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Abstrakt 

Cílem této práce je blíže zkoumat, jaké jsou prostředky a možnosti přepisování 

literárního stylu do filmové řeči. Jde o vytvoření analýzy postupů jednotlivých 

tvůrců, kteří v procesu adaptace hledali ve filmovém jazyce adekvátní 

ekvivalenty k principům literárních stylů autorů předlohy. Této analýze jsou v 

práci podrobeny tři filmové adaptace. Dvě z české kinematografie: Spalovač 

mrtvol (1969) Juraje Herze podle předlohy Ladislava Fukse a Démanty noci 

(1964) Jana Němce podle předlohy Arnošta Lustiga. Třetí analýza je věnována 

mé vlastní adaptaci povídky rakouského spisovatele Thomase Bernharda, jehož 

dílo je známo právě svou výraznou stylistikou, a tedy nabízí invenční práci s 

filmovou řečí. Vlastní adaptaci podrobuji stejnému zkoumání jako dva filmy 

předešlé, a snažím se vytvořit zpětnou reflexi, jakým způsobem jsem hledal nebo

našel ve filmu vhodné ekvivalenty pro Bernhardův literární styl. 
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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 Němec's Diamonds of the Night (1964) by 

Arnošt 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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Úvod

„Adaptace románu obnáší několik etap, z nichž první je jako vězení. Text 

je posvátný, zavazující. Pak se jej rozhodnete rozbít, odpoutat se od něho, 

zapomenout na něj.“ 1 ─ Jean Claude Carriére 

Cílem této práce je nahlédnout na specifika složitého procesu přepisu lite-

rárního stylu do filmové řeči, především sledovat jaké jsou vůbec možnosti přepi-

su literárního díla do filmu, přesněji řečeno zkoumat práci s prostředky filmového

vyjadřování skrze které se jednotliví autoři snažili zachytit poetiku nebo atmosfé-

ru původního díla a jaké ekvivalenty pro jednotlivé literární prostředky hledali ve 

filmovém jazyce.

Můžeme popsat dva hlavní principy filmové adaptace. Jedním je transpo-

nování literatury a celkového vyznění díla, druhým je transponování atmosféry a 

emocionality předlohy a následné hledání nového vyjádření v obraze. Záměrem 

je zkoumat, zda je zcela možné postihnout charakter původního literárního stylu 

ve filmové řeči, aniž bychom původní předlohu neodchýlili od její podstaty a zá-

roveň doslovně a bez invence neobtiskovali literaturu. Součástí toho jsou také 

mnohá úskalí a jejich následná řešení a kompromisy, kdy je již nezbytně nutné 

opustit původní text. Vnímám adaptaci obecně jako rozebrání a znovupostavení 

již dávno postaveného, jako obkládání staré kostry novým masem nebo jako sérii

zásahů do již existujícího organismu, které podstatu tohoto organismu výrazně 

obohatí o nové roviny a výrazové prostředky.

V kontextu české kinematografie můžeme pozorovat silnou tendenci k 

vytváření adaptací. Je to zřejmě z toho důvodu, že máme tendenci opírat se o 

ikonická díla naší i zahraniční literatury, rozšiřovat je a vytvářet jejich invenční 

posuny. Je zřejmé, že v době socialismu byla filmová adaptace prostředkem, jak 

na základě aktualizace staršího literárního textu popsat aktuální problémy, a 

zahalit je do hávu stylizace či dobovosti. Uveďme si celou řadu příkladů. Film 

Případ pro začínajícího kata (1969)  Pavla Juráčka je adaptací klasického románu 

Gulliverovy cesty (1726) Jonathna Swifta, reflektuje však důmyslně tehdejší 

dobu. Podobně rozšiřující a aktualizující adaptací zahraničního díla je, již v jiném 

dobovém kontextu, Lekce Faust (1993) Jana Švankmajera podle slavné předlohy 

Johanna Wolfganga Goeteho.  Z výrazných adaptací českých historických románů

1  CARRIÉRE, Jean-Claude. Vyprávět příběh. Praha: Limonádový Joe s.r.o., 2014, s. 7
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je třeba jmenovat Kladivo na čarodějnice (1969) Otakara Vávry podle 

stejnojmenné předlohy Václava Kaplického. Vávra společně se scénáristkou Ester 

Krumbachovou původní text rozšířil užitím dobových materiálů z losinských 

procesů, a reflektoval analogické principy politických procesů komunistické éry. 

