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Abstrakt

Cilem této prace je blize zkoumat, jaké jsou prostredky a moznosti prepisovani
literdrniho stylu do filmové teéi. Jde o vytvoreni analyzy postupl jednotlivych
tvlrcd, ktefi v procesu adaptace hledali ve filmovém jazyce adekvatni
ekvivalenty k principlm literdrnich stylG autor( ptedlohy. Této analyze jsou v
praci podrobeny tfi filmové adaptace. Dvé z Ceské kinematografie: Spalovac
mrtvol (1969) Juraje Herze podle predlohy Ladislava Fukse a Démanty noci
(1964) Jana Némce podle predlohy Arnosta Lustiga. Treti analyza je vénovana
mé vlastni adaptaci povidky rakouského spisovatele Thomase Bernharda, jehoz
dilo je znamo prave svou vyraznou stylistikou, a tedy nabizi invencni praci s
filmovou redi. Vlastni adaptaci podrobuji stejnému zkoumani jako dva filmy
predeslé, a snazim se vytvorit zp&tnou reflexi, jakym zplsobem jsem hledal nebo

nasel ve filmu vhodné ekvivalenty pro Bernhardiv literarni styl.



Abstract

The aim of this work is to examine and to focus on possibilities of transcribing
literary style into cinematic language. The analysis is focused on individual
filmmakers' procedures and their seeking of adequate film language equivalents
for literary principles. Three film adaptations are subjected to this analysis, two
of the Czech cinematography: The Cremator (1969) by Juraj Herz according to
the novel by Ladislav Fuks and Jan Némec's Diamonds of the Night (1964) by
Arnost Lustig. The third analysis is devoted to my own adaptation of the short
story by Austrian writer Thomas Bernhard, whose work is known for its
distinctive stylistics so than we can work with film language inventively. My own
adaptation will undergo the same research as the two previous films. I am going
to reflect how I searched or found suitable equivalents for Bernhard's literary

style in the film.
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Uvod

LAdaptace romanu obnasi nékolik etap, z nichz prvni je jako vézeni. Text
je posvatny, zavazujici. Pak se jej rozhodnete rozbit, odpoutat se od ného,

zapomenout na néj." ! — Jean Claude Carriére

Cilem této prace je nahlédnout na specifika slozitého procesu prepisu lite-
rarniho stylu do filmové teéi, pfedevéim sledovat jaké jsou viibec moznosti prepi-
su literarniho dila do filmu, pfesnéji fe¢eno zkoumat praci s prostiedky filmového
vyjadrovani skrze které se jednotlivi autori snazili zachytit poetiku nebo atmosfé-
ru pavodniho dila a jaké ekvivalenty pro jednotlivé literdrni prostfedky hledali ve

filmovém jazyce.

MdZeme popsat dva hlavni principy filmové adaptace. Jednim je transpo-
novani literatury a celkového vyznéni dila, druhym je transponovani atmosféry a
emocionality predlohy a nasledné hledani nového vyjadreni v obraze. Zadmérem
je zkoumat, zda je zcela moZné postihnout charakter plvodniho literarniho stylu
ve filmové fedi, aniz bychom plvodni predlohu neodchylili od jeji podstaty a za-
roven doslovné a bez invence neobtiskovali literaturu. Soucasti toho jsou také
mnoha Uskali a jejich nasledna fesSeni a kompromisy, kdy je jiz nezbytné nutné
opustit plvodni text. Vnimam adaptaci obecné jako rozebrani a znovupostaveni
jiz ddvno postaveného, jako obkladani staré kostry novym masem nebo jako sérii
zasahU do jiz existujiciho organismu, které podstatu tohoto organismu vyrazné
obohati o nové roviny a vyrazové prostredky.

V kontextu &eské kinematografie mizeme pozorovat silnou tendenci k
vytvaFeni adaptaci. Je to zfejmé z toho divodu, Ze mame tendenci opirat se o
ikonicka dila nasi i zahranicni literatury, rozsirovat je a vytvaret jejich invencni
posuny. Je ziejmé, ze v dobé socialismu byla filmova adaptace prostredkem, jak
na zakladé aktualizace starsiho literarniho textu popsat aktudlni problémy, a
zahalit je do havu stylizace ¢&i dobovosti. Uvedme si celou fadu ptikladd. Film
Pripad pro zacinajiciho kata (1969) Pavla Juracka je adaptaci klasického romanu
Gulliverovy cesty (1726) Jonathna Swifta, reflektuje véak dimysIné tehdejsi
dobu. Podobné rozsifujici a aktualizujici adaptaci zahrani¢niho dila je, jiz v jiném
dobovém kontextu, Lekce Faust (1993) Jana Svankmajera podle slavné piedlohy

Johanna Wolfganga Goeteho. Z vyraznych adaptaci ¢eskych historickych romand

' CARRIERE, Jean-Claude. Vypravét pfibéh. Praha: Limonddovy Joe s.r.0., 2014, s. 7



je treba jmenovat Kladivo na carodé€jnice (1969) Otakara Vavry podle
stejnojmenné predlohy Vaclava Kaplického. Vavra spolecné se scénaristkou Ester
Krumbachovou plvodni text rozsifil uzitim dobovych materialt z losinskych
procesy, a reflektoval analogické principy politickych procesd komunistické éry.
Historicky roman Markéta Lazarova (1931) Vladislava Vancury byl ve
stejnojmenné adaptaci (1967) rozsifen o jedinecnou poetiku Frantiska VIacila,
podobné tak i Kérnerovo Udoli véel (1967). Z adaptaci Vladislava Vancury je také
tfeba jmenovat Rozmarné léto (1967) Jifiho Menzela, které patfi taktéz mezi
ikonicka dila ceské kinematografie 60. let.

Pro analyzu jsem zvolil dva snimky z tohoto obdobi, u kterych vnimam
silnou tendenci byt témé&r invendéni metamorfézou literdrni predloh a jejich stylG a
sméruji k tomu vytvaret takrka vlastni filmovy jazyk, coz Ize povazovat za
smysluplnou adaptaci. Prvnim dilem je Spalovac mrtvol (1969) Juraje Herze,
ktery se pokusil o uchopeni predlohy Ladislava Fukse, jehoz dila disponuji bizarni
poetikou, ponurou atmosférou, kterd se misi s podivhym smyslem pro humor a
groteskno. Druhym dilem jsou Démanty noci (1964), ve kterém se rozhodl
rezisér Jan Némec vypravét o druhé svétové valce zcela odliSnym az
progresivnim zplsobem po vzoru autora predlohy Arnoéta Lustiga, ktery byl
svého ¢asu znam praveé tim, ze psal o valecnych zkusenostech zcela novou
formou.? V pripadé obou adaptaci vznika pfidana hodnota, prfesah, ktery feknéme
ospravedInuje, ze jedno nové dilo vznika na zakladé jiného, a da se fict, zZe je
dilem novym, byt v sobé& obsahuje predobraz. Jako tfeti pfiklad pfepisu
literarniho stylu do filmové reci jsem zvolil priklad z vlastni praxe, abych vytvoril
zpétnou analyzu vlastniho procesu tvorby filmové adaptace povidky Thomase
Bernharda Na okraji lesa. DGvodem volby tohoto autora byla fascinace hledanim
ekvivalentu pro vyrazny literarni styl ve filmové reci. Bernhard ve svém dile
pracuje s formalné zajimavymi aspekty, které nam posléze davaji moznost

vyraznéji pracovat s filmovou reci, estetizaci a poetikou.

