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Články k tématu 

CO SE DĚJE PŘI ADAPTACI? 

Linda Hutcheonová 

Pos léze j sem zj is til, že mezi mé nejlepší vzpomínky na natáčení patří rozhovory 

(opi lecké i jiné), které jsem ved l s [režisérem] Frede m [Schepis im]. Oba jsme se 

v nic h, myslím, s hodli na tom , že filmové reži éry a romanopisce s pojuje přes 

ne popira te lné rozdíly jedna nepolevující posed lost, tot iž posedlost taje mstvím 

vyprávění příběhl'1: správným načasováním, rytme m a přesně odměřeným 

zprostředkováním informací a e mocí. 

Graham Swift o adaptaci svého románu Poslední přání 

Návrat ke specifičnosti m édia 

Adaptace, coby tvůrč í a intcrprc lativní trans pozice d íla nebo děl , která j sou v ní rozpo­

znate lná, je jis tým druhem palimpsestu a často zároveň také překódováním adaptované­

ho díla podle jiných konvenc í. Takové překódování někdy, a le ne vždy, zahrnuje změnu 

méd ia. Ačkol i se zde zaměřujeme především na rl'1zné mody zapojení, kte ré e při adap­

tac i uplatňují (modes of e ngagemenl), má médium jakožto materiální pro tředek vyjád­

ření ada ptace zásadní význam. Ja k a le upozorňuje W ill iam J. T. Mitc hell : „ Médium ne­

leží mezi a utore m a příjemcem ; tyto dva aspekty v sobě zahrnuje a kons tituuje ." 11 Náš 

důraz na adaptaci coby proces (a výrobek) znamená, že soc iální a komunikační stránky 

média jsou neméně duležité, a lo i tehdy, když se pozorno t, jako v našem případě, sou­

střed í především na formu. 

Doc hází-li při adaptac i ke změně méd ia, nevyhnute l ně se nám vybaví dlouhá his torie 

sporů o form á lní specifičnost umění - a tedy i méd ií. Takové pojetí formul oval v jedné 

z nejvlivnějš ích prací na toto té ma Gollhold Ephraim Less ing, konkrétně v „eseji o hra­

nic ích mal íř · tví a poezie" z roku l 776, nazvané l áokoón. Adaptace se čas to dovolává 

(většinou ve ·"uj neprospěch) myšle nky hierarchie v oblasti umění. Toto hodnotíc í vý­

c hodisko hrá lo po stale tí důležitou roli právě v disku i o specifično ti umění a rozdílech 

mezi uměním i. Spisovate lé a lite rá rní kritici nevyhnutelně utvářej í hierarc hii umění na 

základě vlas tníc h prefere nc í. V roce 1940 však kritik výtvarné ho umění Cle me nt Green-

I ) \!;'. J. Thomas M i I (' h e I I. lf'hat do Pictures Want ? The lil'es and !oves oj images. Chicago: Chicago 

l.Jni\en..,i t} Press 2005. s. 204: viz také Ra:rmond \\. i I I i a m s. fl.larxism and Literature. ew York: 
Oxford n iH•rsil) Press 1977. 
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berg v reakci na protiromantický The New l aokoon: An Essay on the Conf usion oj the 
Arts21 (Nový Láokoón: esej o směšování umění) Irvinga Babbitta přiše l s esejí „Towards 

a Newer Laocoon"31 (K novějšímu Láokoónu) , kde, jak známo, tvrdil, že každé umění vy­

kazuje svou vlastní formální a materiá lní jedinečno t, čímž také definova l ebereílexiv­

ní zaměření modernismu právě na tuto jedinečnost. 11 Zmíněná esej už má také za sebou 

dlouhou his torii , protože se implicitně objevuje v mnoha kritických reakcích na nová 

média, ja ko je film; jako by totiž žádné umění nemohlo nabýt kulturního kapitálu, dokud 

nepodrobí teoretické reflexi svou vlastní jedinečnost coby média, a lo na zákl adě vlast­

níc h formálních a znakových pros t ředků.5l Jen se podívejme třeba na takovéto prohlá­

šení: 

Nakolik kte rékoli médium prozkoumává, kombinuje a zmnožuje „dobře známé" 

výrazové prostředky - rytmus, pohyb, gesto, hudbu, řeč, obraz, psaní (antropolo­

gicky řečeno naše „základní" média) - natolik lakové médium l· .. I disponuje 

svou vlas tní komunikační cne rgií.61 

Tyto spory se samozřejmě dotýkají adaptace v nejmenš í míře tehdy, když se nemění mé­

dium an i modus : komiksové ve rze jiných komiksů nebo fi lmové rema ky sebou nutně 

nepřinášejí otázky po jed inečnos ti média,71 podobně to ne platí ani pro hude bní cover 

verze nebo j azzové variace. Hamlet - stroj He inera Mi.illera může být adaptací Shake­

s pearova Hamleta, ale je to stále divadelní hra, ať už se obě hry jakkol i liší. Adaptace se 

zapojují do s ložitých sporl'1 nad j edinečností jednotli výc h médií nejspíše tehdy, když pře­

r.háu~jí ocl j P.dnoho modu ke druhému, a tedy od jednoho média ke druhému, zv láš tě pak 

při nejběžnějším přechodu od ti štěného textu k před tavení divadelní ne bo rozhlasové 

hry, tanečnímu , opernímu, muzikálovému, fi lmovému nebo televiznímu představení. To 

samé platí, pokud se jedná o adaptaci psaného textu nebo nějakého představení do po­

doby intera ktivního média s j eho mnohočetnými s rny lovými a sémiotic kými kanály.111 

Platí-li skutečně, že všechny „zák ladní součásti všech umění" je možné určit, jak tvrdi l 

Greenberg,91 objevuje se otázka po rozdílných vyjadřovacích schopnos tech jednotlivých 

umění. Podle Lessinga je literatura uměním časovým, zatímco malířství uměním prosto­

rovým, IOJ a le představení v d ivad le nebo na plátně j e obojím zároveň . 

2) Irving Bab b i t t, The New laokoon: An Essay on the Con.jusion oj the Arts. Boston: lloughton Miffl in 

1910. 
3) Clement G r e e n ber g, Towards a Newe r Laocoon. Partisan Review 7, 1940 (Fall ), s . 296- 310. 
4) Viz Thie rry G r o e n s t e e n, Fictions sans frontieres. ln: Thie rry G r o e n s t e e n (t'd. ), La transé­

criture: Pour wie théorie de l'adaptal ion. Qué bec: Ed i tions ota Bene 1998, s. 1 I . 
5) James a r e rn o r e, Indroduc tion: Film and the Re ign of Adapta tion. ln: Ja mes N a r e 111 o r e (ed.). 

Film Adaptation . e w Brunswick: Rutgers ni, e rs ity Press 2000. s. 6. 
6 ) André G a u d r e a ul t - Philippe M a r ion, Transefrriture et médiatique na rratiH:. ln: Thie n1· 

G r o e n s I e e n (ed.), la transécriture, s . 65. 

7) André G a u d r e a u 1 t, Va riations sur une problérnatique. ln: Thie rry G r o e n s t e e n (ed.), La 
transécriture, s. 270. 

8) Marie-Laure R y a n , Will New Media Produce New Narrati vcs'? ln: Marie-Laure R ) a n (ed.), Narrati­
ve across Media: The l an.guage oj Storytelling . Lincoln: Uni' ers ity of e bras ka Press 2004, s. 338. 

9) Cle me nt G r e e n b e r g, Towa rds a e we r Laocoon. In: John O ' B r i a n (ed .), The Collected Essays 
an.d Criticism, Vol. I. Chica go: Chi('ago ni vers ity Press 1986. s. 29. 
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O filmu e větš inou tvrdí, že je z performativních umění „nejeklektičtější" a j e schopen 

nejobsáhlejš í syntézy: 

Ve s míšené m jazyku, který s sebou přinášej í rozmanité výrazové prostředky - sek­

venční snímání, hudba, mluvené s lovo a zvuky - „zdědil" film všechny umělecké 

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

s tví, pohyb tance, dekorativnost a rchi tektury a divadelní herectví. 11
) 

Ale taneční představení, muzikál a te levizní s how mají každý svá vlastní složitá pravidla 

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

př·ih l ížející obecenstvo. Když Paul Karasik a David Mazzucchelli adaptovali jazykově 

a narativně složi tý román Paula Austera Skleněné město do podoby grafického románu, 12
) 

mu eli příběh přeložit do „prajazyka komiksu", jak jej označuje Art Spiegelman, do 

„pří né, pravidelné okénkové mřížky" „mřížkou v podobě okna, dveří cely, bloku 

domu, čtverečkového papírn na piškvorky; mřížkou jako metronomem, jenž udává te m­

po narativním posunům a dějovým úsekum".13
i Jako všechny formální konvence také 

mřížka cosi vymezuje a zároveň cosi umožňuje; nepřipouští jedny možnosti a otevírá 

možno ti nové. 

Dobře známý posun od „telling" k „showing" (od vyprávění, diegésis, k předvádění, mí­

rné i - pozn. překl.), a konkrétněji od dlouhého složitého románu k jaké koli podobě 

pfods tave ní, se většinou chápe jako transpozičně nejobtíž,nější. Jak důrazně připomíná 

režisér Jonathan Miller, 

většinu románu neodvolatelně zničíte, protože byly napsány bez jakékoli myšlen­

ky na nějakou podobu představení, zatímco pro divadelní hry je hrané představe­

ní konstitutivním prvkem jejich ide ntity a pfoklad mezi jevištěm a filmovým plát­

nem pozměňuje j ejich identitu bez toho, aby ji opravdu zničil. 14l 

amotné rozdíly v materiálních prostředcích činí adaptaci románu do podoby představe­

ní obtížnou, a le to samozřejmě platí i opačně . Když napsal Francsois Truffaut „cinéro­

man" na základě svého scénáře (na němž se spolupodíleli Suzanne Schiffmanová a Mi­

che l Fermaud) k filmu Muž, KTERÝ MILOVAL ŽE Y, byla výsledkem krátká a velmi 

nerománová kniha, přestože využívala sebereílexivní struktury románu v románu. 

IO) Gotthold f:phraim Le s s in g, Laocoon: An essayon the limits ofpainting andpoetry. Přel. Edward Al­
le n MeCormic k. Baltimore : Johns Hopkins University Press 1984, s. 77; česky Gotthold Ephraim L e s -
s i n g, Laokoon čili o hranicíc h malířs tví a poes ie. Přel. Alois Otoupalík. Praha: Státní nakladatels tví li­

teratury, hudby a umění 1960. s. 132. 
l l ) Robe rt S t a m, Beyond Fidelity: The Oialogics of Adaptation. ln: James arem o r e (ed.}, Film 

Adaptation. New Brunswick: Rutgers niversi ty Press 2000, s . 61. Viz též Michae l K I e i n, l ntrocluc­
tion. ln: Mic hae l K I e i n - Gi llian Pa r k e r (ed .}, The English ovel and the Movies . ew York: Fre­

derick Ungar 1981. s. 1-13. zde 3. 
12) Paul Kar a s i k - David M a z z u c c h e I I i, Paul Auster, City oj Glass. ew York: Picador 2004. 
1:3) Art p i eg e I m a n, Picturing a glassy-eyed Private I. ln : Paul K a r a s i k - David M a z z u c -

c· h c I I i, e. d, b. p. 
1 ~) Jonathan M i I I e r, Subsequent Performances. London: Faber and Fabe r 1986, s. 66. 

25 



ILUMINACE 

Naopak pokud má být dramatizován romá n, je třeba jej zhustit, zmenš it jeho rozsah a ne­

vyhnutně také zjednodušit. Spisovatel a režisér Todd Williams se proto pro svůj film 

DVEŘE v PODLAZE rozhodl adaptovat pouze první třetinu románu Johna Irvinga Rok cdo­
vou. Většina recenzentu vnímala zkrácení negativně, jako ochuzení předlohy, ovšem 
zh11št~ní a konr.P.ntrar.P záplP.tky mohou někdy adaptaci učinit působivější. Když roku 

1975 tanley Kubrick adaptoval Thackerayův román Paměti urozeného pana Barryho 
Lyndona, dal celé románové struktuře sevřenější tvar, „čímž dodal Thackerayovu š iro('e 

pojatému pikaresknímu vyprávění hypnotickou a fatální linearitu". 151 O tomto zhuštění 

můžeme uvažoval také tak, že v něm vypravěčská redundance ustupuje vypravěčské 

preciznosti , j ako je tomu v některých adaptacích žánru film noir. 161 

Někdy dokonce i romanopisci souhlasí s výhodami, které změny jejich děl přinášejí. 

Lačí s i přečís t reakci Zadie Smithové na vynechávky provedené v jejím rozvláč-eném ro­

mánu Bílé zuby při jeho televizní adaptaci: 

ěco se vynechat muselo, a by se to tlusté a nepořádné dítě stalo snesitelným, 

a přinejmenším jedna ze změn j e vskutku brilantní[ ... ] Něco se vyneC'halo; při­

byla dějová motivace a výsledkem je umělecká j asnost. Když jsem film vidě l a, vy­

razi l mi dech - kdybych byla použi la stejný po tup, mohla být tato část románu 

podstatně lepší. [ ... ] V románu se č lověk přehrabuje hluš inou a hledá motivaC'i, 

nebo se uchyluje ke zdobnému jazyku, aby nedostate k motivace zamaskoval. Ve 

filmu a le takové maskování cli vák to lerovat nebude. Když pozorujeme, jak někdo 

něco předvádí na filmovém plátně, hodnotíme pravdi vost je ho gest spíše podle in­

tuiC'e než na základě myš le nkového úsudku. To se zfa lšoval nedá. 1
; 1 

mithová na konc i svých poznámek poukazuje nejen na zkracování, ale v tomto případ~ 

také na přidávání, konkrétně dějové motivace, jež je v tak naturalistickém médiu, jakým 

je film , nezbytná. Filmové adaptace samozřejmě přidávají také t ěl esnost, hlasy, zvuk, 

hudbu , re kvizity, kostýmy, s tavby apod. 

Když Raymond Chandler adaptoval román Jamese M. Caina Pojistka smrti pro reži ' éra 

Billyho Wi ldera, zjednodušil s ice dějovou linii a vyřad il vysvět lující pasáže, zároveň 

však dodal dialogům na vtipu, doplnil je o cyni cké sebere flexivní hříěky, vyostřil erotic­

ké scény a přidal ústřední morální otázku. Ve zkratce: udělal z Cainovy prózy s píše svt'1j 

vla tní román. 18
) V adaptacích do performativních umění se s podobnými s tylis tick ým i 

a dokonce e tic kými dodatky setkáváme často. Adaptace však mohou také přidával nové 

pos tavy nebo zesi lovat napětí. Autor adaptace mt'1že upevn it s trukturu volného epizodi('­

ké ho nebo pikares kního vyprávění pomocí obvyk lého dějového vzorce za loženého na po­

s tupné m rozvíjení děje a stupf1ování napětí rozuzlením, s jasným začátkem, prostředkem 

a koncem. Muže dokonce úmyslně potlaěit nevýslovnou tragédii nebo hrůzu a nahradit 

15) c il ' i n) ar d. Filming Literature: The Art <if SrrPPn Arlaptntinn. London: Croom lf„lm t<>Rfl, 
s. 133. 

16) Pat rit k C a I I r y s s e, Film (Adaptatio11) as Tran;,lation. Target 4. ] 992, (·. l. s. 56. 

17) Zadie S m i I h, „ White Teeth" in tlw Fles h. ,\ e1<• >'ork Times, 2003, 11 May, Art;. and Lt'i;.u re, "· 1 O. 

18) Hic·harcl St h i c ke I, Double lndemnity. London: British Film Ins titut e 1992, s . 52. 
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je ~L'astným koncem, jak to v roce 1990 učinili třeba režisér Volke r Schlondo1{f a scená­

rista Haro ld Pinter ve filmovém ztvárnění temné ho dysutopistického příběhu Ma rgare t 

Attwoodové Příběh služebnice. 
Většinou ov~em o adaptacích uvažujeme v negativním smyslu, totiž že se při nic h něco 

ztrácí. Někdy to zname ná prosté zmenšení rozsahu : zkrácení délky, vynechání některých 

detailU nebo komentáře . 191 Scénář k Huslonově fi lmové verzi Melvillovy Bílé velryby, 

kte rý na p a l Ray Bradbury, nám mťiže poslouži t jako typický příklad pragmaticky moti­

vované nutnosti zjednodušit rozvleklý romá n tak, aby se časově i pros torově vešel do fil­

mu, prolože většinou zabere více času nějakou činnost zahrát než přečíst její popis . Jin­

dy se však na podobné změny pohlíží s píše jako na problém kvalitativní než 

kvantitativní. Abychom zůstali u Melvilla: morálně komplikovaný příběh novely Billy 
Budd je ve filmové verzi Petera Ustinova z roku 1962 zachycený černobíle, a to ja k do-

lovně, tak i na rovině etické. V rámc i tohoto negativního přístupu k adaptacím se a rgu­

mentuje tím, že performativní média nej ou schopna vyjádřit jemné jazykové od líny 

a komplikovanost vyprávění nebo reprezentovat p ychologický č i duchovní rozměr. Uvá­

dí e, že žádný fi lm nemůže být natolik experimentální, jako Plačky nad Finneganem 

Jamese Joyce.201 

Nej ča těji se však z hlediska kvalita tivníc h i kvantitativníc h ztrát poukazuje na operu, 

z důvodu extrémního zhušL'ování předloh . Jistě trvá dé le řádek textu zazpíval než vyslo­

vi l, o je ho přečtení nemluvě. Ope rní recyklace prý román zbavuje jeho životné podoby, 

„a redukuje j ej na kreslený film nasprejovaný fluorescenčními barvami, s obrysy obtaže­

nými zvýrazňovačem".211 Jak ale ješ tě uvidíme, opera Billy Budd Benjamina Brillena 

(autory libreta jsou E. M. Fors ter a Eric Crozier) je ve svém výsledku psychologicky 

i s tyl i Licky rafinovanější než Ustinovův film; někdo by dokonce mohl říc i, že je rafino­

vanější než Melvillova novela . Jiným i s lovy, navyklá teore tická zobecnění o specifičnos­

ti médií je třeba zpoc hybnil prozkoumá ním prakti ckých výsledků adaptací. A lo je také 

hlavní záměr předkládaného zamyšlení nad tím, „co" se při adaptaci děje, čemuž bude­

me jednodu "e říkat forma ne bo formy adaptace. Nejprve se však podívejme na formální 

s ložky z hlediska tří modů, jež se adaptaci nabízejí. 