Historický román Markéta Lazarová (1931) Vladislava Vančury byl ve 

stejnojmenné adaptaci (1967) rozšířen o jedinečnou poetiku Františka Vláčila, 

podobně tak i Körnerovo Údolí včel (1967). Z adaptací Vladislava Vančury je také

třeba jmenovat Rozmarné léto (1967) Jiřího Menzela, které patří taktéž mezi 

ikonická díla české kinematografie 60. let.   

Pro analýzu jsem zvolil dva snímky z tohoto období, u kterých vnímám 

silnou tendenci být téměř invenční metamorfózou literární předloh a jejich stylů a

směřují k tomu vytvářet takřka vlastní filmový jazyk, což lze považovat za 

smysluplnou adaptaci. Prvním dílem je Spalovač mrtvol (1969) Juraje Herze, 

který se pokusil o uchopení předlohy Ladislava Fukse, jehož díla disponují bizarní 

poetikou, ponurou atmosférou, která se mísí s podivným smyslem pro humor a 

groteskno. Druhým dílem jsou Démanty noci (1964), ve kterém se rozhodl 

režisér Jan Němec vyprávět o druhé světové válce zcela odlišným až 

progresivním způsobem po vzoru autora předlohy Arnošta Lustiga, který byl 

svého času znám právě tím, že psal o válečných zkušenostech zcela novou 

formou.2 V případě obou adaptací vzniká přidaná hodnota, přesah, který řekněme

ospravedlňuje, že jedno nové dílo vzniká na základě jiného, a dá se říct, že je 

dílem novým, byť v sobě obsahuje předobraz. Jako třetí příklad přepisu 

literárního stylu do filmové řeči jsem zvolil příklad z vlastní praxe, abych vytvořil 

zpětnou analýzu vlastního procesu tvorby filmové adaptace povídky Thomase 

Bernharda Na okraji lesa. Důvodem volby tohoto autora byla fascinace hledáním 

ekvivalentu pro výrazný literární styl ve filmové řeči. Bernhard ve svém díle 

pracuje s formálně zajímavými aspekty, které nám posléze dávají možnost 

výrazněji pracovat s filmovou řečí, estetizací a poetikou. 

2  CIESLAR, Jiří. Když si film o něco začne říkat (Rozhovor s Janem Němcem). In: CIESLAR, Jiří.
Kočky na Atlantě. 
Praha: AMU, 2003

10



1. Spalovač mrtvol

1.1 Úvod – Literární styl Ladislava Fukse 

„ V Herzově znamenitém ztvárnění satirický obsah pozvolna houstne do 

polohy groteskně sešklebeného hororu. Hlava Rudolfa Hrušínského v některých 

místech ztrácí  přirozený tvar a protahuje se do podoby obrácené tykve s 

nestvůrně vypoulenýma očima.“3 ─ Jan Žalman 

Dle mého soudu se jedná o jeden z nejinvenčnějších přepisů literárního 

díla a jeho stylu do filmové řeči, což lze doložit na analýze vybraných příkladů. 

Fuksových adaptací vzniklo v české kinematografii pomálu a z těch zapamatování

hodných je to právě Spalovač mrtvol a pravděpodobně i Vláčilův Pasáček z doliny

(1984). Tím adaptačním „unikátem“ však zřejmě navždy zůstane Spalovač, 

kterého charakterizuje například Fuksův životopisec Jan Poláček takto: 

„ Literatura se v něm geniálně propojila s obrazem, který dal dílu další rozměr, a 

dodnes vhání autorovi do náručí nové čtenáře.“4 

Na úvod nahlédněme na to, v čem tkví literární styl Ladislava Fukse. Ve 

Fuksově novele Spalovač mrtvol bych charakterizoval tři výrazné stylistické 

prvky: 

Prvním je důraz na popis, na první dojem se nejedná o nic mimořádného –

ve většině literárních děl nalezneme popis prostředí, postav, jejich oděvu, emocí 

apod. Jde o to, jakým způsobem s těmito popisy Fuks pracuje a popis jakých věcí

volí – jedná se totiž o jeden z elementů, který tvoří atmosféru celého příběhu. 

„‘To myslíte tady ty rozpadající se ubohé?‘ ukázal pan Kopfrkingl zpět na 

žároviště hlavou, neboť v podpaží měl vitrínku a v ruce ještě aktovku, ‚drahá, 

jsem spořádaný člověk a tohle mě může dojímat. Ale vy jste živá. Jak dlouho 

vůbec takhle žijete? Copak je smysl vašeho života v tom, abyste tu každý den 

ráno uklízela?“5

3  ŽALMAN, Jan. Umlčený film – Kapitoly z bojů o lidskou tvář československého filmu. Praha: 
NFA, 1993, s. 210

4  POLÁČEK, Jan. Příběh spalovače mrtvol – dvojportrét Ladislava Fukse. