co zije diva-
dlem® (jak se sdm nazval), Erica Croziera, pro operni scénu posledni, nedokoncené
a diisledné mnohoznaéné dilo Hermana Melvilla nazvané Billy Budd. Spousta badateli
se zabyvala problémy spojenymi s nepfesnymi a upravovanymi vydanimi Melvillova tex-
tu; pro nds je vSak dilezité a zajimavé, ze vySe zminéni libretisté pouzili vydani Willia-
ma Plomera z roku 1946, ktery také jako prvni oteviené hovofil o homosexualnich a ho-
mosocidlnich tématech novely. Déj se odehrdava v osmnactém stoleti na palubé britské
ndamoini lodi po nékolika vzpourich, po nichz jsou distojnici otfeseni a na pozoru: vy-
pravi piibéh Billyho, ,,pohledného namoinika™ — prezentovaného jako jakysi namoinic-
ky stereotyp — ktery je souzen a popraven pro vyprovokované zabiti zakeiného zbrojmis-
tra Johna Claggarta, ktery sam pldanoval Billyho zni¢it. A¢koli bylo mozno na zabiti
pohliZet jako na nehodu, jediny svédek, kapitin Vere, se rozhodne obétovat oblibeného
a ¢estného mladika. Podlehne totiz obavam, Ze by uddlosti mohly vést ke vzpoure.

Adaptace tohoto p¥ibéhu nardzi na zjevné obtize. Vétsina kritické literatury zaméfené na
tuto adaptaci se soustfedila na postavu kapitina Verea, protoze v Melvillové textu umira
nedlouho potom, co je Billy povéSen, zatimco v opefe zije dal a vlastné celé vypravéni
ramuje. Touto zménou se operni adaptace potencidlné vyhyba dvéma bezprostitednim pro-
blém{im: ztraté vypravécéského hlasu a obtizim s charakterizaci postavy v diasledku zhus-
téni déje, protoze tato postava zpiva o svych motivech a obavach. Formalni a emocional-
ni pozadi operni verze tvoii Vereova neustild muka nad jeho vlastnimi ¢iny nebo tim, co
neucinil, a nakonec pocit rozhfeSeni, kterého dosdhne diky Billyho odpusténi a ldsce.
Forster uvedl, Ze tyto zmény provedli proto, aby ,,zachranili Verea pred Melvillem®,"*"
Jiné hlasy vSak byly pii1 hodnoceni téchto zmén méné shovivavé, i kdyz je otazkou, jest-
li také presnéjsi. Robert Martin adaptaci napada s tim, ze Vere se méni z ,,nabubrelého
a domy&livého pokrytee™ na ,,intelektudla zmitaného dilematem svédomi*."”" Vysled-
kem podle néj je, Ze opera depolitizuje a deerotizuje Melvillav text, pri¢emz svazuje jeho
»subverzivni éros® do podoby ,sentimentédlniho rodinného obrazku®."* Podle Erice
Croziera se v8ak libretisté domnivali, Ze jsou vérni Melvillovu textu a jeho zamérim, ale-
spoii tak, jak je sami interpretovali, pfi¢emz vychdzeli z Plomerova vydani."® Ve svych
zasazich do postavy kapitana Verea toho nakonec zménili piilis. Melvilltv Vere se neod-

126) Cit podle: Philip B r e t t, Salvation at Sea: Billy Budd. In: Christopher P a l m e r (ed.). The Britten
Companion. London: Faber and Faber 1984, s. 135.

127) Robert M ar ti n, Saving Captain Vere: Billy Budd from Melville’s Novella to Britten’s Opera. Studies
in Short Fiction 23, 1986, ¢. 1, s. 52.

128) Tamtéz, s. 55.