„Telling" +-- -+ „Showing" 

Nejčastěji se mluví o takových adaptacích, kte ré mění „ telling" na „showing"; větš inou 

pak tištěný text na nějaký typ představení. Není však možné přehlížet rozkvět průmyslu 

„ noveli zací" (přepracování clo romá nové podoby). Podobně jako čtenáři dříve populár­

níc h „c ine romanzi" (kinorománů) ne bo „fotoromanzi" (fotorománů), mohou s i i dnešní 

19) Gerald P ť a r )' - Roger S h a I z k i n (eds.), The Classir American Novel and the Movies. ew York: 

Frede rick Ungar 1977, s . 2-8. 
20) Důkladnější argumentaci nabízí napřík lad a rah W. R. S mi I h, The Word Made Celluloid. ln: Micha­

e l K I e i n - Cillian P ar ker (eds.). The Enghsh Novel and the Mouies. ew York: Frede rick ngar 
1981, s. :301- 312. 

21) Joe l H o n i g, A ovel Idea. Opera ews 66, 2001 , (· . 2, s. 22. 
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fanoušci HVĚZD ÝCH VÁLEK nebo AKT X přečíst romány vycházející z filmových a televiz­

ních scénářů . Problémem je opět rozměr či měřítko. Jak provokativně říká William Bur­

roughs: „ Pokud byste vzali skutečný scénář ČELI TÍ a udělali z něj zase román, bez 

jakékoli vazby na román původní, a využi li k lomu pouze scénář, s největší pravděpo­

dobnos tí by z toho byl velmi nezajímavý román, navíc dost krátký. " 221 Dnes mohou být 

filmové adaptace téměř jaké hokoli média (znovu) přepracovány do románové podoby. 

Kevin J. Anderson například převedl roku 2004 do románové podoby filmovou adaptaci 

komiksové série a grafického románu Ala na Moora a Kevina O'Ne illa Liga výjúnečných, 

kterou natočil roku 2003 James Robi nson. Musel samozřejmě zachovat změny, k nimž 

došlo ve filmové adaptaci u důležitých prvku děje, jako je postava zlosyna ne bo počet 

postav, ale protože byl scénář příliš krátký, Anderson mohl doplnit popisy a rozpracovat 

dějovou motivaci postav, a proto se často obracel k původnímu grafickému románu. 

Pos tupujeme-li opačným směrem - tj. od „ telling" k „showing", zv láš tě pak od ti štěné­

ho textu k nějaké podobě představení - můžeme narazit na otázku, kde leží hranice 

adaptace. Každé živé představení ti štěné divadelní hry můžeme totiž teoretic ky považo­

vat za adaptaci. Text hry nutně neříká, jaká gesta, výraz a tón hlasu by měl he rec použít, 

aby ti štěná slova přesvědčivě zahrál.23
> Je na režisérovi a hercích, aby text realizovali , 

interpretovali a poté opětovně vy tvoři li , a tím jej v jis té m smyslu adaptovali pro jeviště . 

V hudebním drama tu je také nutné partituru pro di váky oživit a „předvést" ji ve zvuko­

vé podobě; není možné ji ponechat pouze v podobě neživotných černých not na papíře. 

Na jeviš ti se fyzicky předvádí viditelný a slyši te lný svět - ať je to v divadelní hře, muzi­

kálu, opeře nebo jiném druhu představení - vytvořený z grafického znázornění slov a no­

tového zápis u. Většina teorií zde ale vytváří určitou hranici a tvrdí, že pouze některé di­

vadelní produkce si zaslouží označení adaptace. Nejsou to pouze divadelní a filmoví 

režiséři jako Pe ter Brook (který je tím nicméně pros lulý), kdo podstatně zasahují do tiš­

těného textu, přemisťují dějové události , připisují monology a dialogy jiné postavě nebo 

postavy vynechávají. Přesto si radikální přeinterpretování prostřednictvím před tavení, 

jak je provádí například zmíněný Brook, většinou zaslouží označení adaptace v tom 

smyslu, že se intenzivně kriticky a t voři vě zabývají konkrétním textem. Ve rze Ibsenovy 

Nory (v anglickém překladu A DolL's House), kte rou představila d ivadelní polečnost 

Mabou Mines pod vedením režiséra Leea Breuera, byla trefně přejmenována na Doll­
-House - naznačuje se tak, že se jedná o adaptaci. Všichni muži, kteří v představení hrá­

li , byli me nší než 1,5 metru a naopak všechny ženy byly mnohem vyšší, čímž ta to adap­

tace či produkce původní text obohatil a o dale kosáhlý, otevřený vizuální komentář 

skandální sexuální politiky Ibsenovy hry. 

Většinu z nás však při úvahách nad přechodem od psaného textu k představení napadne 

běžný a známý fenomén románové adaptace. Romány obsahují spoustu informac í, j ež je 

možné na j evišti nebo filmovém plátně rychle přeložit do podoby nějaké činno ti či ge -

ta, nebo se bez nich úplně obejít, jak konstatuje romanopisec a literární vědec David 

22) William S. 8 u r r o u g h s, creenwriting and the Potentia ls of Cinema. ln: Kei th C o h e n (ed.), 
Writing in a Film Age: Essays by Contemporary Novelists. iwot: Universi ty Press of Coloado 1991, 
s. 76. 

23) Jonathan M i 11 e r, Subsequent Performances . London: Faber and Faber 1986, s . 48. 
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Lodge. Při přechodu od „telling" k „showing" musí performativní adaptace dramatizo­
vat, což znamená, že je nutné popis, vypravování a vnitřní myšlenky převést do mluvy, 

činnosti, zvuků a vizuálních obrazů. Konflikty a ideologické rozdíly mezi postavami je 

nutné zvid itelnit a nechat zaznít.241 V procesu dramatizace se nevyhnutelně objevuje jis­
tý po un v závažnosti jednotlivých témat, postav a děje. 

Z důvodu nutných změn by měl román v dopisech představovat takřka samozřejmě nej­

obtížnější materiál dramatizace. Epizodický román Nebezpečné známosti Choderlose de 

Laclo e, napsaný jako řada dopisů , se však přesto v poslední době dočkal mnoha rťtz­

ných adaptací. Tak třeba ve hře Chris tophera Hamptona z roku 1986 zaznívají romá no­

vé dopisy jako jevištní dialogy; tím se také pozměňuje původní dalekosáhlý ironický po­

hled na dekadentní aristokracii do podoby intenzivního myšlenkového souboje dvou 

vzájemně se manipulujících postav. Když a le podle své hry napsal Hampton scénář pro 

film tephena Frearse, stal se příběh přímočarou moralitou o potrestání zla. Pod taktov­
kou Miloše Formana (scénář napsal Jean-Claude Carriere) se příběh objevil pod názvem 

y ,\LrilO'ff a vzal na sebe spíše podobu Molierovy komedie než Frearsova hollywoodského 

zpracovaní morální tragédie z předeš lého roku .251 Frears přetvořil epistolaritu románu ve 

vizuální, filmu vlastní motiv tajného odposlouchávání: nakukování klíčovou dírkou 

a c hovávání za zástěnami. Když ale roku 1959 románovou předlohu adaptoval a aktua­
lizoval Roger Vadim, použil pro vyjádření obsahu některých dopisů literárnější postup: 

hlas mimo obraz (voice-over). Fakt, že se objevila také televizní minisérie, opera, něko­

lik baletu a velké množství dalších divadelních i filmových adaptací tohoto románu v do­

pisech, naznačuje, že na formální obtíže při adaptaci se možná pohlíží spíše jako na vý­

zvu než na něco, co by od adaptace odrazovalo. 
Když teoretikové uvažují o adaptaci tištěného textu do performativního média, soustředí 

se většinou na vizuální stránku, na posun od představivosti ke skutečně viděnému. Nic­

méně s lyvitelné je při této změně stejně důležité. V první řadě, jak připomíná Kamilla 

Elliottová, se ve filmech hodně mluví;261 nalezneme zde také oddělené zvukové s topy, 

kte ré umožňují, aby se proplétal třeba hlas mimo obraz s hudbou a ruchy. Pro autora 

adaptace představuje hudba ve filmu „jakýsi emulgátor, který dovoluje rozpusti t jistou 

emoci a nasměrovat j i určitým směrem", jak říká zvukař Walter Murch.2i 1 V ideálním 

případě pak hudba „kumuluje a usměrňuj e dříve vytvořenou emoci".281 Zvuková stopa 

ve filmu tedy posiluje a zaměřuje reakci publika na postavy a děj; to platí i o videohrách, 

- v nic hž se hudba obdobně prolíná se zvukovými efekty, aby zvýraznila nebo vytvořila 

emoc ionální reakc i. Zvuk lze ve filmu použít k méně nápadné mu propojení vnitřních 

a vnějších s tavl'1, než to svedou záběry kamery: adaptace Joyceových „Nebožtíku" Johna 

24) Viz David L o d g e. Adapting Nice Work for Televi:.ion. ln: Peter R e y n o I d s {e<l.), Novel lmages: Li­
terature in Performance. London: Routledge 1993, s. 196- 200. 

25) Mark A x e I r o cl, Once Upon a time in Hollywood; or, the eommodification of form in the adaplation of 

fic-tional lexts lo the Hollywood cinema. Literature/Film Quarterly 24, 1996, č. 2, s. 200. 
26) Kamilla E I I i o l I, Rethinking the novel/film debate. Cambridge: Cambridge University Pres 2003, 

s. 78. 
27) Mi('hael O n <la al j e, The Conversation.s: Walter Afurch and the Art oj Editing Film. Toronto: Vintage 

Canada 2002, s. 103. 
28) Tamtéž, s. 122. 
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Huslona z roku 1987 využívá hudbu (zpěv pí ně „ Lass of Aughrim") a rozdíln)ch ir­
ských přízvuku (na jedné straně hosté, na straně druhé služka Lily) neje n, a by prezen­

tovala repliky jednotlivých postav, ale také aby upozornila na specific ky irské politické 

pozadí celého příběhu. 
V di vad elních muzikálech se hudba označuje jako „ztě lesnění přemíry": když totiž mlu­

víc í pos tavy začnou zpívat, naznačují, že „život není možné obsáhnout v je ho obyčej nos­

ti , je nutné j ej překročit či přesáhnout rytmem, zpěvem a pohybe m" .291 V opeře j e ne po­

chybně hudba stejně důležitým prostředkem vyprávění jako slova; ta to funkce je 

dopli1kem k jejím zřejmým emoc ionálním a dokonce mimetickým dispozic ím. V té to 

souvis los ti se nám vybaví nechvalně pros lulá schopnos t Ric harda Strausse učinit hudbu 

obrazově sugestivní, stejně jako emocionálně pt1sobivou. 

Ada ptace románu do podoby rozhl asové hry vynáší do popředí důležitos t slyšitelného, 

protože v tomto případě není k dispozici nic jiné ho. Do hry vstupují okolnosti společné 

všem dramatizacím, a to především zhuštění, prolože všechny postavy či hla y musejí 

být jednoznačně rozliš itelné, nemůže se jic h objevovat mnoho. Z tohoto důvodu se větš i­

na rozhlasových he r soustředí pouze na hl avní postavy a zjednodušuj í ta ké dějovou a ča-

ovou posloupnost, jak to provedla roku 2001 Lindsay Bellová ve své adaptac i románu 

Virginie Woolfové K majáku pro CBC (Canadia n Broadcasting Corporation). Postavy, 

kte ré zůstaly, vystupují také v roli vypravěčů , ale řada jich byla vynechá na, aby e pří­

běh mohl soustředit na rodinu Ramsayových a Lily Briscoeovou. Slova, j ež slyšíme, po­

c házejí z romá nu, ale j sou přesouvána, dos távají se do jiných konlexlt1 a pronášejí j e jiné 

hlasy. Tyto změny dovolují rozhlasové podobě románu, aby zprostředkoval a dojem romá­

nové jazykové textury, asoc iati vní š íře a rytmu romá nového vyprávění. Ja ko ve všech 

rozhlasových hrách i zde se k j azykové mu textu připojují hudba a zvukové e fekt y, aby 

napomá ha ly posluchačově předs tavi vosti. Ta kové doplnění se ukázalo j ako zvláště 

účinné v šestad vacetidílné adaptaci BBC Tolkienova Pána prstenů z roku 198 1, protože 

posluchačům umožnilo vstoupit do sluchového fantazijního světa. V jis tých ohledech 

e však rozhlasové hry v ničem neodlišuj í od jiných pe rformativníc h médi í; herci, 

kteří jako u každé dramatizace svým zpu obem ada ptují pod režisérovým vedením 

scénář, musejí udat rytmus a te mpo, vytvořit psychologickou a emocionální vazbu pu­

blikem. 

Bale tní adaptace nepřidávají pouze vizuální rozměr, ale současně odnímají j azykovou 

s tránku, přestože mohou zachoval původní hudbu, a to především te hdy, když ada ptuj í 

ope ry. Čajkovského operní adaptac i Puškinovy Pikové dámy adaptoval v roce 2002 do 

podoby baletu Kim Brandstrup pro Les Grands Ballels Canadiens d e Montréal, ale 

ex istuje množs tví dalších příkladu, v ni chž pohybující se tělo nahrazuje hlas v opeře 

jako primární zdroj význa mu i e mocí zpro Lředkovaných hudbou. Na adaptaci románu 

ne bo povídky pro (mluvené) j ev iš tní představení se podílí vizuá lní rozměr, s tej ně 

jako jazyková strá nka. S přidaným rozměrem se zárove11 vynořují očekávání publika, 

nejen co se týče zvukové strá nky, a le ta ké, jako v případě Lance, co se týče s tránky vízu-

29) Je remy T am b I i n g, Opera, Ideology and Film. Manc hester: Manc hester Un i,ersity Pre::.s 1987, 
s. ] 01. 
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ální, a to s tím , jak se pohybujeme od našich vizualizovaných představ k přímo vní­

manému. 

Omezení daná skutečným jeviš těm ta ké limitují zobrazení některých dějových událostí 

a popisl'1. O všech performativních médiích se tvrdí, že posunem k externalizaci ztrácejí 

postavy vnitřní motivaci.:ioi Faktická omezení jeviště Lulo ztrátu potenciálně ještě zinten­

zivňují. Když e Salman Rus hdie podílel na adaptaci svého jazykově a vypravěčsky 

komplikovaného románu Děti půlnoci do podoby divadelní hry, setka l se výsledek soče­

kávaným nářkem fanoušků románu, prolože způsob provedení hry byl stej ně tak stylizo­

vaný a skrovný, jako je román bohatý a s ložitý. Minimum jevištních rekvizit a dekorací 

přineslo vizuá lní kontrast s barokně košatým jazykem románu i divadelní hry. Adaptace 

se však poku ila formálními pro tředky zařadit do hry spletité časové a ontologické ro­

viny: na jevišti bylo v pozadí použito velké diagonálně rozdělené filmové plátno, na němž 

se objevovaly jak historické, tak magic ky realistické scény. 

Takové využití filmových postupů poukazuje na jednu z velkých výhod, jíž filmy oproti 

divadelním adaptacím románu disponují. Je jí použití vícestopé ho média, které díky 

zprostředkovávajícímu pohledu kamery může usměrňovat i rozšiřova t možnosti vnímání. 

Většinou však podobným zpl'1sobem neuvažujeme. Mnohem častěji se dozvídáme, že ka­

mera omezuje to, co lze vidět, protože vylučuje děj odehrávající se stranou, jenž by mohl 

zaujmout na"i pozornost, pokud by se odehrával na jevišti. Di vadelní produkce se neliší 

pouze jiným zaměřením pozorno ti , a le také jinými konvencemi, než j e tomu u filmu 

nebo televizních s how. Mají odli"nou gramatiku; rozmanitost filmových záběrů , jejic h 

propojení a střih nemají na jevišti žádnou obdobu. Film má svou vlastní „ formální řeč", 

abychom použili termínu Bély Balázse. 

Žádné performati vní médium však ne ní schopno bez problémů překódovat psaný text. 

„Telling" není „showing". Jak divadelní, tak filmové adaptace musejí využívat len druh 

znaků, které Charles Sanders Pe irce označi l jako indexy a ikony - tj. konkrétní lidi, 

mís ta a věc i - zatímco literatura používá znaky symbolické a konvenční. :iii Možná právě 

z tohoto důvodu je jednodušší do filmu převádět grafic ké romány. Pod le řady noiro­

vých příběhů Franka Millera nazvané Sin City natoči l roku 2005 Robert Rodriguez 

vizuálně úchvatný surreálný fi lm s živými he rci, a le d igitálně vytvořeným prostředím , 

které upomíná na původní komiksovou podobu. Když ovšem roku 2002 režisér Terry 

Zwigoff přene · I na filmové plátno Přízračný svět Dana Clowese, fa noušci cítili , že se tak 

- vytratilo něco, co považovali za dokonalou, byť c horobnou analogii k ži votům obou pofla­

kujících se cynických a ironických dívek - vybled lý zelenomodrý nádech stráne k ko­

miksu. 

Jedním dl'1vode m této ztráty může být fakt, že konvenční film, na rozdíl od filmu avant­

gardního, je ve způsobu reprezentace důsledně naturali stický, nebo, jak lo vyhroceněj i 

formu luje Malcolm LeGrice, film nabízí „ultranatural i Lic kou reprezentac i na všech 

úrovních od mizanscény až po s te reotypy chování a herecké konvence, jež ve spojení 

:)0) Bt>n Brady, Princip/es oj Adaptationjor Film and Television. Austin: University ofTcxas Press 1994, 
s. 3. 

:~I) Robert C i cl d i n g s - Kt>ith S e I li ) - Chris \'( ' e n s I e )· 'creening the i\'ovel: The Theory and Prac­
tice oj Literar_l Dramatization. Lo11clo11: \1acmillan 1990, s. 6. 
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s montáží a umístěním ka me ry zintenzivňují iluzi bezprostřednosti". :121 Máme-li \ěřit 

manuálům psaným pro scenáris ty, vyžaduje realis tic ký fi lm motivaci založenou na 

princ ipu příčiny a následku, v zásadě lineární a uzavřený děj , stej ně jako sourodou cha­

rakte rizac i. Když Thomas Mann v nove le mrt v Benátkách představuje hlavní po Lavu 

spisovatele Gustava von Aschenbac ha, zdůrazňuje jeho komplikované estetic ké a p y­

chologické rozpory od samého začátku , přičemž představuje i jejich vnitřní motivac i, 

která předurčuje čtenářova očekávání. Luc hino Visconti ve stejnojmenném filmu odkrý­

vá před divákem rozpory hlavní postavy postupně.:i:ii Ze spi sovate le se ve filmu s tává 

hudební skladate l, jehož hudební tvůrčí s íla je tak bezpochyby jednodušeji zachytite lná, 

nebo alespoň představuje větší potenciál pro j ejí poutavé ztvárnění pomocí s lyšite lného 

a vidite lného, než by tomu bylo v případě úvahově a jazykově orientovaného piso­

vate le. 

Avantgardní film samozřejmě nabízí adaptaci dalš í prostředky a ne ní bez zajímavosti , že 

e jich nejvíce využívá při převodu poezie do filmové podoby. Dostupné technic ké mož­

nosti se od dob raného, neavantgardního filmu zmnohonásobi ly - od němého filmu PrPP·\ 

PA E Davida W. Griffitha, který použil v mezititulcích báseň Roberta Browninga, až po 

nedávný fi lm LADY L\ZARUS Sandry Lahireové, který je svébytným komentářem k veršl'1m 

Sylvie Plathové, přednášeným autorkou. Poezie, bás nic ká próza a písně Leonarda Cohe­

na byly adaptovány nejrozličnějšími způsoby od fotografic ké montáže (POE Josefa Ree­

vea) až po a nimac i (I 'l\1 YouR MA Ros lyn c hwartzové). Pokaždé se však texty buď čtou , 

nebo zpívají, přičemž složky tvořící příběh a dokonce metaforický jazyk textu jsou pře­

loženy do evokativních vizuálních obrazl'1. 

Zhudebnění básní také představuje adaptac i z „ te ll ing" do „showing",jsou-Ii přNlváclP­

na na jeviš ti. Roku 2005 adaptoval s k ladatel William Bolcolm Písně nevinnosti a zkuše­
nosti Wi llia ma Blakea pro více než 400 členu orc hestru a pěveckého sboru. Ale tato 

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

ných s klavírním nebo orchestrálním doprovode m. Přesto nedávno Simon Keenl yside 

adaptoval dokonce i „Lieder" č i písňový cyklu do ještě performativnějšího média, když 

ve poluprác i s choreografkou Tris hou Brownovou vytvořili taneční verzi známého pí -

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

Když se li te rární díla adaptují do podoby opery a muzikálu, vyplývají z pos unu od „ te l­

ling" k „showing" obvyklé formální důs ledky, protože zestručnění je u divade ln ích her 

i u románu nezbytné. Ulrich Weisstein vysvětluje, že ke změnám v procesu adaptace ve­

dou také další zákonitosti : 

Protože hudba postrádá rychlost a verbá lní pohotovos t jazyka, je v opeře zapotře­

bí méně slov než v divadelní hře obdobné dé lky. Libre ta jsou většinou kratší než 

texty většiny dramat [a to ne mluvíme o románech![ ... ]. Často se v nich pracuje 

s opakováním[ ... ]. Tato dras tická redukce textu s i, ve spojení s vysoce s mys lovou 

32) Malcolm L e G ri ce, Virtual Real it) - Tautological Oxymoron. ln: Martin Ri ese r - Andrea Z ap p 
(ed ·.).New Screen Media: Cinema/Arl/1'varrali1·e. London: British Film Institute 2002, s. 2:~2. 

33) Monique C a r c a u d - M a r c a i r e - Jeanne-Marie C I e r c·. Pour une approche sociocritique de 

l'adaptation c iné matographique. ln: Thie rry Cr o e n s t ec n (ed.), La lmnsécriture. s. 157 a 167. 

32 



ILUMINACE 
Lindu H utd 1eonová: Co se děje při udaplaci? 

povahou hudby, vynucuje zjednodušení děje i postav, přičemž emoce vyjádřené 

v ucelených hudebních částech opery zabírají ve lkou část času běžně vyhraze né­

ho dějovým událostem.3
·
1
l 

Ve výsledku jsou tedy postavy definovány „stroze a přímo",351 díky tomu se však mohou 

jevit jako nedostatečně motivované. 

Zjednodušení děje nicméně může přinést soudržný a silný dramatický účinek, jako se to 

podařilo Peteru Pearsovi, když zredukoval pro operní adaptaci Benjamina Brittena 

Shakespearův Sen noci svatojánské přibližně na polovinu. Muzikál, využívající dialog, 

může zachovat slova literárního textu - příkladem budiž Richard Nelson a jeho muziká­

lová adaptace části mnohosvazkového Proustova Hledání ztraceného času, nazvaná Můj 

živost s Albertinou - ale pro vyjádření svého tématu může zároveň sáhnout i k prostřed­

kům jiného média. Ve zmiňované adaptaci využívá jevištní verze opakování hudebních 

motivů, aby mohlo obecenstvo přímo vnímat Proustovo téma času a paměti, přičemž dělá 

z Marcela skladatele, a ne spisovatele. 

Přechod od „ telling" k „showing" může kromě změny média znamenat také změnu žán­

ru a s Lím související posun v očekávání publika. Román Williama R. Burnetta Asfalto­
vá džungle byl adaptován jako stejnojmenný kriminální film (1950), jako western (BA­

DI.ANDERS), caper movie (CAtRO) a dokonce jako blaxploitation film (CooL BREEZE).36
) 

Stejný žánrový posun může nastat u rozdílných médií v rámci jednoho modu. Aktualizo­

vaná filmová verze (1995) Shakaspearova Richarda lil. v režii Richarda Loncrainea 

byla označována jako žánrová směsice britského filmu „národního dědictví" (heritage 

film) a americké gangsterky,:171 čímž bezesporu u diváků vyvolávala rozporuplné reakce. 

Když se hra stejného dramatika, Romeo a Julie, proměnila v jeviš tní muzikál West Side 
Stary Leonarda Bernsteina a stejnojmenný film, její žánrové zaměření se měnilo spolu 

s médiem. Podobně tomu bylo i tehdy, když choreograf a hiphopový básník Rennie Har­

ris vytvoři l politic kou alegorii Rome and Jewels o moci a touze, v níž na jevišti nikdy 

Jewel/Juliet/Julii neuvidíme, protože zůstává neviditelnou projekcí mužské touhy a poli­

tiky mužských gangů. Tyto poslední příklady však naznačují, že formální vlastnosti jed­

notlivých médií využívajících „showing" je třeba pečlivěji rozlišovat. 

Showina" 4- -t Showina" " e " e 

Příběhy předváděné v jednom perlormativním médiu jsou vždy adaptovatelné do jiného 

performativního média: filmy a dokonce i filmové adaptace se stávají divadelními muzi­

kály (Mary Poppins, Producenti, lví král) a vracejí se zpět do filmové podoby (například 

MALÝ KRÁMEK HRŮZ) . Francouzskou divadelní frašku Klec bláznů zfilmoval roku 1978 re­

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

34) Ulrich W e i s s t e i n, The libreto as literature. Books Abroad 35, 1961 , s. 19. 
35) Tamtéž, s. 19. 
36) Viz Leo B r a u d y, Afterword: Rethinking Remakes. ln: Andrew H o r I o n - ~tuart Y. M c U o u g a I 

(eds.), Play it Again, Sam: Retakes on Remakes . Berkeley: University of California Press 1998, s . 331. 
37) James . Lo e h I i n, „Top of the world, Ma" : Richard Ill and Cinematic Convention. ln: Linda E. 

Boo s e - Richard B u r t (eds .) , Shakespeare, the Movie. London: Routledge 1997, s . 72-74. 
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z ní tal broadwayský muzikál a poté americký filmový příběh (PrAčí KLEC). Te levizní pa­
rodické scénky z pořadu Saturday ight Live byly zadaptovány do podoby filmu (W ·\)-

Cv SVĚT; B L F:S BROTHER , 2000); film y vznikly na základě te levizních seriálů (M \\ EHIC"; 

Fu TSTO E0\1; M1ss10 : b1rossrn1.E; JsEM AGE~T; STARSKY A HuTCf-1 , apod.). Film i televizt' 
j ou však relati vně realistická média. Co se stane, když se pro film adaptuje nepokryt ť­

s trojený jevištní žánr, jako je opera nebo muzikál? 
V takovém případě exis tují dvě cesty. Bucr je možné umělost přiznal a filmový rea li smus 
obětovat sebereflexi, nebo ji „naturalizovat". Příkladem prvního přístupu je film Hans­

-Ji.irgena Syberberga z roku 1982 podle Parsifala Richarda Wagnera, který využívá mi­
zanscénu namířenou proti na tura lismu. Je překvapivě divadelní i odvážně nefilmová -
režisér nechává herce hrát velmi stylizovaným způsobem v kulisách sestávajících ze 
zvě tšené Wagnerovy posmrtné masky. Opera je natáčena ve s tudiu s použitím zadní pro­

jekce a výprava zahrnuje jiná umělecká díla. Režisér odmítá vést divákův pohled pomo­
cí běžného postupu záběr/protizáběr; namísto toho využívá pomalou jízdu kamery, pa110-

rámy a prolínačky, čímž odráží nenucené a nepřetržité plynutí hudby.381 S výjimkou dvou 
postav herc i nezpívají, předem nahraná hudba funguje jen jako playback, avšak syn­
chronizace není záměrně nikdy dokonalá. Jako nástroj brechtovského zcizení tak Syber­
berg odmítá koordinovat zvuk a obraz. Roli Parsifala navíc hrají dva herc i - žena (Karin 
Kricková) a muž (Michael Kutter), avšak hlas zůstává jediný (a to mužský hlas Rainera 
Goldberga) . 

Alternativou k tomuto druhu vyžívání se v umělosti filmu je naturalizace, kterou nalez­

neme třeba ve filmové verzi KARARETU Boba Fosse z roku 1972 (autory scénáře jsou Jay 
Allenová a Hugh Wheeler). Film postupuje naturali stičtěji než divadelní hra Johna van 
Drutena (Já jsem kamera / I Am a Camera/) i než Haroldem Princem režírovaný muziká l 

(libreto napsali Joe Masteroff a John Kander, hudbu složil Fred Ebb), a dovoluje zpíval 
pouze jedné hlavní postavě, a to Saliy Bowlesové - protože je zpěvačka povoláním, po­
dobně ja ko kabaretié r (MC - Maste r of Ceremonies) - a i tehdy zpívá pouze v Kit Kat 
Klubu, kde je možné její zpěv realis ticky vysvětlit. Záměrnou výj imku představuje poli­
ticky l aděná nacistická píser1 „TomorTow Belong to Me" - když se sbor přidá k ólové­
mu zpěvu člena Hitlerjugend, zvrhne se in trumentace do nereálných rozměru . :11')1 Další 

hudba se ale ve filmu objevuje zce la přirozeně, slyšíme ji z gramofonu, od pouličního 
harmonikáře, v pokoji hraje pianis ta na klavír. 

Televize sdílí s filmem řadu naturalistických konve ncí, a tedy i stejné problémy týkající 
se adaptace. V televizním seriálu je však k di spozic i více času , a proto není třeba adap­
tovaný text tolik zhušťovat. Když Tony Kushner pro televizi adaptoval své divadelní hry 
z devadesátých let, Andělé v Americe, měl seri á l i hra přibližně stejnou délku (asi vest 
hodin) a text ani dramatické scény se nijak podstatně neměnily. Reži sér Mike Nichols 

proto nemusel využívat ke zkrácení předlohy filmových postupu, na rozdíl od te levizní 
adaptace románu Davida Lodge Pěkná práce, v níž množství vizuálních informací po ·ky­

tují již úvodní prostřihy. Zatímco román věnuje hodně času popisu míst a postav, st ej ně 

38) l-lans-Jiirgen S) h e r ber g, Pars1fal: .\'o/es sur un.film. Přel. Claude Porcdl. Pari:,,: Callirnard 1982. 
s. 45 . 

. )9) Ra ndy C I a r k, Bending the Genre. Li1erature/Film Quarlerly 19, 1991. č. I , !>. 54 . 
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jako životopis ným údajům o vzájemných příbuzenských vztazích, aby tak proti sobě po­
·tavil rozdílné světy obou hlavních po tav, te levizní verze dosahuje stejné ho výsledku 

velmi rychle a účinně. Vědomou sebere ílexivní divadelnos t Kus hnerových he r - v první 

řadě vylíčení onoho tajemného Anděla - vyjádřila te levize s pomocí technických kouzel; 

když však roku 2004 zkomponoval Pe te r Eotvos na základě her operu, použil ruzné vo­

kály a hudební s tyly spolu se zvukovými efekty, aby dosáhl s tejného druhu halucinační­

ho efektu. 

Méně bychom již očekávali ope rní adaptaci te levizního pořadu. Nejkontroverznějším 

příkl adem je Jerry Springer - Opera (hudbu slož il Ri chard Thomas, libre to napsal Ste­

ward Lee). Ta to opera hudebně přetváří „ trash TV" na formu vysokého umění, přičemž 

zachovává neomalenos t ve vyjadřování a ději. Ironií osudu se veřej nos t při vysílání zá­

znamu té to operní adaptace televizní s tanicí BBC v roce 2005 rozhořčovala nad proti­

křesťanskou alegorií, kte rá podle ní ne ní pro operu v televizi vhodná! 

Také fdmum se dostalo operní podoby: VATBU Roberta Altmana „zoperatizovali" roku 

2004 Arnold Weinste in a William Bolcom pro Chicago Lyric Opera, opět v režii Rober­

ta Altmana. Adaptace snižuje počet po tav ze č tyřiceti osmi na šestnáct zpívaných rolí; 

rozv láčný a chaotický (protože improvizovaný) filmový příběh s mnoha dějovým i rovina­

mi je v opeře přímočařejší. Umělejší zpívaná j eviš tní verze oslabuj e břitkou společen­

skou satiru realis tického filmu , vulgaritu zbohatlíku, snobismus a pokrytectví a ris tokra­

c ie a jej ic h zbožnou úc tu k ins tituc i svatby - možná kvůli konvenc ím komické opery. 

Ja ko mode l tohoto moderního svate bního příběhu totiž jednoznačně posloužila Mozarto­

va komická opera Figarova svatba založená na problematice třídní společnosti , př·ičemž 

směs komedie mravů a milostného příběhu pravděpodobně přispěla k jemnějšímu a ho­

vívavějšímu portré tu pos tav, než umožnil filmový realismus. Hybridní formy, kte ré k již 

natoč·eným (často němým) filmům přidávají písně, pl-edstavují částečné převody mezi 

médi i. [ ty fungují jako adaptace. Kráska a zvíře Philipa Glasse přidává k filmu Jeana 

Cocteaua z roku 1946 nová slova pro živé zpěváky, jejichž zpěv není nikdy zcela yn­

c hroni zovaný s událostmi na plátně . Proj ekt Bened ic ta Masona Chaplinopery (Chaplino­

peras, 1988) adaptuje tři Chaplinovy krátké filmy z roku 1917, CllAPLI STRÁŽCEM VEŘEJ-

~:110 POŘÁDKU, CHAPLIN VYSTĚHOVALCEM a CllAPLI uPRCllLÝM TRESTA CEM, tak, že k původním 

filmům opět přidává živě zpívané a hra né pí ně . T y jsou v tomto případě synchronizova­

né s dějem na plátně, ale často spíše parodicky než realis ticky. 

Převrácením tohoto vztahu mezi filmem a hude bním divadlem může být ona podivná 

s míšená forma, často považovaná za jis tý druh adaptace: operní film ne bo „opera na 

pli:ltně", v níž se využívá naturalis tických filmových konvencí k překladu nejméně rea­

li s tické jeviš tní formy. Integrita hudební partitury a jazykového libre ta se větši nou za­

c hovává navzdory odlišným požadavkům obou méd ií, ačkoli je možné něco vynechat. 

Části hudebního doprovodu mohou být dokonce nahrány v jiném tempu, aby se vyhově­
lo potřebám filmového režiséra, jak tomu je v případě filmové verze Verdiho Otella, kte­

rou roku 1986 natoč il Franco Zeffirell i. Ve fi lmu se však orchestr ztrácí ve zvukové s to­

pě a po trádáme také fyzickou přítomnost d irigenta coby „horizontu stabilizujícího 

ú roveň umělos ti , jejíž přijetí se po publiku vyžaduje". IO' Naproti tomu j e možné natáčet 

40) Jonathan M i I I e r, Subsequent Performances, s. 209. 
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operní filmy v exteri érech, i když nikoli nutně na místě uvedeném v libretu - Mozartův 

Don Giovanni se ve filmu Josepha Loseyho neodehrává v Seville, ale v přepychové pal­

ladiovské architektuře Benátska. Zdá se, že lidé zpívají na otevřeném prostranství, ale 

zvuk, který slyšíme, je zvukem koncertní síně nebo nahrávacího s tudia. Napodobují 
„zpívání", ale detailní záběry prozrazují, že se jejich ústa a krk nenapínají jako při sku­

tečném zpěvu. Ztělesnění dramatu a intenzitu živého představení nenahrazuje ani tak 

realismus, jako spíše konvence, které určují, co je ve filmu jako realismus přijatelné: de­

tailní záběry neriskují, že vystaví na odiv samotnou fyzičnost zpívání, včetně „odpudi­

vých detailů na zubní plomby a chvějící se jazyk".41
, Zmenšení, k němuž dochází při s le­

dování videonáhrávky nebo DVD, v tomto případě obrací gigantický účinek detailního 

záběru na velkém plátně. Všechna výše zmiňovaná média jsou performativní. Mají tedy 

společný modus, „showing", přičemž se odlišují specifickými omezeními a konvencemi 

jednotlivých médií. Když Andrew Bovell adaptoval svou vlastní divadelní hru Zmatení 
jazyků pro film (ten dos tal název LANTANA a režíroval ho Ray Lawrence), zj istil, že musí 

změnit nerealistickou zápletku divadelní hry, založenou na náhodě, aby odpovídala na­

turalistickým pravidlům pravděpodobnosti ve filmu. Když však John Guare přenesl svou 
hru z roku 1990 nazvanou Šest stupňů odloučení do filmu , ponechal text v podstatě ne­

dotčený, ale změnil divadelní samolibos t hry, v níž postavy vyprávějí příběh publiku, do 

filmovější a realističtější podoby. Publikum filmového příběhu tak představuje proměn­

livá skupina přátel, kteří se scházej í kvůli dalšímu pokračování na různých společných 

setkáních. Není „showing" jako „showing". 