2 CIESLAR, Jifi. Kdyz si film o néco zacéne fikat (Rozhovor s Janem Némcem). In: CIESLAR, Jifi.
Kocky na Atlanté.
Praha: AMU, 2003
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1. Spalovac mrtvol

1.1 Uvod - Literarni styl Ladislava Fukse

» V Herzové znamenitém ztvarnéni satiricky obsah pozvolna houstne do
polohy groteskné sesklebeného hororu. Hlava Rudolfa Hrusinského v nékterych
mistech ztraci pfirozeny tvar a protahuje se do podoby obracené tykve s

nestvdrné vypoulenyma ocima."? — Jan Zalman

Dle mého soudu se jedna o jeden z nejinvenéné&jsich prepisi literarniho
dila a jeho stylu do filmové Fedi, coz Ize doloZit na analyze vybranych ptikladd.
Fuksovych adaptaci vzniklo v ¢eské kinematografii pomalu a z téch zapamatovani
hodnych je to pravé Spalovac mrtvol a pravdépodobné i VIa&ilGv Pasdcek z doliny
(1984). Tim adaptaénim ,unikadtem" v8ak zfejmé& navzdy zlstane Spalovac,
kterého charakterizuje napfiklad Fukslv Zivotopisec Jan Polacek takto:

, Literatura se v ném genialné propojila s obrazem, ktery dal dilu dalsi rozmér, a
dodnes vhani autorovi do naruli nové cCtenare."™

Na Uvod nahlédnéme na to, v ¢em tkuvi literarni styl Ladislava Fukse. Ve
Fuksové novele Spalovac mrtvol bych charakterizoval tfi vyrazné stylistické
prvky:

Prvnim je diraz na popis, na prvni dojem se nejedna o nic mimofadného -
ve vétsiné literarnich dél nalezneme popis prostredi, postav, jejich odévu, emoci
apod. Jde o to, jakym zplsobem s t&€mito popisy Fuks pracuje a popis jakych véci
voli - jedna se totiz o jeden z elementd, ktery tvofi atmosféru celého pfib&hu.
' To myslite tady ty rozpadajici se ubohé?' ukazal pan Kopfrkingl zpét na
Zarovisté hlavou, nebot v podpaZi mél vitrinku a v ruce jesté aktovku, ,drahd,
jsem sporadany &lovék a tohle mé mdzZe dojimat. Ale vy jste Ziva. Jak dlouho
vibec takhle Zijete? Copak je smysl vaseho Zivota v tom, abyste tu kazdy den

rano uklizela?"®

ZALMAN, Jan. Umlceny film - Kapitoly z boji o lidskou tvar ¢eskoslovenského filmu. Praha:

NFA, 1993, s. 210

4 POLACEK, Jan. Pfibéh spalovade mrtvol - dvojportrét Ladislava Fukse. Praha: Plus, 2013, s.
156

> FUKS, Ladislav. Spalova¢ mrtvol. Praha: Mlada fronta, 1983, s. 58
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Na jiném prikladu miZeme pozorovat, jak Fuks detailnim popisem
podporuje groteskni bizarnost situace: ,,'Mili, neutikej, pockej na mé,"' zvolal pred
vratnici pana Fenka, aby to bylo slyset dovnitF, do toho kumbalu, kde pravé pan
Fenek byl, choulil se tam s usty na vlastni ruce, jakoby ji libal, a mél kalné oci.
,Pane Fenek,' Fekl mu, ,vy si lizate ruku! Musite se IéCit, pane Fenek, takhle by to

dal neslo, prece si nebudete nicit Zivot."®

Druhym prvkem je forma cykli¢nosti - ta je rozdélena do zhruba tfi rovin.
V prvni roviné se zde opakuji véty a tvrzeni, kterd pochazej zejména
z Kopfrkinglovych Ust a v té druhé se opakuji postavy. Tyto postavy maji sva
oznaceni a Fuks je dimysIné nechavéa objevovat se v jednotlivych kapitolach a
situacich. Pojmenovani téchto postav je pak psano kurzivou, abychom vnimali
jejich dllezitost.” Jsou jimi naptiklad: mladé rdZolici divka v éernych Satech,
starsi Zena v brylich nebo starsi tlusty muzik s ¢ervenym motylkem v bilém
tvrdém limci. Tato prace s postavami méla svij jasny rad, Fuks mél pfi psani
romanu vytvoreny planek obsahujici tabulku s rozpisem jednotlivych situaci, a
tam mél predem zaznaceno ktera postava se zde objevi a ktera nikoliv.?

Ve druhé roviné se stejnym zplsobem opakuji motivy a znaky; je jimi
pochopitelné smrt, smysl zivota, krematorium, ale také napfriklad klec
s leopardem (nebo leopard samotny), u které se seznamil Kopfrkingl se svou
Zenou atd.

Tretim prvkem je utvareni pocitu toku, nebo chceme - li plynuti
prostiednictvim jak Kopfrkinglovych promluv, tak samotnych popist detaild.
Plynuti vytvaii ve ¢tenafi az Gzkostny dojem, e nemuZe uniknout samotnému
pribéhu, a je jim obklopen a unasen. Tento dojem tvofi uzivani dlouhych souvéti,
a to, ze Kopfrkingl vzdy hovofi v replikach témér monologického razu, opakuje
stale stejnd témata, Kopfrkingl se ve svych slovech jakoby neustdle ujistuje o
jistych nazorech a faktech, které stale zminuje, vSe vzdy presné zopakuje,

popise, vétsina promluv je ryze vzneSeného, filosofického razu®: , ,Pane Dvorak,"

6 FUKS, Ladislav. Spalova¢ mrtvol. Praha: Mlada fronta, 1983, s. 157

7 Fuksovu rafinovanost v praci s vedlejimi postavami mizeme pozorovat i u jejich jmen.
Kopfrkingl — milovnik hudby, se setkava s panem Straussem a posléze panem Dvorakem,
novym kolegou v krematoriu.

8 POLACEK, Jan. Pfibéh spalovace mrtvol — dvojportrét Ladislava Fukse. Praha: Plus, 2013, s.
163

? Samotny Kopfrkingl postradd jakoukoliv civilnost nebo realisti¢nost ve svém zptsobu
vyjadrovani. Jeho psychologie je oproti tomu jasné realisticky vystavéna. Timto svym
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pan Kopfrkingl se shovivavé usmal a byl v tom usmévu spise soucit a smutek nez
nadrazenost, ,pane Dvorak, vzdyt ti potomci zemrou také. Jednou, za miliény let
tfeba, nase zemé vyhasne a s tim i veskery Zivot. Kde bude pak ta veskera
lidska prace, ty namahy, souzeni? Kde je smysl Zivota bytosti, které pred milidony
let Zily na néjaké planeté? Vite, pane Dvorak, ja mam rad rodinu a délam pro ni
vSechno. Ale v tom jesté neni smysl Zivota. To je pouze jeden ukol, ma svata
povinnost. Ted  hraji Dvorakovo Largo," ukazal pan Kopfrkingl na mikrofon,

, slysite ten pla¢ a nérek, ach ano. Jesté pred tydnem slec¢na Carskd chodila do
kancelare, psala, pocitala, chystala se na svatbu, a ted..."*°

Na této ukazce mizeme dobFe pozorovat zminé&né plynuti, ze kterého neni
uniku, ve volbé slov a dlouhé provazané kompozici vét a souvéti se ¢tenar,
obrazné fe¢eno, nemuiZe nadechnout, setkdvdme se z jednim z prostfedkd
budovani pocitu Gzkosti.