129) Viz Eric Cr o z i e r. The Writing of Billy Budd. Opera Quarterly 4, 1986, ¢. 3, s. 12-14, s. 16-17
as. 21.
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lisuje od postavy opery pouze svim moralnim profilem a délkou Zivota, ale nabizi také
racionalni diivody pro Billyho smrt — lod se nachidzela ve vdle¢ném stavu a panovaly oba-
vy ze vzpoury. V opefe se vzpoura objevuje jako hrozba teprve poté, kdy je Billy, kterého
méla posadka rada, popraven. Vereovy pohnutky v opefe jsou prezentoviny jako zmate-
né nebo nejednoznacéné, coz je rozhodnuti, které se vykladalo jako formalni chyba."””

Ale co kdyz bylo toto zmateni zimémé? Co kdyz to byl dokonce hlavni bod adaptace?
Britten byl pacifista a vale¢na léta tésné pred tim, nez napsal tuto operu, stravil ve Spo-

jenych statech. Co kdyz byl vojensky piibéh pro autory adaptace zajimavy pravé svou

nejednoznacnosti, nedokoncenosti a neurcitosti? Scéna opery, jez ndm nabizi pravé ta-
kovou interpretaci, upozoriiuje presné na ty otazky, které nas zde zajimaji: jak v drama-
tickém uméni reprezentovat takové prvky, jako je interiorita, thel pohledu, a zvlaste
mnohoznacnost, nejednoznaénost nebo dokonce absence.

Seéna. na niz nardzime, se objevuje po Claggartové smrti poté, co byl Billy postaven pred
diistojnicky soudnfi tribundl, kterého se Vere netcastni, protoze musi svédéit jako jedi-
ny svédek smrtelné uddlosti. V &4sti. jeZ nds zajimd, musi Vere informovat Billyho, kte-
ry opustil kajutu, o vyroku soudu: za sviij ,,zlo¢in* bude povésen na rahno. V novele tak
Vere ¢ini ve scéné, ktera neni pfedmétem vypravéni. Melvilliiv upovidany a povétsinou
vieveédouci vypravéd najednou zméni smér a tvrdi: ,,Nikdo se asi nikdy nedovi, co se
odehralo pii tomto setkdni, kromé sdéleni rozsudku.”"*"" Pfesto si uchoviva takovy vhled
do postavy, ze si miize dovolit, jak Fik4, ,,uréité dohady™. Domniva se, Ze Vere pted Bil-
lym nezatajil nic, co se tyka jeho vlastni role nebo motivii a ze Billy piijal tuto zpovéd

v duchu, v némz byla poddna. Vypravéd dodava:

Mozna se stalo jesté vie. Moznd Ze se v kapitdnu Verovi nakonec ozval cit, jindy
skryty pod stoickym ¢i Thostejnym zevnéjskem. Byl tak stdr, Ze by mohl byt Billy-
ho otcem. Tento pFisny ctitel vojenské kazné a povinnosti mozna roztal, pricemz
v ném ozilo to, co v nadi formalizované lidskosti ziistalo z ddvnych dob. Snad ho

Billy velmi dojal, asi tak jako moZzna dojal Abrahama mlady Izak pravé v okamzi-

132)

ku. kdy se pevné rozhodl, Ze ho obétuje, Fidé se pfemriténym pifkazem.

Nebude prehnané, prohlasime-li, Ze dramatizovat v opefe zmlklou scénu nebo takovou,
kterd sestava z pouhych vypravécovych dohadii, predstavuje velkou vyzvu. Tim, kdo
v operni verzi vypravi, je Vere, a nikoli Melvilliv anonymni a (zjevné) pouze Castecné
vieveédouci vypravéd. Ale dvojsmysly a nejednoznacnosti, jichz Melville dosahuje pro-
pojenim ticha a domnének, jsou opétovné vytvofeny v modu ,,showing® — a to tim nejvy-
nalézavéjsim zplsobem. V libretu se ik, Ze Vere zmizi do kajuty, v niZ je drzen Billy;
na jevisti nedochazi k ni¢emu. Namisto toho publikum slySi tiicet étyfi jasnych, tfiténo-
vych akordfl, z nichz kazdy harmonizuje se zdkladnim ténem kvintakordu v F dur a je
zahrin oddélené. Jazykové ticho a absenci déje na jevidti, jinymi slovy, doprovazi zvuk

hudby — ale zvuk bez skutec¢né melodie a bez néjakého rytmu.

v

130) Barry E m s 11 e, Billy Budd and the Fear of Words. Cambridge Opera Journal 4, 1992, ¢. 1, s. 51.
131) Herman M e | v il e, Billy Budd, Benito Cereno. Praha: VySehrad 1978, s. 96.
132) HMelville, e d.,s. 96.
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Jiné adaptace tohoto piibéhu do modu .,showing™ nebyly tak médlomluvné. Hra uréena
pro Broadway Louise O. Coxe a R. H. Chapmana, kterd méla premiéru ani ne rok pred
operou, v roce 1950, vypravécovy domnénky dramatizuje. Billy oteviené zida Verea.
aby mu pomohl porozumét rozsudku. Vereova odpovéd — Ze svét je plny dobrého i zlého
a ze ,.vétsina to zjisti velmi brzy a proplouva nékde uprostred® — ma dostacovat tomu,
aby Billy pochopil, Ze ,,mozna je v lidech jakési krutost, kterd je stejné tak jejich soudds-
ti, jako ji je laskavost“."* Kritikové se po léta prou. jestli je scéna v novele funkéni,
nebo ne, ale divadelni verze G¢inné ni¢i jeji nejednoznacénost. Filmova adaptace zminé-
né divadelni hry rezirovanéd Petrem Ustinovem, ktery si zaroven zahril roli Verea, scénu
také dramatizuje, ale odlidné. Ve filmu Vere fikd, ze na Billyho otazku neexistuje zadna
odpovéd, ale potom zdd4 odsouzence, aby jej nenavidél, a tak prekonal sviij strach. Bil-
ly odpovidd, ze se ve skute¢nosti neboji: ,.Konal jsem jen svou povinnost. Vy jste konal
tu svou.” Ustinov doprovazi tuto scénu melodramatickou hudbou Antonyho Hopkinse.,
kterd se nemize vice lisit od zvldStnich a zeizujicich akordii opery.

Brittenova hudba, ktera ma nahrazovat ticho, se vyklada nékolika zptsoby. Néktera ¢teni
jsou vyslovené mimetickd, pricemz kritikové spatfuji v proménujicich se akordech zmé-
ny ndlad a emoci obou muzi za zavienymi dvefmi; to znamend, ze kritikové nabizeji .,ur-
¢ité dohady™ ne nepodobné dohadiim Melvillova vypravéce. Akordy se proto vétSinou
vyklddaji jako vyjadfeni posunu od prekvapeni k hriize, rezignaci a vyrovnanosti. Jini
pak vykladaji akordy tematicky jako hudebni ztvarnéni citii, nebo jako naznak pozitivni
¢1 dokonce idealizované podoby homosexudlniho citu, o némz se v té dobé nemohlo ote-
viené hovofit ze strachu ze soudniho stihani. Pro dalsi je pak vyznam symbolicky ¢i me-
tafyzicky. Fakt, ze akordy slySime ve dvou pozdéjsich scéndch opery, ma na tato ¢étent jis-
ty vliv: slySime je ihned po zminované scéné v posledni odsouzencové drii, nazyvané
,,Billy in the Darbies® (Billy v okovech), v okamziku, kdy Billy dospivi na vrchol svych
moralnich a psychickych sil a pfijima svou smrt. Akordy slySime opét v zivéru Vereova
.Epilogu®, kdyz zpiva Billyho melodii a slova (ktera, redlné vzato, nemohl nikdy slyset):
., V&ak spatfil jsem v boufi plachtu, do daleka zafici plachtu a jsem klidny.* Ma snad
opakovani nékterych z téchto akordli naznaéit, ze Vereovo vykoupeni se pocalo za zavie-
nymi dveimi? Pokud tomu tak je, maji tam pocitek také Billyho smifeni a vnitini sila?
Arnold Whittall poukazuje na to, Ze skladatelé ,,¢asto pouzivaji Gseky pomalu se odvije-
jicich akordii ve velkém ténovém rozsahu, aby tak reprezentovali vzneSenost, monumen-
talnost, ale ziidka, pokud viibec, pfitom zdroven zcela odvrhuji melodii nebo linedarni po-

hyb, jako je tomu zde“.'*"