Interakce +- --+ „Telling" nebo „Showing" 

Formální a hermeneutické komplexnosti vztahů mezi „showing" a „telling", jíž j sme do­

posud věnovali pozornost, se jistě vyrovná posun mezi úrovněmi a posun úrovně a typu 

zapojení při přechodu od „showing" nebo „telling" k participativnímu modu interaktivi­

ty. „Záměrná činnost uživatele či účastníka", abychom citovali Matie-Laure Ryanovou, 
je v digitálních médiích společně s interfejsem a databází42

) považována za zásadní 

a „skutečně odlišující" rys.4
:
3

, Záměrnou činnost uživatele (hráče) vyžaduje například 

i adaptace románu Jane Austenové Pýcha a předsudek do podoby deskové hry, kde se 

hráč pohybuje na základě hodů kostkou a vítězem se stává ten, kdo se dostane nejdříve 

do kostela, aby se vdal nebo oženil. Nejčastěji se však tento způsob adaptace objevuje 

u počítačových her. Román Niky Bertramové Modus Kahuna má i podobu počítačové 

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

her má ale blíže k filmu než k próze, pokud se přímo neprolínají, a to nejen v evidentním 

případě, kdy jsou kniha a hra součástí jedné franšízy. 

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

41) Tamtéž, s . 208. 
42) Viz Lev M an o v i c h, The language of New Media. Cambridge: MIT Press 2001. 
43) M. L. R y a n, c. d., s. 338. 
44) Dostupné online: <http://www.kahunamodus.de/swave.html>, [rev. 21. 2. 2009]. 
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z Hvězdného komanda s postavou Buzze, která vychází ze zmíněného filmu i ze hry, v níž 

e má odehrávat ona úvodní sekvence filmu. 151 érie filmu nazvanýc h SMRTONO Á PA 'T 

zplod ila hry Die Hard Trilogy a Die Hard Trilogy 2, u nichž děj filmů představuje oporu 

hráč''. ké zkušenos ti. Na rozdíl od filmu v nich ale není jisté, že hlavní pos tava přežije; 

tato nejistota ne bo napětí j e samozřejmě oučástí zábavy. Stejně jako v případě rozlič­

ných podob hype rmédií je zde důležitý proces, nikoli konečný nebo uzavřený výrobek . 

Pro videohry je často nejdůležitější adaptovaný he terokosmos, ohromujíc í svět digitální 

animace, do nějž hráč vstupuje. Naše tě lesné reakce na imerzivní zkušenost zprostřed­

kovanou vizuálními a zvukovými efekty nás do hry na tolik „intenzivně zapojují" ,461 že 

tomu žádná jiná média nemohou konkurovat. 

Interakti vnost j e ale také zodpovědná za rozdílné formálni postupy. Dojem soudržnosti je 

pro torový a vytváří jej samotný hráč uvnitř prostoru hry, který si jej pouze nepředstavu­

je, a už vůbec jej pouze nevnímá, ale j e s ním akti vně spoje n.471 Heterokosmos filmu ve 

hře prožíváme v intenzivnější podobě „zá lupné kinestézie" a jako bychom jej přímo 

vnímali , 181 ať už se jedná o svět H\'ĚZD:'-IÝCll VÁLEK, nebo o Z ÁHADU B LA IR W1TCH. Možná 

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

pět) považována za mnohem strašidelnější než cokoli , čeho by mohl Chris tophe Gans do­

sáhnout ve filmové verzi. Logika programování her je navíc v porovnání s filmem ještě 

více zaměřená na dosahování určitého c íle . Ve hrách není tolik prázdnýc h mís t, která ve 

své mysli diváci a čtenáři musí zaplnit, aby dílu dodali smysl. Digitální hry mohou čer­

pat z tele vizních, fotografických a filmovýc h postupů , tropů a asociací, ale vždy mají 

svou vlastní logiku.49) · 

Stejně inte raktivní, i když jiným způsobem , j sou zábavní parky (theme parks), v nichž 

vstupujeme přímo do světa Disneyho filmu, stejně jako zkušenost virtuální reality, která 

navozuje v naš ich tělech pocit, že vs tupujeme do adaptovaného heterokosmu. Velká část 

vi rtuálního umění nám iluzionistic ky nabízí nějaký mytický kontext prostřednictvím 

multisensorického inteifejs u.501 „Interakti vně vyprávěné příběhy", ať už v internetové 

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

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

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

terakc i' jak s místy, tak, což je důležitěj ší, virtuálními herc i, z jejichž pohledu událos-

45) Pau l W a r d, Videogames as Remediated Animation. ln: Ceoff K i n g - Tanya K r z y w i n s k a 
(eds.), c . d„ s . 133. 

46) Ccoff K i n g, Die Hard{fry Ha rder: Narrati ve spectacle and beyond, from Hollywood to Videogame. ln: 
Ceoff K i n g - Tanya Kr z y w i n s k a (eds.), Screen Play: Cinema/Videogames/lnterfaces . London: 
Wall flower Press 2002, s . 63. 

47) Wee Liang To n g- Marcus Cheng T a n, Vision ancl Virtua lity: The Construction of Narrative pace in 
film and Computer Games. ln: Ceoff K i n g - Tanya K r z y w i n s k a (eds.), c . d „ s. 107. 

18) Andrew D a r 1 e y, Visual Digital culture: Surface Play and Spectacle in new Media Genres. London: 
Routledge 2000, s . 152. 

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

50) Olive r G r a u, Virtual Art: From /llusion to lmmersion. Přel. Gloria Cuslance. Cambridge: MIT Press 
2003, s. 350. 
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IL U MI NACE 
Lrndu li utt·llťonm á: Cr> ..,„. dt•Jt' při aduptau ! 

ti vnímaj í, s a tmosférou a náladami , s nimiž se setkávají a které zažívají: vše mus í b)t 

vědomě vytvořeno a musí se respektovat přísná pravidla. Mohli bychom to nazval ,insce­

nováním inte rakce'" .51
) Tato pečli vě vytvořená elektronická inscenace nej lépe vyhovuje 

adaptaci určitých druhu narativních struktur, a tedy i žánrů , jmenovi tě thriller·u, de te k­

tivníc h příběhu a dokumentl'1. 

Když j sme při úvahách o adaptaci a jedinečno ti médií zmiňovali generickou kategorii 

formy, s pojovali j sme to, co by Gérard Gene tte (v knize lntroduction d l'architexte)521 roz­

dělil na „formu" (próza, poezie, obraz, hudbu, zvuk), „žánr" (romá n, di vade lní hra /ko­

medi e, tragédie/, opera) a „ modus" (narativní, dramatický). Směr našeho vlastního teo­

re tic ké ho uvažování, soustředícího se na pos un mezi mody „ te lling", „showing" 

a „ interacting", s sebou zdánli vě přines l směšování jednotli vých kategorií. Abychom 

detailněji prozkouma li komplexnost těchto přechodu, vybrala jsem několik formálních 

problému , které jsou nejspornějš í, ne bo ev nich objevuje nejvíce „daností" či přijíma­

ných truismu, a proto je potřeba je zpochybnit. apříklad historické teleologické pojetí 

filmu jako kulminačního stupně ve vývoj i jiných žánrů a médií, nebo alespor'í jako média 

nejobsažnějšího, vypadá takto: „Z historického pohledu je román nás tupcem dramatu , 

přičemž přejal některé jeho části (postava, dialog) a přidal své vlastní (vnitřní monolog, 

hledisko, re flexe, komentář, ironie) . Podobně i film původně s ledoval základní princ ipy 

na rat ivní prózy a kopíroval jev iš tní drama," přičemž rozvíje l své vlastní postupy a formy, 

stejně jako své vlastní prostředky výroby, distribuce a konzumpce .5:ii Z tohoto dlouhé ho 

seznamu je to právě vnitřní monolog, h ledi sko, reflexe, komentář a ironie, s polu s další­

mi tématy, jako j sou mnohoznačnost a čas, kte ré přitahovaly největší pozornost v kriti<"­

kých a teoretických pracích věnovaných přechodu od ti štěného textu k jakémukoli dru­

hu představení či inscenace a odtud k partic ipaci. Proto se dále zaměříme především na 

nejběžnější teoretic ké truismy nebo klišé, které ověříme na adaptační praxi. 

Klišé č. 1: 
Pouze „telling" (zvláště v próze) umožňuje ztvárnit jak intimnost, 

tak odtažitost hle diska (point of view) 

Jak jsme viděli , a každá základní kniha o vyprávění příběhu a konečně každá pokroči­

lejš í kniha o naratologii to potvrdí, vyprávět příběh není lo samé ja ko jej ukázal. Avšak 

vzáje mné vztahy mezi romá nem a filme m naznačují, že Lakové jednoduché konstatování 

s sebou přináší i problémy. Joseph Conrad v předmluvě k Černochovi z lodě Narcissus 
napsal proslulou větu: „Úkolem, které ho se s nažím dosáhnout, j e s ilou psaného s lova 

nechat č tenáře zaslechnout, pocítit - a především pak vidět."541 Literární vědc i se roz-

5 1) Eku W a n d , l nleraclive Storyle ll ing: Thc Renaissanl"e of arration. ln: Martin Rieser - Andrea Zapp 
(eds.}, ew Screen Media: Cinema/Art/!\arrative . London: Bri tish f ilm Institute 2002, ;,. J 66. 

52) Gérard G e n e t t e, fntroduction a ťarchitexte. Paris: Seuil 1979. 
53) R. C i d d i n g s - K. Se I b y - Ch. W e n s I e y, (". cl., s. ix-x. 
54) Joseph C o n r a d , Condition of Art. l n: Morton Oauwcn Z a b e I (ed.), The Portable Conrad. e1' York: 

Viking Press 1968, s. 708. 
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ILUMINA CE 
l.111da llutdu·onmú: Co '>ť děje při adaptaci'? 

('házejí v názoru, jestli moderní román ve využívání více hledisek, el ips, fragmentace 

a diskontinuity něco dluží filmu, nebo je tomu naopak.551 Romanopisec Claude S imon 

tvrdí: „ e mohu své romány psát jina k, než že ne us tále definuji rozdílné pozice, kte ré vy­

pravě(- nebo vypravěči zaujímají v prostoťU (pole viděného, zorné pole, pohyblivos t 

vzhlede m k popisované scéně - nebo, chcete-li , úhel kamery, detail, polode tai l, panorá­

ma, nehybný záběr atd.)." 56J 

Pří luš ník s ta rš í generace teoretiku adaptace George Bluestone tvrdil, že filmové adap­

taC'e se ve skutečnosti objevují až te hdy, když román prošel počátkem dvacátého stole tí 

krizí ide ntity a změnil se na „drama jazykové neadekvátnos ti".57
J Protože byl film scho­

pe n re prezentoval vizuální a dramati cké vyprávění tak živě, omezil se román na popis 

inte riority. :,a1 Podobné teorie činí z filmových adaptací jakousi pomstu příběhu, kte rý ro­

mán ve svém zaměření na jazykovou s tránku opustil. Jako by byly filmové verze odpově­

dí na pokus o lite rární prognos tiku z roku 1927, pojmenovanou Šeherezáda, neboli bu­
doucnost anglického románu (Scheherezade, or the Future of the English Nove l). Podle 

jejího autora, Johna Carrutherse, odloží budoucnos t představitele vysokého moderní mu 

někam na s kládku a nahradí je „obnove ným důrazem na příběh, děj"591 prostřednictvím 

„ re inkarnací Šeherezády, vypravěčky PŘÍBĚHŮ".601 Jak přesně by měly tyto budoucí 

v e he rezád y vyprávět své příběhy ve fi lmu ne bo na divadle? Nebo je možné dosáhnout na 

jeviš ti dt1věrnosti vyprávění v první osobě? Jsou performativní média omezena na hle­

cli sko třetí osoby? Nebo j e možné při představení dosáhnout intimnosti vypravěče v prv­

ní osobě? Fungují zde takové postupy, jako je hlas mimo obraz nebo monolog? Jak c há­

pat s ílu de tailního fi lmového záběťU a j eho schopnos t nabídnout „mi krodrama lids kého 

výraz11"?611 

Pokud máme věřit Příběhu, bibli scenári tu z pera Roberta McKee, film y by se nikdy 
nemě ly uc hylovat k „ li terárním" prostředkům ne bo jejich ekvivalentům, jako j e deu.s 
ex machina nebo hlas mimo obraz; v tom případě by se jednalo o „ te lling", nikoli 

o „showing" . Skvě lý vtip ve filmu ADAPTAC E, kde se Mc Kee „objeví", spočívá samozřej­

mě v tom, že film je ho poučku zároveň dokládá i ničí. Populární příručka adaptace Lin­

d y Segerové Umění adaptace: jak převést fakta afikci do.filmu označuje postupy, jakým 

je například hlas mimo obraz, za ťUŠ ivé,621 protože nás nutí soustředit se na lova, kte rá 

s lyšíme, a nikoli na děj , je nž se před námi odehrává. Není proto nijak překvapivé, že 

Ba p i Sidhwaová trva la na použit í h lasu mimo obraz ve filmové adaptaci s vého románu 

Pukající země kte rý režírovala Dee pa Mehtaová (pod názvem ZEMĚ), ani to, že tento po-

SS) K. F, I I i o t t, c. d., s. l 13- 114: Geoffrey Wa g ne r, The Novel and the Cinema. Rutheford: F'airle igh 
Di<"k inson Univers ity Press 1975, s. 14- 16. 

S6) Cit podle: Bruí"e M o r r i s s e l l e, Nol'el wul Film: Essa_rs in Two Genres. Chicago: Univers it; of Chi-
cago PrC'ss 1985. s. 17 . 

.}7) George B I u e s l o n e, c. d., s. 11 . 

.}8) K. F, I I i o t t. c. d., s . 52 . 

. ')9) John C a r r u l h e r s, Scheherezode, or the Fut11re oj the English f\'01·el. London: Kegan Pau l, Trend1 
and Truhner 1927. . 92. 

60) Tamtéž, s. 95. 
6 1) G. 13 I u C' s l o n e, c·. d., s. 27. 
62) Linda S(' g e r, TheArt of Adaptation: Tuming Faci and Fiction into Film. l ew York: Henry lloll 1992, 

s. 2.). 
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IL UM I NACE 
Linda ltu1chťo11m·á: C.• ,„. dfjt• při adaplJl'i't 

žadavek př·i vedl režisérku do rozpaH1.6:
1
> Film M11.uo Dou .AR B ABY Clinta Ea ·twooda 

vzn ikl podle scénáře Paula Haggise, kte rý zadaptoval několik povídek z knihy páleni­

ny od provazů: příběhy z rohu ringu F. X. Toola (p eudonym Jerryho Boyda) . Zde se ob­

jevuj e hlas mimo obraz průběžně v celém filmu, a tím vytváří z jedné postavy (Edd ie 

c rap-lron Oupris) morální úběžník celé ho díla . Když však použil Robe rt Bresson hlas 

mimo obraz pro reprezentaci deníkových zápi u ve své filmové adaptaci z roku 1950 

podle Deníku venkovského faráře Georgese Be rnanose, kritikové se okamžitě rozdělili na 

dva tábory s protichůdnými názory na adekvátnost využití té to techniky. 

Pokusy využít kameru pro vyprávění z poh ledu první osoby - nechat diváka v idět pouze 

Lo, co vidí hlavní postava - jsou zřídkavé. Navzdory proslulému příkladu adaptace Cha n­

d le rovy Dámy v jezeře Roberte m Montgomerym z roku 1946, v němž byla ka mera umís ­

těna na hrudi hlavní postavy, filmy s nímané z hlediska pohledu první osoby se ča to 

označují jako „těžkopádné a nápadně až okázale artistní" .64
> Ti , kdo zpracovávají film do 

podoby románu, se naopak musejí rozhodnou t pro hledisko, jež by kopírovalo pohled ka­

mery, a jej ich úkol může být s tej ně obtížný. Většina filmu využívá kamery jako jis tého 

pohyblivého vypravěče ve třetí osobě pro reprezentac i hlediska rozličných postav v růz­
ných okamžicích.6

,,;1 To se s talo normou do té míry, že když se film drží konkrétního hle­

diska, upozorní na sebe - což je případ známého Kurosawova snímku RA~OMON, j enž po­

dává rozdílné verze událostí z pohledu č tyř pos tav. Když v roce 1966 převedla s tanice 

BBC do televizní s tudiové podoby operu Be njamina Britte na Billy Budd, kamera učini­

la z kapitána Verea ústřední pos tavu způsobem, který autor libreta E. M. Forster ostře 
odsoudil;66l přesto však můžeme poznamenal, že samotný text opery při adaptac i Melvi l­

lova románu j iž činí Vereovo hledisko centrá lním, protože jej na scéně nechává vyprávět 
začátek a konec příběhu. 

Užívám pojem „hledisko", exis tuje však rozdíl mezi tím, co postavy, a tedy i divác i vidí, 
a tím, co mohou skutečně vědět.67> V adaptaci vypravěčsky matoucího románu Michaela 

Ondaatjeho Anglický pacient režiséra Anthonyho Minghe lly z roku 1996 je hlavní pos ta­

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

mnohem š irš í díky hlasům mimo obraz a informacím od jiných postav, často zpro třed­

kovaným pomocí ílashbackťi.681 

Ve vícestopém médiu může k předvedení hlediska s loužit vše : úhel snímání kame ry, oh­

nisková vzdálenost, hudba, mizanscéna, zptisob hraní nebo kostým.691 Robert Sta m tvr­

dí, že dťi lež itější než uvažování nad první a třetí osobou vyprávění je „autorská kontrola 

63) Baps i S i d h w a, Watching My Novel Beeomc Hn Film. New York Times, 1999, 5 Septcmber, Arls and 
Lcisure, s . 21. 

64) R. C i d d i n g s - K. Se I b y - Ch. W e n s I e y, e. d .• s. 79. 
65) Robert I a m, Beyond Fidelity, s. 72. 
66) J. T a rn b I i n g, c. d., s. 88. 
67) Franc;ois J o s l, The Look: From Film lo O\el. Přel. Robert lam. ln: Robert Sl a m - Ale»sandra 

R a e n e g o (eds.), A Companio11 to Literature a11d Film. Oxford: Blackwell 2004, s. 73. 
68) Bronwen Th o m a s, Piecing together a mirage: Adapting The English Palie11t fo r the screen. ln: Robert 

Ci d d i n g s - Erica S h e e n, The classic novel: From page to screen. , ew York: St. Mai1in '>. Press 
2000, s. 197-232, zde 222. 

69) Robert S l a m, fntroduction: The Theory and Praetiee of Adaptalion. ln: Robert S t a m - Alessandra 
R a e ne g o (eds.), c. d., s. l -52, zde :39. 
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ILUMINACE 
Louda llu1cheono•á: Co .e děje při ad<1placi '! 

blízkos ti a vzdále nosti, odstínění možnos tí přístupu ke znalostem a do vědomí postav" .701 

Příkladem muže být autobiografický román Gus tava Hasforda z roku 1983, nazvaný Za 
pár (Short-Timers) . Vypráví jej postava jménem Joke r, který píše pro mariňácké noviny 

a příběh podává epizodickým, útržkovitým, nespojitým s tyle m - údajně jako objektivní 

kore lát „ne myslnosti" války ve Vie tnamu, ja k ji subjektivně vnímají pos tava i autor. 

Když S tanley Kubric k a Michae l He rr adaptovali tento román pro film nazvaný F ULL ME­

TAL JACKET,711 nahradili ironičtější, odtažitější novinářskou pe rspektivu sebere ílex ivněj­

š ím pohledem na vytváření obrazu války a na válku samotnou v jejich morální absur­

ditě. 

Ta ké adaptace filml'1 do podoby videohe r zpochybňují truis mus o všestranných možnos­

tech prozaické fikce. Dokonce i bez využití virtuální reality, jež představuje skutečné 

ztělesnění per pektivy první osoby, umožňuje počítačová animace větší rozma nitost, než 

se jí většinou přiznává. Můžeme i vybrat mezi střílečkami z pohledu první nebo třetí 

osoby a má me ta ké možnost multiplayeru. Existují i varianty, které spojují obě možnosti: 

mužemejednat z pozice první osoby, a le vidět jako třetí osoba - zpoza postavy ne bo ava­

taru. Z hledis ka první osoby se hráč i pouze pasivně nedívají, spíše se jim dos tává „zá­

s tupného pohledu na hrací svět zpoza očí j ejich pos tavy na obrazovce" .721 To nabízí bez­

prostřednějš í vztah s postavou a dokonalejší vtažení do animovaného světa hry. Střílečky 

z pohledu třetí osoby používají předrenderované (pre rendered) úhly kamery, kte ré směřu­

jí hráčovu pozornost, v mnohém podobně, jako když kamera ve filmu vede diváku v pohled. 

Přesto však toto klišé o hledisku v rl'1zných modech zapoje~í poukazuje na širší a živě 

diskutované téma schopnos ti rozdílných médií preze ntovat vnitřní a vnější světy, s ubje k­

ti vitu a fyzic ký svět. Ačkoli se analýzy tohoto tématu v teoretické literatuře omezují na 

„ te lling" a „showing", mohou se vztahovat také k modu participace, který nemusí sdílet 

společné vlastnos ti lite ratury a filmu: „více ne bo méně rozvinuté užití dialogu, řeči a ja­
zyka". ni 

Klišé č. 2: 
lnteriorita je úzenúm „telling''; exterioritu j e nejlépe možné zpracovat 

pomocí „showing" a zvláště v modu interakce. 

Jinými slovy: jazyk, zvláště literární fikce, svou vizual izací, konceptualizací a inte lektu­

alizovaným uchopením „zvládá" interioritu nejlépe. Performativní umění, kte ré slucho­

vě a v izuálně přímo vnímáme, s tejně jako umění založené na participaci, s jeho možnos­

tí fyzicky se ponořit do ztvárněného světa, se lé pe hodí pro reprezentaci exteriority. Lze 

tvrdit, že modernistická fikce ještě prohloubila rozdíl mezi ti štěným textem a filmem, 

zv láště tím, že dala nový význam vnitřnímu životu pos tav, s ple titosti psychologie, myš-

70) R. S t a 111, lntroduction: The Theory and Practice oj Adaptation, s. 35. 
71) V české dislribuc i se občas objevuje i pod titulem OLOVĚNÁ VESTA. 

72) Jo B r y e c - Jason R u t t e r. Spectac le of the Deathmatch: Character and a rrat ive in First-person 
Shoote rs. ln: Ceoff K i n g- Tanya K r z y w i n s k a (eds.), c. d„ s. 71. 

73) B. M o r r i s s e t t e, c. d„ s. 13. 
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Lrncfo llu1du·ono\1Í: Co M. cft-:Jt" pfi adaptac i'( 

lenkám a pocitům . James Joyce s ice mohl tvrdit , že jeho paměť funguj e jako „ kinemato­

grar', a le jeho klas ic ká modernistická díla z něj také podle některých autoru uč i ni l a 

předchl'1dce nových médií: „Tématem e nyní tává samotný proces myšle n í, a je tak 

možné opustit lineární a zřejmý svět logiky. Joyce r ... ] používá proudu vědomí, aby vy­

jádřil prolnutí subjektu a světa, vnitřního a vnějšího."7 1 1 A podle té to logi ky našla „rizo­

mati cká síť" Plaček nad Finneganem důstojného dědice v hype rtextu coby narat ivní 

s trategi i. 7·'>1 

Bez ohledu na to musíme nicméně podotknout, že vždy exis toval jis tý rozpor mezi s pojo­

váním Joyceova proudu vědomí s film em ne bo dokonce s novými médii a názorem, že 

jsou j eho jazykově a struk turálně složitá díla ve skutečnost i pro fi lm neadaptovate lná.761 

Avšak filmové adaptace Joyceových románu, jejic hž autorem je Joseph Strick, hledaly 

č i stě fi lmové ekvivalenty takových té mat , jako je napětí mezi realisme m a abstrakcí. 

V O DYSSEOVI použil například š irokoúhlý obje kti v, asociati vní typy střihu a zvukový do­

provod , kte rý narušuje logiku a kontinuitu .771 tručně řečeno: odmítá standardní hol­

lywoodské konvence znázornění subje ktivity (záběr/protizáběr, střih v sou ladu s pohle­

dem postavy /eye-line match/ ) a využívá namís to toho avantgardníc h filmových po lupu 

včetně experimentování se zvukem a pracuje dokonce se záběry naprosté tmy. Ve své 

pozdější adaptaci P ORTRÉTU MĚLCE v JI OŠSKÝCII l.F:TECll použil Strick sekvenčních ílas­

hbacku a ílashforwardu, aby zprostředkoval doj em Štěpánovy na lome né subjektivity. Ve 

fil mové verzi příběhu se s tává hlavním tématem s píše inte rnalizovaná vina než zrod umě­

lecké tvořivosti. Režisér se opírá o d va verše „ Pu ll out his eyes I Apologise" (Vyklubou 

mu očka I jen ať počká)78> a vybírá s i obrazový moti v očí v de ta ilu a v symbolic ké montáži, 

ahy ztvárn il a nastolil toto té ma j iž v prvníc h minutách filmu. 

Štěpánův osobní deník hraje ve fi lmu me nš í roli než v románu, ale v závěrečných scé­

nác h, kde se objevuje, používá Stric k hlas mimo obraz a montáž, přičemž nedovoluje, 

aby lyšite lné a viditelné dokonale souznělo, až dokud se deník neobjeví počtvrté jako 

znak své „přítomnosti"; když se deník objeví popáté, hlas mimo obraz umožf1uje, aby se 

popisovaná scéna odehrála.;91 Mužeme předpokládat, že obecens tvo s i touto dobou j iž 

deníkový kód osvoji lo, i když se na konci hlas mimo obraz pro jis totu ještě jednou vrací. 

J e nutno přiznat, že dů raz, kte rý k lade román na jazyk - Štěpánovu posedlost s lovy, psa­

nými ne bo mluvenými - a na os tatní smys ly (pac hy, zvuky, počitky), obětuje filmová 

adaptace ve prospěch vizuálního. Jedním z důsledku je, že se nám přerod °"těpána 
v umělce zdá bez motivace, přesto však fi lm nalézá obrazové vizuální prostředky, jež nám 

dávaj í nahlédnout do Štěpánovy duše a je ho představi vosti. 

74) Sokc D i n k I a, The A11 of Narralive - Towards lhc Floating Work oj Art. ln : Mariin R i <'se r - An­
drea Z a p p (eds.), c. d., s . 30. 

75) Tamléž, 5. ;3 1. 
76) Luke C i b bon s, „The Cracked Looking Glass" ofCinerna: James Jo)ce, John Huslon, and tlw Me:>rno­

ry of ,,The Dead". Yale}ournalojCriticism 15,2002.l·. l ,s. 127. 
77) Maria Pr a rn a g g i o r e. nrnaslcred Suhje:>cl: ldenlil) a5 a Fabriťation in Jo;,eph Striek's •I Portrait 

oj a11 Artist as a Young Man and l lysses. ln : Michael P. G i I I es pi e (ed.), James }o)Ce and the Fab­
rication oj on lrish Identity. Amslerdarn: Rodopi 200 I. s. 56. 

78) James J o y e e. Portrét umělce i'}inošskfch letech. Přťl. Aloys 'koumal. Praha: Odeon 198:3. s. :~O. 
79) Robert A. Arm o u r. The „what nťss" of Joseph S1ric·k·„ Portrait . ln: Michael K I e i n - Ci llian P a r -

k e r (eds.), c. d. , s. 284. 
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Ať je to jak chce, i přes tyto filmové pokusy mťiže filmová kritička Pauline Kaelová z New 
Yorkeru přece je n se vší sebejis totou prohlás it, že „ Filmy jsou vhodné pro vyjádření 

děje; nej ou vhodné pro re flexivní ne bo pojmové myšlení. Jsou vhodné pro bezpro třed­

ní podnět".Bťlt takovým tvrzením se ocitá ve vybrané společnosti . Také Bertold Brecht 

tvrdil, že film vyžaduje „vnější akci a nikoli intros pe ktivní psychologii" .811 Film prý se 

nehodí k tomu, aby nám zprostředkoval nitro po tavy, protože může ukázat pouze vněj­

šek a nikdy není schopen vyjádřit, co se děje pod viditelným povrchem. Manuál Lindy 

Segerové to říká takto: „ Vše, co se týká vnitřních psychologických pochodu, soustředí se 

na vnitřní myšlenky a pohnutky, bude náročné dramaticky vyjádřit." 821 Rozhodně platí, 

že komplikované vnitřní monology a analýzy vni třních slavťi jsou obtížně vizuálně repre­

zentova telné, a le jak ukázal Strick v PORTHÉTU, zvuk a avantgardní filmové pos tupy j e 

přesto možné použít k tomu, aby inte rioritu nějak vyznačovaly. Virginia Woolfová si ne­

nechala ujít příleži losl zaútočil na samotnou myš le nku filmové adaptace Anny Karenino­

vé, jejíž hrdinka by se před nám i podle Woolfové objevila jako „prostopášná dáma v čer­

ném amelu a s perlami". Jednoduše ji odmítla uznal, prolože trvala na lom, že jako 

č tenářka románu poznala Annu „téměř výlučně prostřednictvím jejího nitra - jejího šar­

mu, vášně, beznaděje".s:lt Bez podobných informací o Annině nitru její pods tatu vůbec 

nepochopíme. Moment hrůzy, který zažívá He len Schlegelová („Panika a prázdno!"), e 

ve filmové adaptaci RoDI N~=Ho SÍDLA Ismaila Merchanla a Jamese l voryho objevuje jako 

pouhý abstraktní popis při přednášce o Beethove novi. Proto se tvrdí, že nám film muže 

ukázal pos tavy, které cosi prožívají nebo na něco myslí, ale nemůže nikdy odhalit j ejich 

zážitky ne bo myšlenky bez „literárního" h lasu mimo obraz. 

Jak js me však již měli možnost pozoroval, film je schopen nalézt a skutečně nalézá filmo­

vé ekvivalenty. Určité scény je například možné natočit tak, aby nabyly symbolické hod­

noty a vnitřní svět pos tavy se s tal pro diváka srozumitelným. Tak třeba hlavní pos tavu 

tá rnoucího muže ve Viscontiho SMRTI v BENÁTKÁCH promění holič obarvením vlasů a po­

mocí l íčidel v parodii obrazu mladého muže, schopného zamilovat se do krásného mla­

díka. lejná scéna se vyskytuje i v Mannově nove le, ale ve Viscontiho filmové podobě 

má mnohem větší význam a dopad: ohledem na samotnou sílu vizuálního obrazu a ne­

nápadné herectví Dirka Bogardea se napětí mezi Aschenbachovými mukami a jeho tou­

hou, mezi je ho strachem a nadějí na filmovém plátně ukazuje v brutálním detailu. 

Vnější vzhled s louží jako zrcadlo vni třních pravd. Jinými slovy: je možné vytvořit vizu­

á lní a s luc hové koreláty vnitřních událos tí, přičemž film má k dispozici mnoho postupů , 

jimiž jazykové texty nedis ponují. Síla de tailního záběru, která vytváří psychologickou 

blízkost (vzpomeňme třeba na Bergmanovy filmy) je lak zjevná, že jej režiséři mohou vy­

užíval pro ztvárnění silné a pronikavé vn itřn í ironie: v dříve popisované filmové adapta­

ci te phena F'rearse NEBEZPEČNÉ ZNÁMOSTI pozoruje Valmont bolestivý potrat jeho vlastní­

ho dítěte, přičemž detail jeho t váře ukazuje c hladný odstup. 

80) Cit. podle: Gerald P e a r y - Roge r h a l z k i n (eds.), c. d., s . 3. 
81) Bertold Br ec h l, The film, the novel and epi<' thealre. ln: Týž, Brecht on ThealrP. Přel. John \\:' ille tl. 

ew York: Methuen 1964, s . 50. 

82) L. S e g e r, c. d., s. 55. 

8:~) Virginia Wo o I f, The Movies and Reality. New Republic 47, 1926, 4. 8., s. 309. 
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Ačkoli je film ve většině případů naturalistický, je také schopen vytvářet vizuální, exter­
nalizované analogie subj ektivních prvků - fantazijních nebo magicky realis ti ckých - ta­

kovými pos tupy, jako je zpomalený záběr, rychlý střih, deformující objektivy (rybí oko, 
teleobjektiv), nasvětlení nebo využití rozličných druhů filmových materiálů .841 Stam tvr­
dí, že „jako technologie reprezentace je film ideálně vybaven schopností magicky náso­
bit čas a prostor; umí smíchat rozdílné časy a prostory".851 Stři h se stává tím, co Susan 

Sontagová kdysi nazvala „ekvivalentem kouzelnického triku",861 protože na rozdíl od di­
vadla může film reprezentovat cokoli. Flashbacky a ílashforwardy mohou přispět k poci­

tu nereálna, což samozřejmě platí i pro zvukové efekty a hudbu. Použití stínu a prostoru 

ve Wellesově adaptaci Kafkova Procesu z roku 1962 nebo využití barvy v Cormanově 
verzi Poeovy Masky rudé smrti z roku 1964 jsou dalšími příklady toho, jak může film re­

prezentovat filmovými prostředky subjektivitu. 
Filmové ztvárnění snových stavů se ve skutečnosti postupem času dočkalo své ustálené 
vizuální a zvukové podoby. Dadais té a surrealisté měli tedy dobrý důvod k tomu, vidět 
ve filmu privilegovaný způsob zobrazování nevědomí. Bezpochyby měli na mysli avant­

gardní expresionis tický film se zvláštními úhly snímání, nezvyklým nasvícením, zpoma­
lenými záběry a scénami , které se opakují nebo jsou prezentovány pozpátku.871 Ale i tra­

diční dějový film má konvenční prostředky k reprezentaci interiority, z narativního 

hlediska často velmi propracované. Oddělení zvukové a obrazové stopy například dovo­
luje, aby byl vnitřní s tav pos tavy zprostředkován divákům, zatímco ostatním postavám 

na plátně zůstává skrytý. Hugo Mi.insterberg tvrdil již v roce 1916, že na rozdíl od diva­
delní hry je „fotohra" neboli film schopen na plátně reprezentovat mentální procesy: 

„chová se spíše podle pravidel mysli než podle pravidel vnějšího světa," přičemž přetvá­

ří materiál na „nedokonalé záblesky paměti , fantazijní vize, neukotvené v čase".881 Ro­
manopisec a filmař Alain Robbe-Grillet o mnoho le t později potvrdí tuto myšlenku 
z opačné perspektivy, přičemž prohlásí, že francouzské autory nového románu (nouveau 

roman) nelákala objektivita kamery jako analogie jejich práce, ale spíše její možnosti 
v oblasti subjektivního, fantazijního.89) 

Lawrence Kramer uvádí, že je to hudba, co nás ve filmu „spojuje s podívanou na plátně 

tím, že evokuje pocit hloubky, interiority, vypůjčený z našich vlastních tělesných reakcí 
při poslechu neustále vytvářených rytmů, zabarvení tónů a zrněn v dynamice".901 Platí-li 
něco takového o filmové hudbě ve zvukové stopě, musí to pla tit ještě více o živém oper­

ním představení, v němž, jak se tvrdí, hudba přenáší rytmus emocí zárovei"í s tím, jak je 

pojmenovává jazyk: „Sloučení hudby a slov, časového a prostorového, obecného a kon-

84) Viz Wi lliam Ji n k s, The Celluloid Literature: Film in the Hwnanities. Los Angeles: Glencoe 1971 , 
s. 36-37. 

85) Robert S I a m, Literature through Film: Realism, Magie, and the Art oj Adaptation. Oxford: Blackwell 
2005, s . 13. 

86) Susan S o n l a g, Film and Thealre. In: Leo B r a u d y - Marshall C o h e n (eds.), Film Theory and 
Criticism: lntroductory Readings. Oxford: Oxford University Press 1998, s. 256. 

87) B. M o r r i s s e I I e, c. d„ s. 13. 
88) Hugo Mu n s I erbe r g, The Film: A Psychological Stndy . New York: Dover 1970, s. 41. 
89) Alan Robbe - G r i I I e I, Pour un nouveau roman. Paris: Gallimard 1963, s. 161. 
90) Lawrence Kr ame r, Mus ical Narn lology: A Theoretical Out line. Indiana Theory Review 12, 1991, 

s. 156. 
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krétního, by mělo teoreticky vyústit do uspokojivějšího obrazu duševního světa, než by 

se to jednotlivým složkám podařilo odděleně. " 91
> Ačkoli se jedná mnohem častěji o ide­

ál než o realitu, takové spojení nám dovoluje úvahy o interioritě dokonce i v případě léto 

maximálně „jevištní" umělecké formy. 
Postavy v opeře nebo muzikálu nám mohou připadat dvojrozměrné v důsledku nezbytné­

ho zhuštění příběhu. Hudba však bývá přirovnávána k jej ich neverbalizovanému podvě­

domí. lova, kte rá zpívají, se mohou obracet k vnějšímu světu , ale hudba reprezentuje je­

jich vn itřní život.92, Proč? V opeře je zvykem, že posla vy na j evišti neslyší hudbu, kterou 

zpívají, s jedinou výjimkou, když vědomě předvádějí takzvané „phenomenal songs" 

(ukolébavky, přípitky apod.). Pouze obecenstvo slyší všechnu hudbu; pouze obecenstvo 

má přístup k té to významové úrovni.9:ii Proto mťtže hudba reprezentovat interioritu. Ve 

skutečnost i však opera disponuje také ustáleným prostředkem reprezentace inleriority, 

árií. Děj a konverzace se během árie za tavují a my Lajně nasloucháme okamžiku intro­

spekce a reílexe.91
> V „prokomponovaných" operách bez árií, jako je tomu v hudebních 

dramatech Richarda Wagnera, mohou hudební repetice a variace - většinou označova­

né jako le itmotivy - nabídnout uším po luchače lo, s čím se postavy nemohou vědomě 

konfrontovat. Izolda může ve Wagnerově díle pojmenovaném po lege ndárních milencích 

zpívat o své nenávis ti k Tristanovi, ale její zpěv doprovází hudba, kterou si s pojuj eme 

s její láskou. 

Jak jsme viděli, zdá se, že filmové adaptace oper působí dokonce proti konvencím žán­

ru, které umožňují zprostředkovávat interioritu. Existují však dva zpusoby jak toho pře­

ce je n dosáhnout. Televizní verze Pucciniho opery z roku 1904, Madam Butterfly, nato­

čená v roce 1976 Jean-Pierrem Pone ll em, předvádí v obrazové rovině tezi, že árie 

zprostředkovávají vnitřní myšlenky a e moce postav tak, že zpěváci během árií nepohy­

bují rty. Árie slyšíme, ale nevidíme, že by je někdo zpíval. Franco Zeffirelli využívá k ex­

ternalizaci vnitřního světa ve filmové verzi Verdiho la Traviaty z roku 1983 jiných pro-

tředků. Opírá se o text, který opera ve skutečnosti adaptuje, totiž o Dámu s kaméliemi 
Alexandra Dumase mladšího, a nechává Violettu, aby se opakovaně prohlížela v zrcadle. 

Ačkoli je tato činnost filmově realistická (ujišťuje se, jestli je stále krásná, nebo vypadá 

nemocně), je to také zároveň sebereflexivní způsob, kte rý nám jednak sjednává přístup 

k jejím myšlenkám, jednak ná m ukazuje, jak internalizovala mužské pohledy, jež na ni 

pohlížejí jako na objekt. Režisér ukázal a zduraznil tento typický mužský zpusob pohle­

du na Viole ttu tím, že na začátek filmu přidal obraz zvědavého a toužebného pohledu 

mladého muže. Zeffirelli také dovoluje kameře v jis té m smyslu vstoupi t do Violettiny 

mysl i a ukázal divákovi, jak pohlíží na svého mile nce, zvláště kdy je nemocná a v horeč­

kách.9·'l 

91) U. W e i s s t e i n, c . d .. s. 18. 
92) Viz Michae l H a 1 1 i w e 1 1, „The pacc Behveen" Postcolonial Ope ra? Australasian Drama Studies 28, 

1996 (Apri l l, s. 89; Gary Sc hmid g a 1 1, literature as Opera. ew York: Oxford niversity Press 
1977, s. 1 S; U. W e i s s t e i n, c d. , 1;. 20. 

9:~) Carol) n A b b a t e, Unsung Voices: Opera and J1usical arratiue in the Nineteenth Century. Princeton: 
Princeton University Press 1991, s. 119. 

9..J.) . W e i s s t e i n, c. d., s . 18. 
9.5) Jeremy Ta m b 1 i n g, Opera, Ideology and Film, s. 182. 
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Doposud jsme se zabývali jednou polovinou druhého klišé, přičemž jsme nazna(·ili zpl'1-

soby, jimiž mohou perlormativní média v modu „showing" „vyrobit" interioritu, a to na­

vzdory tvrzením, že to nejde. Je však důležité věnovat pozornost také druhé, opačné, čá -

ti zmíněného klišé: že totiž perlormativní umění zvládá exteriori tu lépe než ti štěný lexl. 

iegfried Kracauer trval na tom, že filmové adaptace dávají smysl „ pouze tehdy, je-l i ob­

sah romá nu pevně zakotve n v objektivní skutečnosti , nikoli v duševní nebo duchovní 

zkušenosti" .96l Takže Zabiják Emi la Zoly by byl adaptovatelný, kdežto Bernanost"iv De­
ník venkovského Lékaře nikoli. Avšak právě Bernanosovy předlohy se statečně chopi l Ro­

bert Bresson, jak jsme j iž zmínil i. Jsou však filmové adaptace při podání exteriority vždy 

nutně lepší než romány samotné? Vždyť popis v próze mt"iže být hodně dlouhý, ale mt"iže 

ta ké vybírat detai ly, jež j sou pro vyprávění dt"iležité ; ve filmu jsou všechny prvky př-ítom­

né současně, mají s tejnou váhu, a tudíž j ou i tejně významné - a lespoň do té doby, do­

kud e u některého prvku kamera nezastaví na delší dobu, nebo nasvětlení nenasměru­

j e naš i pozornos t. V románu je možné po tav u popsat jedinkrát pomocí peč li vě vybraných 

detailt"i , a le ve fi lmu je vidíme znovu a znovu, takže význam jednotlivých rysl'1 jejich 

vzhledu se opakováním vytrác í, s tanou e přirozenými. Film je, j ak to formuluj e s třihač 

a zvukař Walte r Murch, „vysoce redundantní" médium, zatímco román se vyznačuje 

„přemírou příběhu", a pokud autoři adaptací tento rozd íl nezohlední, koledují s i o „fil­

mařský problém" .97
l V romá nu Nadějné vyhlídky byl Dic ke ns posedlý j ak přirozenou , tak 

symbolic kou hodnotou oblečení a vzhledu, a le popisu Jaggerse se záměrně vyhnul. 

Avšak „ v obrazově naturalistic ké m médiu, j ako je film , j e nutné postavu také popsal, po­

kud ji máme v idět, přestože popis, zv iditel nění postavy ničí právě onu s ubti lnos t, s níž 

román postavu utváří" .98
' 

Animace ve fi lmu , ve videu, v interaktivních fikc ích nebo videohrách nezachycuje vněj­

ší děj kamerou rychlostí dvaceti čtyř políček za sekundu , ale vytváří se po j ednotli vých 

políčkách. Ta kovým zpt"isobem fungují triky, které umož1'íují adaptace komiksu do fil mo­

vé podoby - jako třeba fi lmy o Spide rmanovi. Podobně také platí, že nadpři rozený svět 

čaroděj nictví a příšer v příbězích Harryho Pottera je možné zviditelnit, a lo reali Licky, 

pomocí počítačové animace. Ale podobně j ako spatřoval Ejzenštejn v montáži e kvivalent 

dialektic ké ho rozumu, tvrdí Lev Manovich v článku „Od externalizace psychiky k im­

plantaci technologie" (From the Exte rnalization of the Psyche lo the lmplantati on of 

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

se skutečně využívají k exte rnalizaci a obje ktivizaci myšlenkových pochodu. 

J e lo duvod, proč lze využít animované světy videoher k vytvoření inte riority i exte riori­

ty (která je buď zlověstně naturalis tic ky doslovná, ne bo zcela fantazijní) ? Využití prosto­

ru pers pektivy, přesné podání povrchových detailu a schopnost zachytit rea lis tic ky po­

hyb ve hrách, jako je Shrek, společně umožňují „ technologic ké ,uchopení' skutečnost i " .9111 

Pře Lože muže platit, že postavy nebo avata ry ne mají žádnou skutečnou interioriotu, hrá-

96) J. Dudley A n d r e w. The Major Film Theories: 1111 lntroductio11. London: Oxford UniH·rsi t) Prc;;;, 1976. 
s. 121. 

97) M. O n d a a tj e, c. d .. s. 127. 
98) R. C i d d i n g s - K. S e I b y - Ch. W e n s I c y, e. d., s. 81. 
99) P. W a r d, c. d., s. 132. 
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č·i ji mají, a při manipulaci s postavičkam i jim amozřejmě mohou v kontextu hry přiřa­

zoval vé vlas tní moti vy, louhy, naděje a trac hy. 1001 

Reprezentace inle riority a exteriority tento pro lorový rozměr bezesporu zahrnují, a to 

nikoli jen v případě animace; avšak čas je pro formální rozměr adaptace také dttležitý -

jak čas příběhu, tak „vypravování" (v jakémkol i modu č i médiu). Měl-li Lessing pravdu, 

když nazva l literaturu časovým uměním (a malířs t ví pros torovým), můžeme očekávat, že 

„ te lling", třeba v rozsáhlej ší narati vní fikc i, bude pro zachycení času nejvhodnější, čímž 

ovšem vytváří konkrétní problémy při adaptaci do jiných modu. Opět je však nutné ově­

řit teore ti cké truis my v praxi. 

Klišé č. 3: 
„Showing" a modus interakce mají pouze j ediný čas - přítomnost; 

pouze „telling" j e schopný podat vztahy mezi minulostí, 
přítomností a budoucností. 

O kameře se, stejně jako o j e viš ti , říká, že se dotýká pouze přítomnosti , bezprostředního 

okamžiku. Stejná věc se tvrdí o e le ktronických technologi ích . Z té to logiky vyplývá, že 

pouze próza může všestranně pracoval s časovými osami a schopností přesunout se ně­

koli ka slovy do minulosti ne bo budouc nosti , přičemž tylo schopnosti prý ne maj í žádný 

skutečný protějšek v pe1formati vních ne bo inte raktivních médiích. Alespoň podle rea­

li s tic ké este tiky se příběhy v těchto médiíc h uskutečňují v přítomném čase; více se sou­

střecfují na to, co se má s tá t, než na to, co e již udá lo: 101 i „Při přenosu li teratury J o fil­

mu e střetává ,bylo nebylo' s ,tady a ted''." 1021 Proto také ve srovnání s romá ne m film 

nesnese přílišné „zpomalová ní" děje, io:ii dokonce i pokud má toto zpoma lování s loužit 

budování napětí. Avšak na rozdíl od jev iště je fi lm skutečně schopný ílashbacku a ílas­

hforwardt1, a bezprostřednost filmu muže uči nit tyto časové pos uny potenciálně ještě 

účinnějšími, než je tomu v próze, kde vyprávěcí hlas stojí mezi postavami unášenými ča­

sem a čtenářem. J inými slovy: postupy v performativních médiích slučují a uvádějí do 

vzájemných vztahu minulost, přítomnost a budoucnost. 

Napřík lad lite rární „zatímco", „kdes i jinde" a „pozděj i" vyjádří film pomocí prolínačky, 

jeden obraz přechází postupně do obrazu jiného a čas se prolíná s pros torem ještě bez­

prostředněj i , než toho dosáhnou s lova. časovou prolínačkou nedochází j en k syntéze 

času a prostoru, a le také příč iny a následku. 1
<)c11 Je Lo ta ké j eden z pos tupf1, díky nimž se 

staly adaptovatelnými modernis tic ké romány využívající proud vědomí a vn itřn í mono­

log. Podobně pak mohou vizuální a s luc hové le itmotivy ve filmu sloužit sugesc i minulo -

ti prostře<ln i c;tvím paměti - přičemž paměť publika replikuj e paměť postav, i když na 

100) Grahame ~· e i n br t' n. Maslt'I) (soni(' t 'es t moi). l n: Martin R i e s e r - Andrea Z ap p (ecls.), 

('. d., s. 186. 
I O I ) \ i z G. B I u e s t o n e, e. d., ;, . 50; L. S e g e r, c-. d., s. 2 L 
102) R. G i d d in g s - K. S e I b) - Ch. \1: e 11;, I c ) , c-. d. , s. xii i. 
I O:~ ) Por1er H. A b b o I I, The Cambridge frttrodmtion to Varratiťe. Cambridge: Cambridge nive rsi ly 

PrC'ss 2002, s. I 09. 
ICH) B. Morri s se t 1 e , e. d .. s . 18- 19. 
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jiné na rativní úrovni. Můžeme tedy prohlási t, že externalizované vnitřní znaky Marcela 

Prous ta - čajový koláček „madlen ka"a vyčnívající dlažební kos tka, jež provokují paměl 

hlavního představitele Hledání ztraceného času, předznamenávají filmařské postupy. 

A ja k připomíná Robert Stam, ve skutečnosti ex istuje mnoho způsobu, jimiž je možné ve 

filmu re prezentovat minulost ne bo „ uplynulost" : pomocí výpravy, kostýmu, re kvizi t, 

hudby, titulkl1 (třeba: Londýn 1712), barvy ( épiové tónování), s tarobylých nahrávacích 

zařízení a fal ešnými nebo skutečnými záběry z his torie. 1051 

Románový popis děje, prostředí ne bo postavy muže být dlouhý nebo krátký, deta ilní 

nebo vágní a čtenář pos uzuje význam dané pasáže podle času , který vypravěč popis u vě­

nuje. To je dalš í stránka uvedeného truismu. Ve filmu se postavy objevují na konkrétním 

místě a uprostřed děje, a to najednou, bez pos tupné ho zprostředkovávání informací 

d ivákovi. Avšak druh záběru (celek, poloce le k, de ta il , úhe l kamery, zpětný poh led), 

nemluvě o délce záběru, se vždy řídí dramatic kou závažností toho, co se filmuje. Neřídí 

se tedy dé lkou nebo tempem skutečného děje. Role režiséra, střihače ne bo kamera mana 

je skutečně zprostředkovávající a neomezuje se jen na vizuální oblast. Na rozdíl od 

živého představení na jevišti, jež se odehrává ve kutečném čase a v němž jsou zvu ky 

a obrazy v přesně daných vztazích, ve fil mu je vztah mezi zvuky a obrazy záleži to tí 

konstrukce. Záběry na filmovém páse j e možné kombinovat s různými zvukovými s topa­

mi (dialogy, hlas mimo obraz, hudba, ruchy), přičemž střih pozměňuje časopro torové 

vztahy. 

Jinými slovy: autoři filmových adaptací mají k dis pozici nepřeberné množství technic­

kých možnos tí, srozumitelné a akceptované konve nce, které určují, jak se vypořádat 

s pos unem od ti š těného textu na plá tno, a to dokonce i u textu, jež jsou z časového hle­

diska s ložité ne bo se zabývaj í vnitřním světem postav. To však nezna me ná, že nemusejí 

čelit problémům. Thomas Mann má ve své nove le Smrt v Benátkách k dis pozic i s poustu 

času na lo, a by nechal proniknout chla pcovu krásu ja k do mysli hlavní postavy, Aschen­

bac ha, tak do mysli čtenáře. Ve filmové adaptac i na nás musí Visconti „vrhnout obraz 

prostřednictvím pohledného Bjoma Andresena", aby se příběh mohl začít rozvíjet. Mí -

lo toho, abychom pomalu přejímali Aschenbachuv idealizující (vlastně he lé ni zující) po­

hled jako při čtení novely, vidíme ve filmu , ja k s i Aschenbach s chlapcem „vyměňují 

dlouhé pohledy, j ejic hž sexuální exp lic itnos t dělá z Aschenbacha bláznivého sta rého 

prasáka a z c hlapce krásného malého pokuš itele".1061 Čas a načasování jednoznač ně 
představují pro adaptaci do jiné ho média skutečnou výzvu. 

Jeviště dis ponuje jinými a možná skromnějšími prostředky, jak se vypořádat s problema­

tikou temporality, protože, jak js me právě pozname nali , živé představení se odehrává ve 

skutečném čase . Adaptace mus í zohlednit nejen časové posuny v příběhu, a le také tech­

nickou stránku věci , například čas potřebný pro změnu scény. Kracaue r nás upozorňuje, 

že u jevištních operníc h představení narážíme na další časový problém, árie v nich vlas t­

ně zastavují čas příběhu. Nejenže á rie představují v rámci operníc h konvencí oka mžiky 

interiority ve zdánli vě velmi exteriorizované umělec ké formě, jak jsme j iž pozna menali , 

105) R. I a m, lntroduction: The Theory and Practice oj Adaptation, s. 21. 
106) Paul Z i m m e r rn a n, c itováno v Geoffrey W a g n e r, The Novel and the Cinema, s. 34;~. 
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ale také pozastavují děj: „zpívané vášně [v nich] přetvářejí fyzický život namísto toho, 
aby jím pronikaly" . 1071 Z tohoto důvodu, jak Kracauer dále uvádí, „stojí svět opery na 

premisách, které se radikálně vzpírají filmovému přístupu" .108
l Může nám připadat, že 

rafinovanost této zpívané, jevištní formy je naturalismu televize a filmu cizí, ale to neza­
bránilo opeře v tom, aby se v obou médiích znovuzrodila, a to spíše díky adaptacím oper 

než nahrávkám živých pfodstavení. 