Na zavér této podkapitoly je dllezité jesté zminit jedno vyrazné specifikum
psychologie postavy Karla Kopfrkingla, protoZze se pak zdsadné odrazi ve
stylistické strance filmu. Prostfednictvim jazyka je dimysiné charakterizovana
Kopfrkinglova konformita. V opakovani svych nazoru totiZz s postupem &asu
prebira i nazory ostatnich, které si nasledné preménuje svou pokfivenou optikou.
Naslednym vlivem nacisty Reinkeho zacina do svého jazyka také zacleriovat
némecka slova a promluvu od promluvy vice doklada své absolutni presvédceni,
¥e s pomoci nacistl osvobodi trpici lidi. Po dobu celého pFib&hu si podle sebe
upravuje rtizna fakta, jako kdyz napfiklad ve scéné v ramarstvi presvédéuje
ramare Holého, Ze na obraze neni nikaragujsky prezident, ale francouzsky ministr
penzi, pro své uspokojeni pak necha prelepit paspartu se jménem nikaragujského
prezidenta. Reprezentace této pokrivenosti a touhy proménovat fakta je
exponovana hned na zacatku novely:

» JJména nic neznamenaji,' usmdala se Lakmé, ,vZzdyt sam vis, jak se daji ménit.
Sam rikas Hroznysi U stribrného pouzdra, jestéZe to pan Strauss nehledal... mné
fikas Lakmé misto Marie a sam chces, abych ti fikala Romane misto Karle.'

,Protoze jsem romantik a mam rad krasu, draha,' usmal se pan Kopfrkingl

(.)

vystupovanim tvofi kontrast ostatnim postavam, napf. svému pfiteli, inzenyru Reinkemu, ktery
je zase ve svém projevu strohy.

19 FUKS, Ladislav. Spalova& mrtvol. Praha: Mlada fronta, 1983, s. 64 - 65

" Tamtéz, s. 15
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1.2 Herzova adaptace a velky detail

Nyni nahlédnéme na to, jak jsou vySe zminéné aspekty Fuksovy stylistiky
naplnény ve filmovém zpracovani, a jaké prostredky pro to byly zvoleny. V prvni
fadé je tfeba uvést praci s velkym detailem. Velky detail zde zastupuje funkci
literarniho popisu, ktery, jak jsem zminil vySe, ve Fuksové pripadé, zasadné
dotvari atmosféru dila a pribéhu. Velké detaily Ci presnéji také makro-detaily
nam v kazdé situaci a sekvenci zobrazuji fragmenty z prostfedi nebo postav
samotnych, volba jejich uzivani je takrka identicka s Fuksovou volbou toho, co
bude v daném okamziku popisovat. Jejich ucelem je v divakovi vyvolat pocit
podivnosti, zhnuseni, fascinace. Velké detaily podporuji hyperbolitu, bizarnost,
ponurou grotesknost, tedy celou tuto zakladni fadu aspektd, které nese Fuksovo
plvodni dilo. Zaroven uZivani tohoto typu zab&rl vytvaii ve vysledné montazi
podstatny rytmicky prvek. Velky detail sdm o sobé je nécim vytrzenym z radu
klasického filmového popisu, tvori svébytny prostor/svét, vytvari novou realitu,
nadrealitu.

Technicky scénar, ktery vytvoril Herz spolec¢né s kameramanem
Stanislavem Milotou, obsahoval ve vysledku zhruba 1200 zabérd.'? Voli extrémné
blizké pohledy zejména na Usta, ruce, drobné akce, které chtéji zvyraznit.
Drobnymi akcemi mam na mysli napriklad dvakrat opakovany okamzik, kdy si
nejprve v kavarné Kopfrkingl Cisti ucho tycinkou, kterou posléze vhodi do
popelniku (zde vidime velky detail jak Cisténi ucha, tak vhozeni pouzité tycinky
do popelniku) a podruhé, kdyz svaci v krematoriu a Cisti si ucho malickem. Dalsi
typ zabér(Q, pohledd, jsou vyfatky z konkrétniho prosttedi, ve kterém se postavy
nachdzeji. MiZeme si uvést dva zastupné priklady:

Prvnim je Uvodni sekvence v zoologické zahradé. Jedna se o expozici
Kopfrkinglovy postavy, nachazi se zde se svou rodinou, zminuje seznameni se
svou zenou u leopardi klece, bilancuje zZivot, pronasi své vzneSené uvahy. Celou
tuto situaci, réamovanou Kopfrkinglovym monologem vidime témér vyhradné
v Uzkych zabé&rech. Existuji zde dva typy obsahu zab&rl: prvnim jsou detailni
pohledy na zvirata v ZOO, druhym jsou detailni pohledy na pani Kopfrkinglovou a
pana Kopfrkingla, nebo v mensi mife na jejich déti. Pfi pozorovani této scény se

nam pred otima zanou vytvaret kolaze textur zvitecich kdzi, které se pak

12 HERZ, Juraj, DRBOHLAYV, Jan. Autopsie. Praha: Mlada fronta a.s., 2015, s. 181
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prolinaji s Usty, o¢ima a rukama postav. MiZeme zde nalézt také dimysIné uZiti
metaforického priméru, v situaci, kdy je na velky detail plaziciho se hada stfizena
Kopfrkinglova hlava (jen Celo a vlasy), kterd se mirné pootoci a vykona
analogicky pohyb stejnym smérem, jako had v predesiém zabéru.

Druhy prikladem je obraz v kavarné Obecniho domu, kde se porada tzv.
velirek pratel. V této dlouhé sekvenci mé Kopfrkingl svij fascinovany projev o
Tibetu a kremaci. BE€hem jeho projevu jsou nam z prostredni zobrazeny a vynaty
dva obsahy. Jednim jsou nasténné malby v kavarné a druhym obsahem jsou
postavy, které se v tomto misté nachazeji.*®> Vyjevy na nasténnych malbach svou
naladou koresponduji s Kopfrkinglovou reci, stejné jako pozdé&ji v situaci, kdy
Kopfrkingl hovori o svém planu na velka spalovaci zarizeni, v tomto pripadé je
uZito fragmentl z obrazu Hieronyma Bosche, ktery znazorfiuje peklo (obraz je
opét soucasti prostoru, v tomto pripadé prostoru kancelare). Identicky princip
nalezneme i ve scéné zidovské slavnosti v sale pohrebniho bratrstva, kde jsou
b&hem zpé&vu a hovoru zdlraznény nasténné malby s tématikou smrti.

U prace s velkym detailem a detailem obecné je nutné zminit také jeho
opticky charakter. Jak jsem se jiz zminil vySe o bizarnosti a ponuré grotesknosti,
v nékterych pripadech neni tento typ poetiky budovan pouze tim, Zze je nam
zobrazen objekt ve velkém detailu. Nachazi se zde velké mnoZstvi blizkych
z4abérl, které jsou jesté nad svij rdmec deformovany Sirokym objektivem, tzv.
rybim okem. Jedna se zejména o detaily tvari, a predevsim té Kopfrkinglovy.
NejcastéjSim uhlem kamery tohoto zobrazeni je nadhled, ktery v souvislosti
s deformaci tvare a prostoru plsobi divakovi zavrat. Piikladem budiZ slavna
scéna, kdy se Kopfrkingl rozhodne obésit svou manzelku. Nadhled zde
reprezentuje jeji subjektivni pohled na manzela - ona stojici na stoli¢cce, on pod
ni se zvedlou hlavou a upfenym pohledem, jakoby se dival na nas, divaky.
Prostor je zkreslen, vidime podlahu, nohy zeny stojici na stoli¢ce a predevsim
v kompozici dominujici hypertrofovanou Kopfrkinglovu hlavu. Stejné tomu je
v nasledujici situaci, kdy Kopfrkingla navstivi jeho halucinace v podobé
tibetského mnicha. Mnich pokleka pred Kopfrkinglem, a opét vidime stejné

podivny typ zabéru jako pri véseni zeny.