Harmonie zde podle né) mize byt uzito jako zplisobu
vyjadieni interiority. Pokud tomu tak je, jedna se o dalsi piiklad. jak miZe hudba pridat
nebo nahradit to, co se ztrati, kdyZ se tivahy v préze transponuji do performativniho mé-
dia. Carolyn Abbateova pfenesla poznatky literarni naratologie do studia hudby a ¢as-
te¢né diky jejimu dilu se zacalo bézné tvrdit, Ze vypravéce v proze nahrazuje v opefe or-
chestr. V diskutované scéné Billyho Budda vytvaii dialektika chromatickych a diatonic-

kych akordfi podivnou, nestilou tonalitu v F dur, jez pro pozorné udi pfedstavuje

133) Louis Coxe — Robert Chapman, Billy Budd: A Play in Three Acts. Princeton: Princeton University Press
1951, s. 68.
134) AWhittall,c. d.,s. 157,
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hudebni ekvivalent Melvillova jazykového dvojsmyslu (pro obséhlejsi analyzu viz cito-
vanda Whittallova studie). To také naznacuje, ze — navzdory viziondiskému jazyku libre-
tistii, ktefi hovoii o Vereové vykoupeni a vnitinim smiru — hudebni konec opery je beze-
sporu mnohozna¢néjsi a sloZitéjsi: ,,neni sporu o tom, Ze Brittenova hudba se musi
riskantné, ale vyvdazené pohybovat na ostii noze, zpochybriuje tondlni syntaxi, ale ne-
vzdavd se ji, stejné jako velkého operniho tématu vykoupeni skrze lasku®."*
Nejednoznacnost hudby se vsak jako v zreadle odrdzi v nedostatku déje. Je to vrcholny
neoperni okamzik opery, v némz slova a hudba neptisobi spole¢né, v némz slova nepo-
méhaji interpretovat hudbu, kterou slySime. Ve skuteénosti jsme zbaveni vizudlnich i ja-
zykovych voditek. Neni divu, Ze divdci jsou ¢asto touto scénou zmateni. Domnivaji se, Ze
se jednd o predehru stfetnuti mezi Verem a Billym, a tak se mohou stat netrpélivymi.
Maji dojem, Ze se na jevisti nic podstatného neodehrava, a maji samoztejmé pravdu, déj
se odehrava mimo jevisté, za zavienymi dveimi. Ale dopad onéch akordd je takovy, Ze
nereprezentované se miize stit silnéjSim nez to, co je reprezentovano pfimo. Ve samo-
ziejmé zdlezi také na schopnosti jednotlivych reziséru prostiednictvim predstaveni pod-
nécovat nadi predstavivost, pfimét nas, abychom piekonali vzniklou mezeru.

Teorie ¢teni Wolfganga Isera — tykajici se toho, jak ¢tendfi zapliuji narativni mezery,
které tvoif soucdst literarnich textii — zde ma také své misto.” S tim, jak pozorujeme
a poslouchame, neponechdvame prichod volnym asociacim; namisto toho zapliiujeme
mezery, piicemZ nds spole¢né vedou dramaticky vyjev konfrontace v predchozi scéné
a onéch tficet ¢tyfi akordil v jejich nepopsatelné a sugestivni mnohoznac¢nosti.

Prosluléd scéna se zavienymi dvefmi v Billy Buddovi velmi dobre doklada obtize vyply-
vajici z transpozice mezi mody a médii. Podobné jako realisticky film, jen moZna jesté ve
vétsi mite, neni samoziejmé jevisini piedstaveni opery médiem, jeZ by vychazelo vstiic
reprezentaci nejednoznacnosti, mnohozna¢nosti ¢i absence. V této scéné viak odmitnu-
ti ukdzat déj na jevisti nebo jej verbalizovat. spolu se zcizujici hudbou, nabizeji spolec-
né moznost, jak takovou komplexnost vyjadfit. Zaroven nam také pirinasi piiklad z ume-
lecké praxe, ktery zpochybnuje velkou ¢ast kligé tykajicich se neadekvétnosti
performativnich médii ve srovndni s prozaickou fikei. Autory téchto truismii, musime do-
dat, nejsou autoii adaptaci, ale kritikové ochrariujici literaturu nebo sebeochranujici
spisovatelé jako Virginia Woolfova, kterd psala velice Zivé o malém vyznamu filmovych
adaptaci prozaickych dél: ,,Takze se potacime a prosekdavdame si cestu nejproslulejsimi
svétovymi romény. A ¢teme je v podobé jednoslabi¢nych slov, na¢maranych klikyhaky
negramotného gkoldka.” *? Musime nutné véfit témto sloviim? Neméli bychom pro zmé-

nu chvili naslouchat autoram adaptaci?
Pielozil Miroslav Kotdsek

Prelozeno z anglického origindlu: Linda Hu t ¢ h e o n, What? (Forms). In: t1az, A Theory of Adaptation.
London and New York: Routledge 2006, s. 33-77.

135) Tamtéz, s. 170.
136) Viztaké P.H.Abbott c. d.s 114-116, kde pojedndva o narativnich mezerach v rozlitnych mé-
diich.

137) V.Woolf,ec. d.,s. 309.
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Citované filmy:

Adaptace (Adaptation; Spike Jonze, 2002), .-4r?g/irﬁ'}‘pu.('ien! (The [".n;_r.]i:-'h Patient; Anthony M inglwllu. 1996).
Asfaltovd dzungle (The Asphalt Jungle: John Huston, 1950), Angels in America (TV seriil; Mike Nichols,
2003), Badlanders (Delmer Daves, 1958), Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975), Billy Budd (Peter Usti-
nov; 1962). Billy Budd (Basil Coleman, 1966), Bild velryba (Moby Dick; John Huston, 1956), Blues Brothers
2000 (John Landis, 1998), Buzz Lightyear of Star Command (TV seridl; Steve Loter, 2000), Cairo (Wolf Ril-
la, 1963), Cool Breeze (Barry Pollack, 1972), Celisti (Jaws; Steven Spielberg, 1975), The Dead (John Huston,
1987), Denik venkovského fardfe (Journal d*un curé de campagne: Robert Bresson, 1951), Don Giovanni (Jo-
seph Losey, 1979), Dvefe v podlaze (The Door in the Floor; Todd Williams, 2004), Earth (Deepa Mehta,
1998), Flintstoneovi (The Flintstones; Brian Levant, 1994), Huézdné vdlky (Star Wars; George Lucas, 1977),
Chaplin strazcem vefejného pofdadku (Easy Street; Charles Chaplin , 1917), Chaplin uprchiym trestancem (The
Adventurer Charles Chaplin , 1917), Chaplin vystéhovalcem (The Immigrant: Charles Chaplin , 1917), I'm
Your Man (Roslyn Schwartz, 1996), Impérium vraci iider (The Empire Strikes Back: Irvin Kershner, 1980),
Jerry Springer — Opera (Peter Orton, 2005), Jsem agent (1 Spy: Betty Thomas, 2002), Kabaret (Cabaret: Boh
Fosse, 1972), Klec bldznii (La Cage aux folles; Edouard Molinaro, 1978). Klec bldzni I (1a Cage aux folles
IT; Edouard Molinaro, 1980), Krdska a zvife (La belle et la héte; Jean Cocteau, 1946), Lady in the Lake, (Ro-
bert Montgomery, 1946), La Traviata (Franco Zeffirelli, 1983). Lady Lazarus (Sandra Lahire, 1991), Lanta-
na (Lantana; Ray Lawrence, 2001), Liga vijimecnych (The League of Extraordinary Gentlemen: Stephen No-
rrington, 2003), Lvi krdl (The Lion King, Rob Minkoff, Roger Alers, 1994), Madama Butterfly (Jean-Pierre
Ponnelle, 1976), Maly kramek hriiz (Little Shop of Horrors; Frnk Oz, 1986), Mary Poppins (Robert Steven-
son, 1964), Maska rudé smrti (The Masque of Red Death; Roger Corman, 1964), Maverick (Richard Donner.
1994), Mechanicky pomeranc¢ (A Clockwork Orange; Stanley Kubrick, 1971), Million Dollar Baby (Clint
Eastwood, 2004), Mission: Impossible (Brian De Palma, 1996), Muz. ktery miloval Zeny (L’homme qui aimait
les femmes: Frangois Truffaut, 1977), Ndvrat Jediho (The Return of Jedi; Richard Marquand. 1983). Nebez-
pecné zndmosti (Les Liaisons dangereuses; Roger Vadim, 1939), Nebezpecné zndmosti (Dangerous Liaisons:
Stephen Frears, 1988), Nevinidtka (The Innocents; Jack Clayton, 1961). Nice Work (TV seridl; Christopher
Menaul, 1989), Obcan Kane (Citizen Kane; Orson Welles, 1941), Odysseus (Ulysses; Joseph Strick, 1967).
Olovénd vesta (Full Metal Jacket; Stanley Kubrick, 1987), Otello (Franco Zeffirelli, 1986). Pdtraci (The Sear-
chers; John Ford, 1956), Pani Bovaryovd (Madame Bovary; Claude Chabrol, 1991), Parsifal (Hans-Jiirgen
Syberberg, 1982), Pavouk (Spider; David Cronenberg, 2002}, Pippa Passes: or, The Song of Consctence (Da-
vida W. Griffitha, 1909), Pojistka smrii (Double Indemnity; Billy Wilder, 1935), Portrait of the Artist as
a Young Man (Joseph Strick, 1978), Proces (The Trial; Orson Welles, 1962). Producenti (The Producers:
Mel Brooks, 1968). Pribéh sluzebnice (The Handmaid’s Tale; Volker Schlindorff, 1985), Ptaci klec (The
Birdcage: Mike Nichols, 1996), Pfizraény svét (Ghost World; Terry Zwigoff, 2001), Psycho (Psycho; Alfred
Hitcheock, 1960), Ptact klec 3: Svatba (La Cage aux folles 3 — Elles® se marient; Georges Lautner, 1985).
RaSomon (Rashdémon; Akira Kurosawa, 1950). Rodinné sidlo (Howard’s End: James Ivory, 1991), Silent Hill
(Silent Hill: Christophe Gans, 2000), Sin City — mésto hfichu (Sin City; Robert Rodriguez, Frank Miller,
Quentin Tarantino, 2005), Smrt v Bendtkdch (Morte a Venezia; Luchino Visconti. 1971). Smrtonosnd past
{Die Hard; John McTiernan, 1988), Smrtonosnd past 2 (Die Hard 2; Renny Harlin, 1990), Smrtonosnd past
3 (Die Hard: With a Vengeance; John McTiernan, 1995), Starsky & Hutch (Todd Phillips, 2004), Svatba
(A Wedding; Robert Altman, 1978), Sest stupnit odlouceni (Six Degrees of Separation; Fred Schepisi, 1993),
Tess (Roman Polanski, 1979), Toy Story 2: pfibéh hracek (Toy Story 2; Ash Brannon, John Lasseter, Lee Un-
krich 1999), Valmont (Milos Forman 1989), Wayniv svét (Wayne’s World: Penelope Spheeris, 1992), West
Side Story (Jerome Robbins, Robert Wise, 1961), White Teeth (TV film: Julian Jarrold, 2002). Zdhada Blair
Witch (The Blair Witch Project: Eduardo Sanchez, Daniel Myrick, 1999)
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