Ačkoli se děj opery odehrává v reálném čase, j ejí tempo se odlišuj e od divadelní hry, při ­

čemž důvodem je hudba. 1091 Výmluvně lo formuloval skladatel Virgil Thomson: „Opera 

není koncert v kostýmech. Není to ani divadelní hra, ke které se přidává hudba. Je to 

dramatický děj nahlížený prostřednictvím poezie a hudby, oživovaný a řízený souvislou 

hudbou. Poezii vděčí opera za mnohé ze své majestátnosti , hudbě pak za veškerý svůj 

rytmus." 1101 Pulzování hudby, v opeře stejně jako v muzikálu, poskytuje dalš í časovou 

d ime nzi, kterou jiné umělecké formy nedisponují. Představuje výhodu i omezení. Reži­

séři a střihač i videoverzí oper často odvozují rytmus záběrů kamery od rytmu hudby -

včetně akordových s truktur a harmonií. 111 1 

Jeden zvláštní problém při adaptaci nastává u všech médií: jak reprezentovat ne bo te­

matizovat běh času - což je v próze tak snadné. Filmy z klasické ho období upozorňova­

ly diváky na ubíhající čas prostřednictvím záběrů na otáčející se lis ty kalendáře. V ro­

mánu se postavy mohou začít nudit: můžeme čís t o tom, jak běží čas a jak se nuda 

stupňuje, a přece se my sami nudit nemusíme. V grafickém románu můžeme skutečně 

vidět, jak k takovému otupení dochází, aniž bychom byli sami otupeni. Ve filmu však 

není ve skutečnosti možné proces toho, jak se někdo začíná nudit, jednoduše zachytit. 

Naturalistické zachycení takového procesu by totiž vyžadovalo příliš dlouhou metráž. To 
zjis til i Claude Chabrol, když se pokus il dramatizovat nudu Emy Bovaryové ve své filmo­

vé adaptaci Flaubertovy Paní Bovaryové z roku 1991. Skok dopředu v čase (obrazově 

nezachycený) však představuje filmovou konvenci, které divák rozumí. Opakované scé­
ny snídaně v OBčA u KANEOVI Orsona Wellese také zprostředkovávají rostoucí nudu, a to 

právě díky jednoduc hému opakování. 

Te levizní adaptace mají samozřejmě většinou k dispozici více času , a proto jsou pružněj­

š í. Romány jako Pěkná práce Davida Lodge byly adaptovány do podoby seriálu. Takový 

přechod však s sebou nese jiná časová omezení, jako třeba potřebu rozdělit vyprávění do 

určitého počtu úseků o s tejné délce . Lodge, který k tomuto seriálu napsal také scénář, 

říká: „Žádné narativní médium není časově tak omezené jako jeden díl televizního seri­

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

a dokonce na vteřiny." 1121 Ačkoli scenáris ta musí tuto přesně určenou dobu trvání zo­

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

107) Siegfried Kr a ca u e r, Opera on the Screen. Film Culture l , 1955, s. 19. 
108) Tamtéž, s. 19. 
109) M. H a I I i w e I I, c . d., s. 87-88. 
110 Virgi l Th o mp so n, On Writing Operas and Staging them. Pamassus: Poetry in Review, 1982 (Fall), 

s . 6. 
11 1) Brian L a r g e, Filming, Videotaping. l n: Stanley Sad i e (ed.), New Groove Dictionaryo/Opera. Lon­

don: Macmi llan 1992, s. 201. 
112) O.Lo dg e, Adapting Nice Work fo r Television, s . 193. 
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na da lš í omezení. Televizní médium je zpravidla rychlejší než film. Autor adapta('e musí 

vzít lento rytmus do úvahy, i když pracuje nevyhnutelně „pomalejšími" lite rárními tex­

ty. Pokud se pro televizi adaptují klasické romány, uchovávají s i děj a pohyb kame ry čas­

to ja kous i rezonanc i spojení s lite rá rním textem, přičemž nám připomínají, že (·tení je ve 

srovnání s te levizí spíše „oddechovým poklidným hloubáním" .1131 

Vizuá lní a zvuková bezprostřednos t performativních médií může skutečně vyvola t dojem 

kontinuální přítomnosti , a le zacházení s časem a časovým i souvis lostmi je v procesu 

adaptace mnohe m složitěj ší, než by se z tohoto konstatování zd á lo. Důkaz na lezneme 

u parodií. V třicetisekundových variacích na klas ic ké film y, kte ré vytvoři la an irncltorka 

Jennife r Shimanová, jsou příběhy d ekons truovány, re kons truovány a opět ukázány za po­

moci svědomitých kreslených králíčktr. Na opačném konc i pak stoj í Doug las Gordon, 

kte rý používá známé film y a rozta huje je - natáhnu! Hitchcockovo Psvc110 na dé lku dva­

ceti čtyř hodin a Forduv film PÁTRAČI na pět le t (kdybychom chtě li sledovat celé dílo). 

Oba uvedené případy umělecké parodie ironicky upozorňují na filmové konvence týka­

jící e nakládání s časem. „Okamži tá přítomno t", kterou umožňují te lekomunikařní 

systé my, se objevila v minulém stole tí (te lefon , rozhlas, te levize), a právě ona dovoluj e , 

abychom přija li iluzi, že se film od e hrává v přítomnosti a že jsme tomuto odehrávání pří­
tomni. 11 l1 

Videohry založené na filmech jdou samozřejmě ještě dál a nechávají nás ponořit se d o 

ča u a tempa skutečného života, a přitom si s tále uchovávaj í filmovou iluzi. Ele ktroni('­

ké technolog ie však obecně nabízej í řadu nových možností pro adaptaci , a to se týká i re ­

prezentace času. Lev Manovic h tvrdí, že v kompute rizovaném filmu mohou čas a paměť 

nabýt prostorového rozměru prostřednictvím montáže : 

Logika nahrazování [jednoho obrazu ji ným] , klerá j e pro film typická, us tupuje lo­

g ice přidávání a koexis te nce. Čas se s tává prostorovým, je rozmístěný na povrchu 

obrazovky. V prostorové montáž i se potenc.: iálnč niC' nezapomíná, nic se nczt ráC'Í. 

nevymazává. Při používání počítačl1 h romadíme nekonečné texty, zprávy, poznám­

ky a údaje. Člověk v pruběhu života hromadí víc.:c a více vzpomínek, minulos t po­

stupně dos tává větší váhu než budoucno t. A tejným způsobem muže pros torová 

montáž hromadit udá losti a obrazy s tím, jak pos tupuje vyprávěním. Na rozdíl od 

fi lmového plátna, kte ré s loužilo primárnč jako záznam vnímán í, obrazovka poč·íta­

če s louží jako paměťový záznamník. 11
·;1 

Zatím nevíme, j estli budou adaplátoři využívat těchto možností, protože většina dopos ud 

ta kto vytvořených filmu není ve skutečnosti adaptacemi . Nová média jsou však připrave­

ná k využití; nabízejí vskutku podnětné možnos ti , ja k adaptovat časově a pros torově s lo­

žitá díla . Hoss G ifford vytvoři l (v produkci společností Screenbase Media a Canongate 

I t:1) Sarah Ca r d " e I I, Adaptation Rel'isited: Telel't~sion and the Classic i\'ol'el. Manche;,tn: ManC"he;,lťr 
Un ivers it) Press 2002, s. l 12. 

114) M.L eG ri ce,c. d„ s.232. 

l 1.5) Lev M a n o,. i c h , Spatial Cornputnization ancl Fil m Language. l n: Mariin H i e;, e r - Andrea 

Z ap p (eds.), e. d. , s. 7 1. 
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Books) interaktivní inte rne tové strá nky 111» „ ins pirované" románem Yanna Marte la Pí 

a jeho žil'ol . Vybral několik scén z románu a zpracoval je do směsi animace a interaktiv­

ní hry s poutavými vizuálními efekty. Zvuková ložka, ať už se jedná o slova nebo zvuky, 

umocňuje vizuální s tránku (v podobě kompute rizovaných obrazu a slov). Plynutí času 

vnímáme s tejně jako ve filmu, a le v herních ú ecích jej ta ké kontrolujeme, což s sebou 

přináví úchvatný hybridní časový rozměr. 

Hl edis ko, probl ém inte riority a exteriority a čas se staly s pornými otázkami i bohatým 

zdrojem otřepaných teore tických frází o adaptaci a specifičnosti jednotlivých médií. Při­

pojuje se k nim ješ tě další s kupina volně svázanýc h témat, dotýkajíc ích se jazykové 

a narat ivní komplexnosti, a ty s i také zasluhují ověření v porovnání s praxí. 

Klišé č . 4 : 
Pouze „ telling" (v jazyce) může plně vystihnout takové složky, 

jako j e nejednoznačnost, ironie, symbol, metafora, zámlky a chybění; 
zůstávají „nepřeložitelné" do „showing" a inte raktivních modů. 

He nry James roku 1898 vydal a v roce 1908 přepracoval novelu Utažení šroubu, kte rou 

sám považoval za dílo psané pro pe níze. Edmund Wilson v roce 1934 vyprovokoval 

(i když nebyl první, kdo se tímto problé mem zabýval) zřejmě nekonečnou vědeckou dis­

kus i nad tím, jak Le nto tajemný text interpre tovat. Spory se vždy týkaly podstatných a zá­

měrných nejednoznačností textu. Trpí vychovate lka halucinacemi , když vidí Quinta 

a Jessela (kteří mají být mrtví), v důsledku potlačování vlastní sexuality? Jsou děti , 

o něž se vychovate lka s ta rá, nadány nějakými nadpřirozenými, zlovolnými s ilami , kte ré 

vychovatelka odhalí, ne bo naopak trpí ona ne urotic kými představami? Utažení šroubu by 

mělo být do performativního média adaptovatelné je n stěží. Jsme však svědky pravého 

opa ku. V jedné z mnoha filmových adaptací, v NEv1' ÁTKÁCll (scénář napsali T ruman Ca­

pote a William Archibald) Jacka Claytona, e d ivákovi nabízí možnost posoudit důkazy 

pro i proti těmto možným rozdílným interp retacím. Výsledkem j e neus tálé přesouvání 

našich ympatií v reakc i na vychovate lčinu obrazotvornost. Kamera také někdy mění 

úhel pohledu, například při závěrečné konfrontaci vychovatelky a jednoho z jejích vě­

řenct1 , M ilese.117
' Zvukový doprovod ne má jen naznačoval inte rioritu, a le také podpořit 

vícevýznamovos t: jsou děsuplné zvuky, které slyšíme, pouze ve vychovatelčině mysli , 

ne bo naznačují něco nadpřirozeného? Rozpor mezi s lyšeným a viděným může být ve vý­

s ledku d íky sugestivitě plodnější, než kdyby se skutečně objevili nějací duc hové. V na­

tura lis tickém filmovém médiu j e však nakonec víceznačnost Ja mesova vyprávění zavrže­

na, i když pozoruhodným, všeobj ímaj ícím zpt1sobem: Quint skutečně existuje a Milese 

ovládá, vychovatelka je také posedlá a na konc i se zmocňuje i mrtvého Milese. 11 8
l 

J 16) Online: < http://hossgrifford.com/pi/promo/ I ife_ of _pi .htm > [v době otištění textu v Iluminaci již ne ­
doslupné]. 

117) kanne T. A I I e n, Tum oj the Screw and The lnnocents: Two Types of Ambiguity. ln: Gerald P e ary 

- Roger S ha I z kin (eds.), e. d., s. 136. 

11 8) Tamléž, s. 140. 
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Když Myfanwy Piperová a Benjamin Britle n roku 1954 adaptovali Jamesl'iv příběh do 

podoby komorní opery, čelili j eště větší výzvě než scenári té filmu - jak reprezentovat ta­

kovéto mnohoznačnosti v živém, zpívaném ději na jevišti. Nakonec je to však Brittenova 

hudba, která tuto mnohoznačnost zprostředkovává. Každá z krá tkých, oddělených scén, 
z n ic hž se opP.r;:i s k ládá, je s pojena s předchozí scénou opakovaným hudebním témate m 

(s variacemi), které rotuje podobně jako utahovaný šroub. 1191 Dět i hudebně nezní jako 

Claytonova „neviňátka", protože i když vypadají beze lstně a zpívají „Tom, Tom, the pi ­

per's son", daří se jim znít vel ice zlověstně. Duchové se zde vyskytují, a le jejich děs i vá 

a exotická hudba jednoznačně oznamuje, že přicházejí z jiné dimenze, byť je jej ich 

zhoubný, ale svůdný vliv na děti hmatatelný - i slyšite lný. Proslulá mnohoznačno t no­

vely je zachována až do samotného konce, hudba podtrhává pochybno ti kolem skuteč­

né příčiny Milesovy smrti prostřednictvím hlasového pa rtu vychovatelky, který se vytrá­

cí v chromatické disonanci. 

Tento příklad se zdá být v rozporu s pros lulým prohláše ním Patric ka J. mithe, že v oper­

ních adaptacích „je nutné vynechat ne bo utlumit jakékoli víceznačnosti nebo rozd ílná 

čtení možná v kterémkoli velkém uměleckém díle [ ... ] ke škodě nejen originálu, ale 

také samotné adaptace". 120
' Jazykové a narativní rozpory je skutečně nutné v performa­

tivních médiích dramatizovat, ale provedení takového úkolu není ani zdaleka ne možné . 

Něco můžeme v tomto procesu získat a něco se ztrácí. Vizuální a zvuková bezpro třed­

nost takové dramatizace se nemůže vyrovnal dokonce a ni próze Henryho Jamese. Jaká je 

cena? (V adaptaci se vždy j edná o směnný obchod.) Je-li divadelní hra nebo opera uve­

de na na jeviš ti , režisér a herečtí představi telé činí volby, jež nevyhnutelně redukují „in­

lerpreta tivní bohatost" psaného textu; 1211 ve filmové nebo te levizní adaptac i j sou tyto vol­

by definitivní, navždy zaznamenané. Z pohledu spisovatele, jenž klade hlavní důraz na 

j azyk, se j edná o vážné omezení, ja k to odhaluje Pa trick McGrath, který adaptoval svůj 

vlastní román Pavouk pro film Davida Cronenberga z roku 2002: 

Přistupuje- l i spisovatel poprvé k psaní scénáře, často ta k činí poněkud blaho­

sklonně. Říká si, že lo přece nemuže být lak těžké; musí prostě jenom zpracoval 

holou kostru příběhu. Takže se pustí do práce a čeká, že mu to pujde samo a na­

konec z toho budou lehce vydělané peníze, a možná laky nějaká la troš ka slávy. 

Brzy je a le z tohoto pyšného omylu vyveden. Uvědomuje s i, že má k dispozici pou­

ze sled po sobě následujících dramatických obrazu. nimi musí vykonal práci , 

kterou kdysi vykonal s pomocí nekonečných možností anglického jazyka. 122
J 

Pro vizuálně zaměřené filmaře platí pravý opak. Od jednostopého jazykového média se 

přesunují k médiu vícestopému, a tak mají možnost nejen konstruoval význam na více 

úrovních, ale obracel se ta ké na jiné lidské smysly. 

119) Arnold W h i t t a I I, The turn oj the screw. ln: Stanley S a d i e, .\'ew Croi·e dictionary oj opem. Lon­
don: Macmi llan 1992, s. 846-8-~9, zde 847. 

120) Patric k J. mi t h, The Tenth Muse. ew York: Knopf 1970, ::.. :~4:l-343. 
121) Robert S c h o I e s, Narration and a rrativi ty in Film. Qu.arterly Review oj Film Studies, 1976, 

s. 285. 
122) Patric k M c C r a t h, lnside the pide r's Web. Clobe and Mail, 2002, 30 Octobcr, Rl. 
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„Nekonečné možnosti" angličtiny - nebo jakéhokoli jiného jazyka - zahrnují symboly 
a metafory, a pokud je chceme ztvárnil v modu „showing" v performativním médiu, j e 

možné, aby je postava prostě pronesla, nebo mu í být fyzicky vyjádřeny v ikonické po­

době, nebo jiným způsobem převedeny do příslušných ekvivalentu. Navzdory pocitu 
mnoha kritiků , že žádná z více než s ta jeviš tníc h, filmových nebo rozhlasových adaptací 

Nadějných vyhlídek Charlese Dickense nebyla chopna dosáhnout prolínání naturalismu 

a symbolismu v jazykové struktuře románu, 123
> pe1formativní média opět mají k dispozi­

ci svébytné prostředky, jic hž mohou využít. Již j sme měli možnost poznat, že opery a mu­

zikály mohou využíval hudbu k symbolickým cílům. Stejně jako Shakespearův Othello 

postupně přejímá Jaguv vzhled, operní Othe!Lo Verdiho a Boitoa poznenáhlu přejímá Ja­

govu hudbu (nejslyšitelnější je to v triolách a tečkovaných rytmech), s tím, jak hlavní 

postava v divadelní hře i opeře sestupuje na úroveň svého protivníka. Dokonce i ve fil­

mu, s j eho naturalistickými požadavky, mUže třih navodit metaforické vyznění tím, že 

pojí dohromady různorodé obrazy. Kamera může izoloval některou součást scény a ob­

dařit ji významem i symbolic kým rozměrem, pokud ji zapojí do kontextu. Hlavní posta­

va románu Thomase Hardyho Tess z d'Urbervi!Lů má podle autora „rty jako pivoňky" 
a filmová podoba od Romana Polanského názvem TESS tuto informaci zprostředková­

vá záběrem plných rtů Nastasji Kinské, které se pootevírají, aby si vzaly jahodu od 

Alexe. 1211 

Jazyková ironie představuje pro adaptaci do pe1formativních médií zvláštní výzvu, samo­

zřejmě nikoli ironie v dialogu, ale pokud je jí použito v modu „showing". Připomeňme s i 

již dříve zmi11ované dílo, román WilJiama Thac keraye z roku 1844 Paměti urozeného 
pana Barryho lyndona. Toto dílo prezentuje sám vypravěč v první osobě jako příběh 
„ú pěchf1 a neúspěchl't souc itného a duchapřítomného gentlemana z osmnáctého stole­

tí". Díky Thackerayově obratné ironii se nám ve skutečnosti do rukou dostává „deník 

zlomy lného, do sebe zahleděného surovce". 1251 Měli jsme již možnost pozoroval, že vy­
právění v první osobě je obtížné zpracovatelné do filmové podoby a vševědoucí vyprávě­

ní kamery Lanleyho Kubricka v BARRY LY DO OVI se vzdává blízkos ti ve prospěch od-

tupu; co se ztratí z našeho prožitku promlouvajícího tupého, egois tic kého člověka, 

získáme zpět prostřednictvím pocitf1 jednotlivce obklopeného snobskou společností. Vý­

s ledke m však je, že tento Barry Lyndon je nám mnohem sympatičtější než Barry Lyndon 

z Thackerayova románu, navzdory Lomu, že ve filmu mezi scénami zaznívá ironický hlas 

mimo obraz. 

Obtíže při dramatizaci takovýc h jazykových figur a tropu, jako jsou ironie, víceznačnost, 

meta fora nebo symbolismus, blednou ve srovnání s problémy, jimž musí čelit adaptátoři 

při dramatizaci toho, co není přítomné . Chybění a zámlky v prozaickém vyprávění zpra­

vidla převádějí performativní média v cosi přítomného (nebo to alespoň tvrdí příslušná 

část zmíněného klišé), čímž ovšem ztrácejí svou s ílu a význam. Ale musí tomu tak nutně 

být? V další části ověříme platnos t tohoto truismu dl'tkladnějším rozborem jednoho pří­

kladu z adaptační praxe. Ten dokládá nejen uvedený konkrétní bod, ale téměř všechna 

J 2:~) Viz R. G i d d i n g s - K. Se I b y - Ch. W e n s I e y, c. d„ s. 86-87. 
L2'J.) K.Elli o tt,c.d„s.234. 
123) N. S i n ya rd , c. d„ s. 130. 

53 



IL U MINA CE 
Liudu llutdwonmá: Co M· clt~Jť ph ucldpll..u·1'! 

témata týkajícíc h se modu a specifič nosti médi a, která jsme doposud zmínili. Po:;louží 

ná m proto jako shrnutí či závěr. 

Poučem z praxe 

Na konc i čtyřicá tých a začátku padesátých let d vacáté ho století adaptoval Be nj amin 

Brille n s pomocí tehdy už pos taršího E. M. Fors tera a mladšího „člověka. co žij e di va­

dlem" Uak se sám nazval) , Erica Crozie ra, pro operní scénu poslední, nedokonč-ené 

a dťts ledně mnohoznačné dílo Hermana Me lvilla nazvané Billy Budd. Spousta hadatelr1 

se zabývala problémy spoje nými s nepř·esnými a upravovanými vydáními Me lvillova tex­

tu; pro nás j e však důležité a zaj ímavé, že výše zmínění libretis té použili vydání Willia­

ma Plomera z roku 1946, který ta ké jako první otevřeně hovořil o homosexuáln íC" h a ho­

mo ociálních tématech novely. Děj se odehrává v osmnáctém století na palubě britské 

námořní lodi po několika vzpourách, po nichž jsou důstojníci otřesení a na pozoru; vy­

práví příběh Billyho, „ pohledného námořníka" - prezentovaného jako jakýsi námořnic­

ký s tereotyp - který j e souze n a popraven pro vyprovokované zabití zákeřného zbrojmis­

tra Johna Claggarta, který sám plánoval Billyho zni č it. Ačkoli bylo možno na zabití 

pohlížel jako na ne hodu, j ediný svědek , kap itán Yere, se rozhodne obětoval oblíbe ného 

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

Adaptace tohoto příběhu naráží na zjevné obtíže. Většina kritické literatury zaměřené na 

tuto adaptaci se soustředi la na postavu kapitána Verea, protože v Melvi llově textu umírá 

nedlouho potom, co je Billy pověšen , zatímco v opeře žije dál a vlastně celé vyprávění 
rámuje . Toulo změnou se operní adaptace potenciálně vyhýbá dvěma bezprostředním pro­

blémům: ztrátě vypravěčského hlasu a obtížím s charakterizací postavy v dEts ledku zl1U ~ ­

tění děje, protože tato postava zpívá o vých motivech a obavách. Formální a e mocionál­

ní pozadí operní verze tvoří Vereova ne u tálá muka nad jeho vlastními č i ny nebo tím, co 
neuč inil, a nakonec pocit rozhřešení, které ho dosáhne díky Billyho odpuštění a lá ce. 

For ter uvedl, že tyto změny provedli proto, a by „zachránili Ye rea před Me lvi llem". 121
" 

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

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

a domýšli vého pokrytce" na „ inte lektuá la zmítaného dilema tem svědomí" .1271 Výsled­

kem podle něj j e, že opera depoli tizuje a deerot izuje Melvillů v text, přičemž svazuje jeho 

„subverzivní éros" do podoby „senti me ntálního rodinné ho obrázku". 128
' Pod le Erica 

Croziera se však libretisté domnívali , že jsou věrni Me lvillovu textu a j eho záměrťtm , ale­

spoň tak, jak je sami interpretovali , přičemž vycházeli z Plomerova vydá ní. 1291 Ve svých 

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

126) Cil podle: Philip B r e I I, Salval ion al , ea: Billy Budd. ln: Chri;.topher Pa I m e r (ed.). The Britten 
Comparúon. London: Faber and Faber 1981, s. 135. 

127) Robert M a r t i n, Saving Captain Verc: Billy Budd from Me lville's ovella to Brittcn':. Opera. Studie~ 
in Slwrt Fiction 23, 1986, č. 1, s . 52. 

128) Tamtéž, s . 55. 

129) Viz Eric Cr o z i e r, The Writing of Billy Budd. Opem Quarterly 4. 1986, č. 3, ;,. 12- J1., !-.. 16- 17 
a s. 21. 
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liš uje od pos tavy opery pouze svým morá lním profilem a délkou života, a le nabízí také 

racioná lní dt'1vod y pro Billyho smrt - locf se nacházela ve válečném stavu a panovaly oba­

vy ze vzpoury. opeře se vzpoura objevuje jako hrozba teprve poté, kdy je Billy, kte ré ho 

měla posádka ráda, poprave n. Vereovy pohnu tky v opeře jsou prezentovány jako zmate­

né ne bo nejednoznačné, což je rozhodnutí, kte ré se vyk ládalo jako formální chyba. 1
:
101 

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

Britte n byl pacifis ta a válečná lé ta těsně přeci tím, než napsal tuto operu, strávil ve po­

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

nejednoznačností, nedokončeností a neurči tos tí? Scéna opery, jež nám nabízí právě la­

kovou inte rpre tac i, upozorňuje přesně na ly otázky, které nás zde zajímají: jak v d ra ma­

tickém umění reprezentovat ta kové prvky, jako je interiorita, úhel pohledu, a zv láště 

mnohoznačnost, nejednoznačnost ne bo dokonce absence. 

SC'éna, na niž narážíme, se objevuje po C laggartově s mrti poté, co byl Billy pos taven před 

du tojnický soudní tribunál, které ho se Vere neúčastní, protože musí svědčit jako jedi­

ný svědek smrte lné události. V části, jež nás zajímá, mus í Ve re informovat Billyho, kte­

rý opus til kajutu, o výroku soudu: za vuj „z loč in" bude pověšen na rá hno. V novele ta k 

Vere (·iní ve scéně, která není předmětem vyprávění. Me l villův upovídaný a povětšinou 

vševědoucí vypravěč najednou změní směr a tvrdí: „ Nikdo se asi nikdy nedoví, co se 

odehrálo při tomto setkání, kromě sdělení rozsudku." 1
:
111 Přesto si uc hovává ta kový vhled 

do postavy, že s i muže dovolit, jak říká, „určité dohady" . Domnívá se , že Vere př-ed Bil ­

lyrn neza taj il nic, co se týká jeho vlastní role ne bo motivu a že Bill y přijal tu to zpověď 

v du<'hu , v němž byla podána. Vypravěč dodává: 

Možná se s talo j eště víc. Možná že se v kapitánu Verovi nakonec ozval c it, jindy 

skrytý µod stoickým či lhostejným zevně(kem. Byl tak stár, že by mohl být Bi lly­

ho otC"em. Tento přísný ctite l vojenské kázně a povinnosti možná roztál, přičemž 

\ něm oži lo lo, co v naší forrnalizovan~ lidsko ti zt'.'1stalo z dávných dob. nad ho 

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

ku, kdy se pevně rozhodl , že ho obětuje, řídě e přemrštěným příkazem. W J 

ehude přehnané, prohlásíme-li, že dramatizovat v opeře zmlklou scénu nebo takovou, 

kte rá sestává z pouhýc h vypravěčových dohadu, představuj e velkou výzvu. Tím, kdo 

v ope rní verzi vypráví, j e Vere, a nikoli Mel v ill ův anonym ní a (zjevně) pouze částečně 

vševědoucí vypravěč . Ale clvojs mys ly a nejednoznačnos ti , jichž Melville dosahuje pro­

poj ením ti<'ha a domněnek, js ou opětovně vytvofony v modu „showing" - a to tím nejvy­

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

na jevišti nedoc.;hází k ničemu. Namís to toho publikum s lyší třicet čtyř-i jasných, třítóno­

výc h akordu, z nichž každ ý harmonizuje se zák ladním tónem kvintakordu v F dur a je 

zahrán odděleně. Jazykové ticho a a bsenc i děje na jeviš ti , jinými slovy, doprovází zvuk 

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

I :H)) Rarr} E m s I i e, Billy Budd ancl lhe Fear of \);'ords. Cambridge Opera }ounwl 4, 1992, (·. I , s. 5 1. 

I J I ) l lerman M e I \ i I I e, Billy Budd, Bmito Cereno. Praha: Vyšehrad 1978, s. 96. 
U2) li. M e I v i I I e, e. d .. s . 96. 
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Jiné adaptace tohoto příběhu do modu „showing" nebyly tak málomlu vné. Hra určená 

pro Broadway Louise O. Coxe a R. H. Chapmana, kte rá měla premié ru ani ne rok př-ed 

operou, v roce 1950, vypravěčovy domněnky dramatizuje. Billy otevřeně žádá Verea, 

aby mu pomoh l porozuměl rozsudku. Vereova odpověď - že svět je plný dobré ho i zlé ho 

a že „většina to zjistí velmi brzy a proplouvá někde uprostřed" - má dostačovat tomu , 

aby Billy poc hopil , že „možná je v lidech jakás i kruto l, kte rá je stej ně tak jejich součás­

tí, jako jí je laskavos t" . 1331 Kritikové se po lé ta přou , jestli je scéna v novele funkční, 

nebo ne, ale divadelní verze č1č inně ničí jej í nejednoznačnost. Filmová adaptace zmíně­

né divadelní hry režírovaná Petre m Us tinovem, který s i zároveň zah rá l roli Verea, scénu 

také dramatizuje, ale odlišně. Ve filmu Vere říká , že na Billyho otázku neex is tuje žádná 

odpověď, ale potom žádá odsouzence, aby j ej nenáv idě l , a tak překona l vl'1j strach. Bil­

ly odpovídá, že e ve skutečnosti ne bojí: „Konal j em jen svou povinno l. Vy jste konal 

tu svou. " Ustinov doprovází Lulo scénu melodramatickou hudbou Antonyho Hopkinse, 

která se nemůže více liš it od zvláštníc h a zcizujících a kordl'1 opery. 

Brittenova hudba, která má nahrazoval ticho, se vykládá několika způsoby. Některá čtení 

jsou vys loveně mimetická, přičemž kri ti kové spatřují v proměiíujících se akordech změ­

ny nálad a emoc í obou mužů za zavřenými dveřmi ; lo zname ná, že kritikové nabízejí „ ur­

či té dohady" ne nepodobné dohadům Melvillova vypravěče . Akordy e proto většinou 

vykládají jako vyjádření pos unu od překvapení k hrůze, rezignac i a vyrovnanosti. Jiní 

pak vykládají akordy tema ticky jako hudební ztvárnění c itu, nebo jako námak poziti vní 

či dokonce idealizované podoby homosexuálního ci tu , o němž se v té době ne mohlo ote­

vřeně hovořit ze s trachu ze soudního stíhání. Pro další je pak význam syrnbolieký či me­

tafyzický. Fakt, že akordy s lyšíme ve dvou pozdějších scénách ope ry, má na lato č tení ji s­

tý vl iv: s lyšíme je ihned po zmiňované scéně v po lední odsouzencově árii , nazývané 

„ Billy in the Darbies" (Billy v okovech), v okamžiku, kdy Billy dospívá na vrc hol svých 

morálních a psychic kých s il a přijímá svou smrt. Akordy s lyšíme opět v závěru Vereova 

„ Epilogu", když zpívá Billyho me lod ii a slova (která, reálně vzato, ne mohl nikdy s lyšet): 

„Však spatřil jsem v bouři plachtu , do daleka zářící plachtu a jsem klidný." Má s nad 

opakování některých z těchto akordu naznačit, že Vereovo vykoupení se počalo za zavře­

nými dveřmi ? Pokud tomu tak je, mají tam počá tek také Bi llyho smíření a vnitřní s íla? 

Arnold Whittall poukazuje na lo, že s kladatelé „často používají úseky pomalu se odvíje­

jících akordů ve velkém tónovém rozsahu , aby tak reprezentovali vznešeno l, monumen­

tálnost, ale zř'ídka, pokud vůbec, přitom zároveň zcela odvrhují melodii nebo lineární po­

hyb, jako je tomu zde". 131
) Harmonie zde podle něj muže být uži to jako způsobu 

vyjádření interiority. Pokud tomu tak je, jedná se o da lší příklad, jak muže hudba přidat 

nebo nahradit lo, co se ztratí, když se úvahy v próze trans ponují do performativního mé­

dia. Carolyn Abbateová přenes la poznatky literární naratologie do studia hudby a čás­

tečně díky jejímu dílu se začalo běžně tvrdit, že vypravěče v próze nahrazuje v opeře or­

chestr. V di kutované scéně BiLlyho Budda vytváří dia lektika c hromatick)·ch a diatonic­

kých akordu podivnou , nestá lou tonali tu v F dur, jež pro pozorné uš i představuje 

l 33) Louis Coxe - Robert Chapman, Billy Budd: A Play in Three Acts . Prin('eton: Princelon ni~ersily Pres;. 

1951, s. 68. 
134) A. W h i t t a I I, c. d .. s. J 57. 
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hudební ekvivalent Melvillova jazykového dvojsmyslu (pro obsáhlejší analýzu viz cito­
vaná Whittallova studie) . To také naznačuje, že - navzdory vizionářskémujazyku libre­

ti s tů , kteří hovoří o Vereově vykoupení a vnitřním smíru - hudební konec opery je beze­
sporu mnohoznačnější a složi tější: „není sporu o tom, že Brittenova hudba se musí 
ri skantně, ale vyváženě pohybovat na ostří nože, zpochybňuje tonální syntaxi, ale ne­

vzdává se jí, stejně jako velkého operního tématu vykoupení skrze lásku". 135
l 

Nejednoznačnos t hudby se však jako v zrcadle odráží v nedos tatku děje . Je to vrcholný 
neoperní okamžik opery, v němž slova a hudba nepůsobí společně, v němž slova nepo­

máhají interpretovat hudbu, kterou slyšíme. Ve skutečnosti jsme zbaveni vizuálních i ja­
zykových vodítek. Není divu, že diváci jsou často touto scénou zmateni. Domnívají se, že 
se jedná o předehru střetnutí mezi Verem a Billym, a tak se mohou stát netrpělivými. 

Mají dojem, že se na jevišti nic podstatného neodehrává, a mají samozřejmě pravdu, děj 

se odehrává mimo jeviště, za zavřenými dveřmi. Ale dopad oněch akordů je takový, že 
ne reprezentované se může stát s ilnějším než to, co je reprezentováno přímo. Vše samo­

zřejmě záleží také na schopnosti jednotlivých režisérů prostřednic tvím představení pod­

něcovat naši představivost, přimět nás, abychom překonali vzniklou mezeru. 
Teorie čtení Wolfganga Isera - týkající se toho, jak čtenáři zaplňují narativn í mezery, 
kte ré tvoří součást literá rních textů - zde má také své místo. i:~ól S tím, jak pozomjeme 

a posloucháme, neponecháváme průchod volným asociacím; namísto toho zaplňujeme 

mezery, přičemž nás společně vedou dramatický výjev konfrontace v předchozí scéně 
a oněch třicet čtyři akordů v jejich nepopsatelné a sugestivní mnohoznačnosti. 

Proslulá scéna se zavřenými dveřmi v Billy Buddovi velmi. dobře dokládá obtíže vyplý­

vající z transpozice mezi mody a médii . Podobně jako realistický film, jen možná ještě ve 
větší míře, není samozřejmě jevištní představení opery médiem, jež by vycházelo vstříc 
reprezentaci nejednoznačnosti , mnohoznačnosti či absence. V této scéně však odmítnu­

tí ukázal děj na jevišti nebo jej verbalizovat, spolu se zcizující hudbou, nabízejí společ­

ně možnos t, jak takovou komplexnost vyjádřit. Zároveň nám také přináší příklad z umě­

lecké praxe, který zpochybňuje velkou část klišé týkajících se neadekvátnosti 
performativních médií ve srovnání s prozaickou fikcí. Autory těchto truismů, musíme do­

dat, nejsou autoři adaptací, ale kritikové ochraňující literaturu nebo sebeochraňující 
spisovatelé jako Virginia Woolfová, která psala velice živě o malém významu filmových 

adaptací prozaických děl: „Takže se potácíme a prosekáváme si cestu nejproslulejšími 

světovými romány. A čteme je v podobě jednoslabičných slov, načmáraných klikyháky 
negramotného školáka." l:i7) Musíme nutně věřit těmto slovům? Neměli bychom pro změ­

nu chvíli naslouchat autorům adaptac í? 

Př e lo ž il Miro s l av Kot áse k 

Přeloženo z anglic ké ho originálu: Linda H u t c h e on, What? (Forms). l n: táž, A Theory oj Adaptation. 
London and New York: Routledge 2006, s. 33- 77. 

135) Tamtéž, s. 170. 
136) Viz také P. H. A b b o l t, c. d„ s. 114- 116, kde pojed nává o narati vníc h mezerách v rozličných mé­

diích. 

137) v. w o o l f, c. d., s. 309. 
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