3 Jednd se zejména o zaméstnance krematoria, ale pfedevsim v této scéné prob&hne expozice

opakujicich se postav, kterych je ve filmu uzito stejné jako ve Fuksové novele. V kazdé dalsi
P v 7 z v 7 ’ . ’ o
sekvenci je na ne dan, skrze zabérovani, stejny duraz.
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Uzivani tohoto typu deformovanych zab&rd nemusime nutné& vnimat jen
jako hyperbolizaci situace, praveé tato kfivost nebo presnéji pokrivenost prostoru

odpovida pokrivenosti Kopfrkinglovy mysli a tvofi jeji reprezentaci.
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1.3 Strihova skladba a pocit plynuti

Tato podkapitola je v&novana specifikaci prostfedkd, kterymi bylo do
filmové reci prevedeno zminéné plynuti ve Fuksoveé literarnim stylu. Budeme o
tom hovorit predevsim v souvislosti se strihovou skladbou, prostfednictvim které
Ize nejlépe vytvorit tento dojem, jenz buduji dlouhé kompozice souvéti v jazyce.

Opét je treba rozclenit si a charakterizovat jednotlivé postupy, kterymi je
toho docileno. Prvnim prostfedkem, ktery mizeme povaZzovat za nadfazeny tém
ostatnim, jsou ,neviditelné", plynulé prechody ze scény do scény. Princip je
nasledovny: Kopfrkingl zacne fikat repliku na konci jednoho obrazu, ale tato véta
je jiz smérovana postavé v obraze nasledujicim. Napriklad na konci situace
v ramarstvi se otodi v detailu a zacne promlouvat ke své zené, nasledné se
dostaneme do polocelku a vidime Kopfrkingla stat doma v predsini, zde pak
dokonci vétu, kterou zapocal v detailu jesté v ramarstvi. Podobné je tomu
v pokoji prostitutky, kde si zkousi povésit na zed' vitrinku s mouchami, taktéz se
v detailu otocéi ke své zené, ktera je jiz v protipohledu v jejich byté a nasledné
vidime opét v SirSim zabéru stat Kopfrkingla doma, jak zkousi, kde se vitrinka
bude nejlépe vyjimat. Tento princip také podporuji prvky v mizanscéné nesouci
vzdy jistou podobnost s prvky v nasledujicim obraze. V pripadé této scény se
jedna o stejné tapety na zdi nebo to, ze ma Kopfrkingl sundané sako.

Tento systém prechodl vytvaki v divakovi takika podobny pocit jako
literarni predloha: jedna se o Uzkost, zmateni a onen jiz nékolikrat zmifnovany
pocit plynuti, ze kterého nelze uniknout. Neni to vSak jen touto skladebnou
strukturou. Je toho docileno taktéz pomoci zvuku, konkrétné skrze opakujici se
hudebni motiv a skrze KopfrkinglGv monotdnni stale hovofici hlas. Kopfrkinglova
monologi¢nost je zachovana ve slovech, které se svym rytmem a tempem
provazuji se skladbou zabérd.

Timto se dostavame k druhému prostredku, a tim je uzivani rapidmontaze,
kterd ma ve filmu své dvé variace. Bud' se jedna o opravdu hbitou, dynamickou
montaZ - to je zejména v pfipadé stfihovych sekvenci fragmentd vytvarnych dél,
nebo napfriklad ve scéné v ramarstvi, kdy si Kopfrkingl prohlizi smutecni vzory. Ve
druhém pripadé se jednd o rytmicky sladény sled kratkych z&bérd, ktery ovéem

nedisponuje takovou extrémni rychlosti jako klasicka rapidmontaz, nebo alespon
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to co pod timto pojmem chapeme. Prikladem toho je jiz zmifiovana situace

v ZOO, ve které mimo jiné dochazi k plsobivému propojeni Kopfrkinglova
monologu a hudebni slozky s plynutim zabé&rQ. Vznikd zde jiz zmifiovana kolaz,
ve které se propojuji detaily postav s detaily zvitat, kterou skrze zplsob montaze
vnimame jako nepretrzity tok obrazl, které pro nas tvofi imerzi, a my se jako
divaci dostavame hned v expozici do hlubin tohoto podivného svéta - v tom je
presné zachycen ekvivalent literdrni ptedlohy, kterd svou stylistkou zpGsobi

¢tendfi identicky pocit.

Jako posledni skladebny princip bych zminil praci s abruptnim strizenim
zabéru z jiné situace do situace pravé probihajici, ktery trva jen nékolik oken.
Stane se tak napriklad v okamziku, kdy sedi vSichni zaméstnanci krematoria ve
svém zazemi, hovori spolu, Kopfrkingl svaci a bavi se s Dvorakem o mladé sle¢né
Carské - v tomto okamziku se objevi zabér na sle¢nu Cérskou vystavenou
v rakvi. Je tfeba také zminit, ze tyto zabéry predstavuji ryze subjektivni
Kopfrkinglovy flashbacky, jakési zablesky v mysli. Dalsi prikladem uziti tohoto
principu je scéna vysetreni u doktora Bettelheima, kde hovofi Kopfrkingl
s doktorem o chorobach, a Kopfrkinglovi se na okamzik pred o¢ima objevi detail
figuriny znazornujici napadeni syfilidou, kterou predtim vidél ve voskovém

panoptiku.
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2. Démanty noci

2.1 Uvod - Tma nema stin

Snimek Démanty noci (1964) Jana Némce, podle povidky Tma nema stin
Arnosta Lustiga, je svym svym pojetim adaptacné velmi odliSny oproti Spalovaci
mrtvol z predeslé kapitoly. Nejedna se o prvni Némcovu adaptaci Lustiga, pred
Démanty natocil na FAMU kratkometrazni snimek Sousto’* Némec také hovofi o
pfimé navaznosti téchto dvou adaptaci. Zatimco v Soustu chtéji dva chlapci utéct
a ukrast chléb, v Démantech sledujeme jejich Uték bezprostfedné po opusténi
transportu. Arnost Lustig se vzdy podilel na psani scénare, ale také daval Janu
Némcovi naprostou volnost, Lustig idajné prijal kazdou radikalnéjsi zménu, a jak
dodava Némec: ,Pochopil, Ze mé pojeti filmu je zcela jiné nez jeho literarni
pohled v povidce."*”

Filmovy teoretik Jifi Cieslar popisuje ve svém textu Snové télo Démantd
noci, ze dle jeho soudu Jan Némec vytvoril ,jakousi metodickou skicu, nacrtek -
hypotézu, o tom, jak asi mohli dva chlapci, kteri vysko ili z vlaku prevazejiciho
vézné z koncentracniho tédbora, proZivat lGzkost pfi Utéku lesem bdhvi kam.
Pokusil se o intuitivni vhled do pravé se déjiciho ,probihajiciho" strachu."*®

Jednim z principt adaptace je také moznost vstupu tietiho autora, u
historickych ptib&hl, které popisuji skute¢nou udalost, se timto ,tfetim autorem"
mohou stat dobové materidly, deniky, zdznamy a skrze né& mGzeme dilo
rozSifovat. Némec tohoto principu vyuzil - jeho vychodiskem byl také skutecny
osud tfi chlapcl, ktefi se pfi Utéku r. 1945 dostali az do Prahy. Jeden z nich
posléze podlehl t&Zké nemoci. Chlapec si b&hem své nemoci psal denik (Chlapciv
denik obdrzel Jan Némec od Arnosta Lustiga), ktery dle Némce, zachycoval

»jakousi halucinaci* a to mu také otevfelo cestu k filmovému stylu Démanti.*”

4 Stejnojmenna povidka se nachazi ve sbirce Démanty noci z r. 1958, stejné jako Tma nema

stin.

5 CIESLAR, Jifi. KdyZ si film o néco za&ne fikat (Rozhovor s Janem Némcem). In: CIESLAR, Jifi.
Kocky na Atlanté. Praha: AMU, 2003, str. 456

16 CIESLAR, Jifi. Snové télo Démant( noci. In: CIESLAR, Jifi. Koc¢ky na Atlanté. Praha: AMU,
2003, s. 445

7" Rozhovor s Janem Némcem. In: CIESLAR, Jifi. Ko¢ky na Atlanté. Praha: AMU, 2003, str. 457
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2.2 Literarni styl Arnosta Lustiga

LustigQv literarni styl v povidce Tma nemé stin, mizeme rozdélit na dvé
dominantni specifika. Prvnim je prace s fyzi¢nosti, naturalismem, popisuje
télesné Utrapy obou chlapcl, které doprovazeji utrpeni dusevni:

» Mél tézké nohy a vyschla usta. Pod jazykem citil néco drsného a
vyprahlého, jako kdyby mu tam nékdo nasypal Zelezné piliny. Klouzaly mu do
krku, do prsou, a jesté niZe, klesaly tou neviditelnou tizi az dold k nohém a
zabrariovaly jim v béhu."'®

Druhym je prace s rytmicnosti vétné skladby. Popisy jsou volbou slov a
kompozici vét dynamické, doprovazené zcela civilnim strohym dialogem, vytvari
pulsujici napéti:

, Brazda, do které spadl druhy chlapec, reCeny Emanuel, kdyz chtél ze
sebe vyrazit, Ze jesté bézi, byla tak hluboka, ze ho docela schovala. Narazil
hlavou do hliny. Nad nim zase preletél stihly stroj a vedle ného Svihla do mékké
mazlavé hliny olovéna kule. Odtud se nevyskrabe, napadlo ho. Nema smysl to
zkousSet.""?

Uziva kratkych vét, které Usecné davkuji akci. Na druhé strané v souvétich
voli slova, ktera buduji rytmiku sama o sobé. Situaci popisuje Uderné, zasahuje
¢tendrfovo vnimani a dovoluje mu si zcela zivé predstavit probihajici okamzik.
Rytmus celkové struktury povidky tvofi flashbacky psané kurzivou, které
prevazné popisuji vzpominky na koncentracni tabor a zpétné nam vice specifikuji
vztah obou chlapct, ktery definovaly spole¢né zazitky.

Rytmicky popis Ize ndzorné& pfedvést na dalsi ukazce. MGzeme si
povéimnout dimysIné prace s popisem zvuku nebo zvukového charakteru
nékterych véci, ktery ve ¢tendfi asi nejvice evokuje autenticky dojem: ,, ,Stdjte!’
zarval tam odtud z niZiny starecky chrlivy hlas. Druhy se pootocil za smérem
zvuku. Vidél to nardz vsechno, tucet muzi dole mezi jedlemi, s puskami v rukou
a hnédymi paskami na rukavech. Nad nimi hucel vitr, ktery mél za chvili pfinést

dést, a pak problesklo vétvemi nékolik vystreld."*°

8 LUSTIG, Arnost. Tma nema stin. In: LUSTIG, Arnost. Démanty noci. Praha: Mlada fronta,
1958, s. 87

Tamtéz

2 Tamtéz, s. 124
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Dalsi dimysliny zvukovy popis se objevuje napfiklad v situaci, kdy jsou oba
chlapci zajati: , Na sténé vedle starika s puskou byly v mohutné skobé zavéseny
dlouhé kyvadlové hodiny. Mosazné kruhové téZadlo se houpalo pravidelné sem a
tam. Viselo na dvojitém zlatém retézu a kazdou Ctvrthodinu se ozval mékky a
krasny dunivy tén, v polou dva a celé hodiny pak vyznivaly v nékolika uderech.

(...)

,Ticho!" zaupél staroch naproti. Mél astma. Dychal straslivé hlasité, a kdyz
to rekl, chréelo mu v prsou jako kdyby se porouchal hodinovy stroj nad nim."*

Imaginaci podnécujici praci se zvukem mdZeme v Lustigové stylistice
dolozit také posledni vétou celé povidky: ,A ticho neumlkalo."?? Neevokuje ovsem
jen zvukovou predstavu, takovy typ véty tvori gradaci atmosféry nejasného
konce, vytvari v nas rozpolcenou emoci, necha ¢tenare v mirném neklidu a
predstavach neumlkajiciho ticha.

Prikladem naturalistického popisu jedné situace, respektive okamziku
v situaci, je tato ukazka: , A v té chvili kule, ktera by byla pred setinou vteriny
prolétla jeho patefi, pokracovala v cesté, prorvala si drahu rukavem paze, ktera
mu pomahala vstat, nedotkla se masa a hvizdavé utonula v jehli¢i a v tom

proklatém mechu, do néhoz se tak hluboce propadaly nohy i hil."%?

2 Tamtéz, s. 129
2 Tamtéz, s. 135
B Tamtéz, s. 125
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2.3 Némcova transkripce

N&mec eliminoval vétsinu dialogl mezi ob&ma chlapci a opravdu nechal
hovofrit pouze obraz. Pravé miceni dava také vyniknout fyzi¢nosti,
charakteristické pro styl Lustigovy povidky a nechava prostor na praci se
zvukem, presnéji atmosférami a ruchy. Cely film je rozdélen ve vypravéci
strukture do tfech rovin: soucasny déj, vzpominka a vize nebo halucinace.

V ramci celkové struktury tvofi jiz zminénymi vizemi jednu z paternich
rytmizacnich slozek vysledného filmového dila. Tyto vize nebo vzpominky
obsahuji dvé prostredi: ulice Prahy a nékolik situaci z transportu. V méstskych
vizich se oba chlapci pohybuji ve Spinavych Satech z koncentrac¢niho tabora po
ulicich a hledaji svj domov, pozoruji pfi tom ostatni lidi, ktefi si jich nev&imaji,
v téchto okamzicich si uvédomujeme styliza¢ni prvek snovosti, nebot ve
skutecnosti by jim lidé vénovali rozrusenim velkou pozornost. Ikonickou situaci
téchto predstav je probihani skrze vozy tramvaje. Chlapce vidime zezadu, na
zadech ma bilou barvou napsana dvé pismena KL (Konzentration Lager).?* Tyto
snové okamziky vytvareji nejen rytmickou slozku struktury, ale také zasadni
ddraz na nitro obou chlapcd, a také buduji alternativni prostor, ktery nas
vytrhava z mucivé pouti lesem, buduji nedosazitelnou vizi domova, kam obé
postavy smeéruji.

Stylistika celého filmu posouva plvodni styl literarni v duchu Némcovy
autorské invence. Némec své cile ve stylu Démant( noci popisuje v souvislosti se
svym velkym inspira¢nim zdrojem, kterym je film Roberta Bressona K smrti
odsouzeny uprchl (1956). Stylistiku Bressonova filmu popsal jako , pokus o Cisty
film, pseudodokumentarni, antihrané dilo bez hereckych chvil."® Mluvi o velkém
zaujeti precizni praci s detailem a vylouceni jakékoliv divadelnosti.?® Vliv
Bressonova dila je pak v Démantech pomérné patrny. Cely film s sebou nese

specifikum zvlastni meditativnosti, ve které je ovSem stdle pritomno napéti, v

2 Némec v rozhovoru s Cieslarem zmiriuje, ze toto oznaceni na odévu prevzali z autentickych

fotografii.
% CIESLAR, Jifi. Kdyz si film o néco zacéne fikat (Rozhovor s Janem Némcem). In: CIESLAR, Jifi.
Kocky na Atlanté. Praha: AMU, 2003, str. 458

% Tamtéz
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navaznosti na to je dlleZité zminit snimaci postupy. MGZzeme zde nalézt dva
odliSné postupy?’:

Tim prvnim je prace s ru¢ni kamerou, ktera vice charakterizuje subjektivni
neklid postav a podporuje naturalismus a fyziéno pfitomné ve stylistice ptvodni
predlohy.

Na druhé strané vidime zabéry statické, esteticky vytfibené, ke kterym
patfi klasicka jizda a predevsim snimani v detailech, ve vztahu k ru¢ni kamere
pomahaji vytvaret dynamicky kontrast.

V souvislosti s kamerovou jizdou je nutno zminit Uvodni sekvenci, kde bylo
uzito nejdelsi kolejnice v ¢eském filmu vibec. M&li bychom se také pozastavit
nad vyznamem tohoto expozi¢niho zadbéru, ktery se stal ikonou celych Démantd.
Némec se rozhodl| opustit ve filmu celou vystavbu toho, co se udalo pred Utékem
z vlaku, jak je to popisovano v plvodni novele, kdy se dostavame v expozici do
situace sestreleni lokomotivy a nasledného vyuziti okamziku k utéku. Situace z
vlaku jsou ve filmu pak zobrazeny ve flashbacich. Po tiché titulkové sekvenci je
divak radikalné ,vpustén" do momentu Utéku, zcela na néj dopada dojem
nahlého chaosu. Zejména skrze zvukovou slozku se jednd o Sok. Tento postup v
nas okamzité vyvolava otazky a napéti, ac je ndm tfeba znam historicky kontext.
Chlapci prchaji do strmého kopce, ozyva se krik némeckych strazi, vystrely -
dramatic¢nost a tizivost situace podporuje huceni a skripéni vlaku. Plynuly pohyb
kamerové jizdy postupné nabyva roztfeseného dokumentarniho razu, méni se
také velikost zabéru, stale sledujeme chlapce, ktefi Splhaji do kopce. Vypravéni
avodni situace skrze vnitrozabérovou montaz umoznuje filmu divaka zcela
pohltit, naladit ho na atmosféru, zdGraznit mu drsnost nastalé situace. Divak
spoluproziva urputné zdolavani kopce a snahu zachranit si vlastni zivot. Tento
zabér obsahuje Cirou extenzi Lustigova literarniho dila. Snoubi se zde ona
zminovana fyzi¢nost a rytmicky popis situace.

Zvlastni misto v Némcové adaptaci zaujima také sekvence, kdy zacne
skupina starych muz{ v lese na chlapce stfilet. Jedna se zejména o vizualitu a
zpUsob zpracovani této situace. Scéna je rozdélena do dvou &asti: prvni ¢ast
zobrazuje onen ,hon" a druha ¢ast zobrazuje zajeti obou chlapcl. Snimani prvni

¢asti obsahuje dva stylistické sméry. V prvnim jsou zde snimany v zdsadé

2 Je to podminéno mj. tim, Ze se na snimani Démantd vystiidali dva kameramani, Miroslav
Ondricek a Jaroslav Kucera.
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statické detaily starcl, jejich rukou, které tfimaji nebo prebijeji pusky, Sirsi
zabéry, které zobrazuji jejich postup skrz lesni terén. Ve druhém stylistickém
sméru vidime protipohledy na prchajici chlapce, které jsou toceny neuroticky
roztfesenou ru¢ni kamerou stoupajici s chlapci do kopce. Némciv posun oproti
predloze (viz predeslou kapitolu) v souvislosti s touto scénou tkvi v nékolika
aspektech, v prvni ¢asti této sekvence, tedy v situaci stfelby, zachoval Némec
v ramci obrazové koncepce a stfihové skladby celou fadu ekvivalentd k popisu
literdrnimu, predevsim jeho dynamiku. Posun se ovSsem odehrava v obsahu
nékterych zabérd, a posléze ve druhé &asti, kdy jsou chlapci zajati. Obsahové jde
predevsim o vizualitu starci?®, ktefi je pronasleduji. Fakt, Ze chlapci v ten
okamzik opé&t prchaji pfed smrti, ironizuji na prvni pohled senilni tvare muzd,
jejich svatecni odévy a také jejich obCasna nemohoucnost zdolat lesni terén -
zmifime napfiklad situaci, kdy jeden z muz{ vlece s sebou lesem jizdni kolo a
nasledné o néj nékdo jiny zakopne.

Ve druhé casti sekvence sledujeme situaci zajeti. Chlapci jsou dovleceni do
hospody, kde je usadi na zem. Zde opét Némec pracuje s jakousi nadsazenou
bizarnosti. Spatfujeme kontrast sedicich chlapcl, ktefi prchli z transportu a
senilnich muzd, ktefi je zajali. Oba chlapci jen sedi na zemi a pozoruji muze,
ktefi se opijeji, v jedné situaci se doslova rvou o pecené kure - zde se opét silné
pracuje s motivem hladu, jako v predeslych situacich, kdy se jeden z chlapcd
pokousi snist SiSku ze stromu nebo kdyz se dostanou v chalupé k chlebu.
Vrcholem situace je pak moment, kdy muzi za¢nou zpivat a dva spolecné tancit.
Vyraznym stylizacnim prvkem je také zavér této dlouhé sekvence, kdy velitel
muzd nechd vyjit oba chlapce ven pfed chalupu, kde tito muZi &ekaji nastoupeni.
Divak predpoklada, ze budou chlapci zastreleni. Misto toho se ozve jen potlesk a
vysmeéch - ponizeni je v této situaci mnohem silnéjsi nez ocekavana smrt.

Némec sekvenci se starymi muzi definoval nasledovné: , Dekorem dédi
jsme vymazali realistické klisé a posunuli smysl celého filmu: pro nas se zménili
v lovce lidi se zlatymi Fetizky na oblecich. Uz nebyli nackové, ale jen upadajici

vysniofeni lidé, kterych si dvacet let nikdo nevsimnul."?° Autor predlohy udajné

% Jan Némec v rozhovoru s Jitim Cieslarem popisuje, jak obsadili do roli t&chto muzd staré

N&mce, ktefi nebyli odsunuti a zlstali v sudetském starobinci. Jednalo se o byvalé ¢leny
Volksstrumu, nacistické civilni domobrany, s védomim tohoto faktu si divak uvédomi mrazivy
autenticky rozmér celé scény.

»  CIESLAR, Jifi. KdyZ si film o néco zacne fikat (Rozhovor s Janem Némcem). In: CIESLAR, Jifi.
Kocky na Atlanté. Praha: AMU, 2003, str. 465
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reagoval, slovy Jana Némce, na tuto scénu nasledovné: , (...) — kficel: kdybych

to tusil, dal jsem to do novely! On je sice v novele ve skutecnosti ma, ale bez té

bizarnosti."*°

0 Tamtéz
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3. Prihlédnuti k vlastni praxi: Thomas Bernhard - Na okraji lesa
3.1 Uchopit Bernharda: vlastni vyvoj scénare

Rozhodnuti adaptovat povidku Thomase Bernharda bylo zplsobeno
predevsim vlastni fascinaci Bernhardovym literarnim stylem. Druhym aspektem
rozhodnuti byla skutecnost, Ze k filmovym adaptacim Bernaharda dochazi zfidka
neboli témé&F vibec.

Povidka Na okraji lesa (An der Baumgrenze, 1967) upoutala mou
pozornost predevsim svou jednotou ¢asu a mista, presnéji celkovou sevrenosti
pribéhu, a v neposledni radé také prekvapivym klimaxem celé zakladni
dramatické situace. Pribéh je zasazen do horského hostince v rakouském
Mlhlbachu, protagonistou a vypravécem je zdejsi Cetnik, ktery sedi sam u stolu a
piSe dopis své snoubence, na jehoz psani se neni schopen soustredit. Jeho
pozornost upouta prichozi mlady par, ktery ho svou pritomnosti definitivné
vyvede ze snahy se koncentrovat. Cetnik zbytek velera par zkouma, analyzuje a
snazi se prijit na to, co jsou mladi milenci za¢. Pribéh konci sebevrazdou obou
milenct a odhalenim incestniho charakteru jejich vztahu.

» Psal jsem dal, ale citil jsem, Ze ani tento dopis nedokdzu odeslat, oba
mladi lidé od prvniho okamziku pfitahovali mou pozornost, zjistil jsem, Ze jsem
naprosto ztratil schopnost soustredit se na dopis své snoubence, presto jsem
vSak psal dalsi a dalsi nesmysly, abych mohl, pfedstiraje psani, Iépe oba cizince
pozorovat"*

Cetnik je typicky bernhardovskou postavou - distancovany pozorovatel,
ktery sleduje a komentuje déni okolo sebe, vede neustalé pochybnosti o sobé a
svém zivoté, neni schopen dokoncit rozpracované dilo (dopis snoubence). Jejich
budouci zivot na tomto misté definuje takto: , StraZnice v Mihlbachu je hodné z
ruky, psal jsem, ale uvédomoval si, Ze Miihlbach je pro mne, pro nas pro oba

trestem, smrtelnym trestem (...)"*

PFi ¢teni povidky pro mé byl dlleZity okamzik, kdy nové pFichozi narusi za-

béhly stereotyp a automaticky se stanou pro zde Zijici postavy jakousi pritézi a

31 BERNHARD, Thomas. Na okraji lesa. In: BERNHARD, Thomas. Je to komedie? Je to tragédie -
povidky. Praha: Prostor, 2003, s. 122
2 Tamtéz, s. 121
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rozrusenim. Vedlo to i k samotné reinterpretaci postavy Cetnika, ktery se mimo
jiné také zminuje o tom, Ze mu par pripada ,nécim podezrely" a ze ho ,v souvis-
losti s nimi napad! zlo¢in." O to mrazivéjsi je zavérecné odhaleni, ze mlady par
jsou bratr a sestra. Vychazel jsem z toho, Ze Cetnik je parem fascinovan, ale za-
roverl ho svym zplsobem nendvidi, a to zejména kvdli jejich mladé svobodomy-

slnosti a cizosti, kterd ho upouta hned po té, co se par v hostinci objevi.

Cely pribéh je vypravén v ich-formé a vypravéni tvori vnitfni monolog Cet-
nika. Abychom se dostali od jazyku literarniho k jazyku filmovému, rozhodli jsme
se zpfitomnit u straznikova stolu jeho snoubenku, které v plvodnim textu pise
dopis. Prineslo to predevSim moznost vedeni dialogu mezi obéma postavami a
vyhnuti se osamélé milcici hlavni postavé, jejiz motivace by bylo posléze kompli-
kované dovysvétlovat bez pouziti voiceoveru, ktery by mj. nechténé vracel film
zpét literature. (Pozdé&ji se v procesu vyroby ovsem ukazalo, ze uziti vnitrniho
hlasu je takfka nevyhnutelné.)

Dalsim postupem pfi adaptovani bylo dopsani nocnich sekvenci, které
v plivodnim pfib&hu nejsou. Slo o to popsat, co se délo mezi vecerem a rdnem
v hostinci. Zde také doslo k sérii novych interpretaci postavy Cetnika (v adaptaci
policisty Pavla). Toto rozhodnuti bylo autorsky pfitazlivé z celé fady divody -
noéni scény dovolovaly ve volné fabulaci absenci dialogl, umoztiovaly budovani
napéti a predevsim dokresleni Pavlovy postavy. Na zacatek celého pfribéhu byl
jesté umistén prolog, ze kterého ziskame informaci o smrti zatim neznamé
postavy, diky tomu jsme pak mohli tvofit, nejen v nocnich scénach, napéti.

Posledni Uvaha, ktera byla pfi praci na scénari vznesena se tykala
spole¢enského vyznamu incestniho vztahu v souéasnosti, nebot pfedloha se
odehrava v sedesatych letech. Nakonec jsme se rozhodli, Ze soucasnost (tedy
21. stoleti) nebude priliSné exponovana, a tedy postavy se budou na prvni
divakiv dojem &asové nachazet v jakémsi neurditém bezdobi na pomezi
devadesatych let a milénia. Divak timto neni prfimo nucen uvazovat nad presnym

letopoctem, ve kterém se film odehrava.
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3.2 Repetice a monolog

To co je pro Bernhardovy postavy také typické, a to prevazné v jeho
dramatech, je monologické jednani postav. Postavy spolu (ne)komunikuji bud’
strohymi, repetitivnimi dialogy, které se variuji, nebo naopak vedou monology na
které jakoby neolekdvaji odpovéd.?? Repliky pak plsobi ¢asto cilené banalné.
Zuzana Augustova, autorka rozsahlé publikace o Bernhardové tvorbé, popisuje
jeho praci s elementem ,banality" nasledovné: ,'Banalni* zde neminim
pejorativné, ale jako pojem pro to, co je Clovéku bézné vlastni. V tomto smyslu
je banalita zakladem svéta hry i stavebnim prvkem, z néhoZ postavy svij svét
tvori. To je také vyznam neustalého cyklického navraceni téhoz v replikach."*

O monologickém jednani postav pokracuje dale: , Dramaticka Fe¢ nema
monologicky raz proto, Ze by si postavy nerozumély, Ze by nemohly spolu
mluvit. Nejde o vnitfni monology, které by kazda postava adresovala jen sama
sobé. Ne. Ony mohou mluvit. Mohou Ffici a Fikaji zdanlivé vsechno, slysi se
navzajem a rozumi tomu, co fika druhy. Problém je v tom, Ze nikoli druhy, komu
jsou slova uréena, ale existencialni situace ni¢i vahu slov. Cizi je Bernhardovym
hrém hrdy patos existencialist. Opusténost jeho hrdind se poji s trapnosti,
pfizemnosti, ubohosti - s banalitou, v niz vSechno co fikaji, co si mysli, ¢im trpi,
pro né soucasné ma i nema zavaznost."*

Jako pokus o to vnést Bernhardovu poetiku do nové vytvoreného dialogu
ve vlastnim scénari uvadim nasledujici rozhovor dvou postav, ktery obsahem
naprosto neodpovida dané situaci (obé postavy stoji nad mrtvolou prikrytou
prostéradlem), repliky plsobi zdmé&rné banalné. Zde se také mj. podafilo zanést
element Bernhardovy obsesivni repetice, nebot se do scény vracime v zavéru
filmu s tim rozdilem, Ze postavy po sobé navzajem zopakuji repliky (z prologu).

Dostavame se do tragikomického, az absurdniho cyklu.

+INSPEKTOR
Letos je divna zima.

INSPEKTOR
Loni takova nebyla.

3 Tento formalni postup je typicky zejména pro Bernhardovy divadelni hry.

3 AUGUSTOVA, Zuzana. Thomas Bernhard. Brno: Vétrné mlyny, 2003, s. 79
3 Tamtéz, s. 80
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PAVEL
Na horach se porad méni pocasi.

INSPEKTOR
Na to si ¢lovék dlouho zvyka."*®

% Scéndf k filmu Na okraji lesa (autor: Adam Kratochvil, podle stejnojmenné povidky
Thomase Bernharda, An der Baumgrenze)
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3.3 Preneseni atmosféry a nové interpretace

Jak jsme zjistili béhem tvorby scénare a pozdéjsi pripravy obrazové
koncepce, prepsat Bernharddv literarni styl do filmové feéi je v nékterych
ohledech témér nemozné. Bernhardova poetika tedy byla v prvni radé zachovana
v dialozich a ve druhé Fadé jsme zachovali atmosféru a emocionalitu pdvodni
predlohy. Bylo tfeba si tyto dva aspekty definovat - v povidce je popisovano
odlehlé misto v horach, které je v zimnim obdobi odtrZzeno od civilizace. Ve sledu
¢etnikovych Uvah je patrna frustrace z tohoto mista a vyvozovanymi emocemi ve
vztahu k tomuto mistu jsou Uzkost a pocit klaustrofobie.

Tyto emoce jsme ztvarnili dvéma prostredky filmového vyjadrovani. Za
prvé v mizanscéné: pri vybéru lokaci byly zvoleny stisnéné prostory, pokoje
v podkrovi i nevelka mistnost hospody v penzionu. Rozlohu prostoru jesté
umensovalo low key osvétleni, které zaroven podporovalo ponurou naladu
penzionu a noc¢ni atmosféru. V nocnich scénach také nebylo pracovano
s jakymikoliv prihledy za okny, pokud se objevi okno v zabéru, je temné &erné,
aby vytvarelo dojem uzavrené kobky, stejné tak v dennich scénach jsou pozadi
za oknem Cisté bild k vytvoreni dojmu vseobklopujiciho snéhu a pustého okoli,
tento dojem je podporen ve zvukové slozce neustadle pritomnymi poryvy vétru.
Zima je ve zvuku charakterizovana také minimalistickymi atmosférami prostredi,
které koresponduji s tim, ze v mrazu je vSe tiché a jakoby mrtvé.

Druhym prostfedkem byla volba velikosti zabé&rt. Pracovali jsme zejména
s detaily a polodetaily. Z celych prostor vidime jen minimum, postavy jsou
sevieny rdmem. Uzivani detaild umozfiuje také postupné odkryvani nékterych
skuteCnosti v dané situaci, a tvori tak dalsi prvek napéti. Napriklad v prologu
vidime nejprve ve dvojitém polodetailu Pavla a inspektora, kteri spolu vedou vyse
zminovany dialog. Skrze toto zobrazeni nevidime kde se nachdazeji a v jaké jsou
oba situaci, az na konci sekvence se nam odkryva zabér na postel s mrtvym
télem. Podobnym zplsobem se v hospodské sekvenci odkryje snoubenéino

téhotenstvi.

Béhem samotného stfihu bylo podstatné urceni charakteru protagonisty

Pavla, a predev&im to v jakych kontextech a situacich bude zobrazen. PlUvodnim
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zameérem ve scénari, a také pri samotném nataceni, bylo vytvofrit z Paviovy
postavy voyeura, ktery se k voyeurismu dostava skrze vlastni frustraci a
potlacenou touhu. Je voyeurem z Ciré fascinace mladym parem, ktery
symbolizuje spontanni vztah bez formalnich zavazka.

V tomto ohledu byla ddleZitd prace na sekvenci, ve které se Pavel
rozhodne vyijit z pokoje na chodbu a dojit k pootevienym dverfim koupelny, kde
se sprchuje ona mlada divka. Jako riziko se ukazalo, Ze divak pak mdzZe nabyt
mylné domnénky, ze se divka stava Pavlovou obéti a nikoliv jen objektem
pozorovani, v tomto kontextu se z Pavla stava témér deviant a jeho chovani nas
vede k Uvaze, ze divku zavrazdil. Tento interpretacni problém by pak vedl i
k nepochopeni faktu, ze divka spachala sebevrazdu. Posléze nastalo definitivni
rozhodnuti, ze zcela eliminujeme vSechny aspekty, které by mohly vést k
sexualné-vrazednym interpretacim a nechali jsme Pavla jako podeziravého
pozorovatele, ktery prahne po tom dozvédét se o paru co nejvice informaci a
scéna se sprchou byla odebrana. Skrze to jsme se také dostali k voiceoveru,
kterému jsme se zprvu chtéli vyhnout. Prvni mozZnosti obsahu Pavlova vnitfniho
hlasu, bylo navratit zpét ono bernhardovské premitani, dostali bychom se tak
vice do jeho nitra, a nebudil by v nds tak velkd podezieni vi¢i jeho osobé.
Rizikem tohoto prostredku byl navrat k literarnimu popisu, ktery by ve vétsiné
situaci pGsobil doslovné. Voice over byl nakonec umisté&n pouze na jediné misto -
do titulkové sekvence, kde ndm Pavllv hlas exponuje stav a naladu mista, ve
kterém je odsouzen zit; i skrze tuto jedinou promluvu ma divak vétsi moznost
vcitit se do protagonisty celého pribéhu a dale ho nepodezirat z potlacenych

sklon@ k nasili.

Celkové plynuti vysledného tvaru bylo nastaveno na pomaly tempo-
rytmus, ktery vice dokresluje letargii postav nucenych zit na tomto odlehlém
misté nemaje moznost se z néj vymanit, rozhodly se svému stavu odevzdat. Ve
vztahu k predloze je uZiti pomalého tempa Z&douci i z dGvodu Bernhardovy
stylistiky, odrdzi to opakovani, neustalé prodluzovani ¢asu pozorovanim a
Uvahami nad pozorovanym, které tvofi v plvodnim ptib&hu jednu z hlavnich

slozek napéti.
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Zaveér

Pozorovanim specifik adaptaénich postupl a vzniku filmi Spalova¢ mrtvol
a Démanty noci se dostavame k zavéru, ze v pripadé téchto dvou
kinematografickych dél bylo autorsky docileno invenénich piepisQ literérnich styll
do filmové teéi, u obou bylo uZito odli&nych postupdl, které mizeme ve vztahu
k predloham povazovat za velice funkcni.

Jak jsem pochopil na analyze vys$e zminénych filmi a filmu vlastniho, jde o
to vytvorit co nejpresnéjsi syntézu mezi filmem literdarnim dilem, predevsim
atmosférou plvodniho dila, jeho emocemi a postavami. Jak také vychazi najevo,
zasadnim prvkem se ve vysledné kompozici stava styl autora filmového, ktery
utvari extenzi plvodni pfedlohy.

Na prikladu Spalovade mrtvol mtZeme shledat, Ze tvirci nasli ve filmové
reci velmi vystizné ekvivalenty pro Fuksovy literarni postupy a jeho poetiku.

V pfipadé Démantd noci jsou zfejmé dva aspekty - tim prvnim jsou sekvence a
situace, jejichz filmovy jazyk odrazi ten literarni, a druhym aspektem je vyrazny
autorsky vklad Jana Némce, ktery celé dilo posouva a vytvari mu novy presah,
zejména pak skrze progresivni styl filmového vypravéni.

Prostfednictvim zkoumani dvou adaptaci rezisérl Juraje Herze a Jana
Némce jsem se dostal také k reflexi prace na vlastni adaptaci. Na zakladé
vlastniho pozorovani jejich postupl transformace literatury do filmového dila, a
jejich vlastnich komentaid, mi bylo umoZné&no podobné rozebrat také jednotlivé
aspekty vlastni adaptace a vysledného snimku. DUvodem zasazeni vlastni praxe
do této prace nebyla jen snaha reflektovat vlastni tvorbu, ale utvofit z této
kapitoly doplfiiujici komentar k praktické bakalarské praci.

Bé&hem reflexe vlastni prace jsem dospél k nasledujicim zavériim:

V zdsadé nelze tvrdit, Ze je moZné najit vystizné ekvivalenty pro Bernhardlv
literarni styl ve filmové reci a nedomnivam se, Ze bych je nalezl, v rdmci
adaptace Bernhardova dila jde spise o neustalé hledani. Ukazalo se, ze vhodnym
postupem pfi adaptovani Bernhardovy prézy je vyjmout fragmenty z jeho poetiky
a atmosféry, a z téch posléze budovat nové dilo, u literarniho stylu takového
charakteru budeme vzdy pfi ¢teni pribéhu nabyvat vétsi sugesce v predloze, nez

v obrazové transkripci.
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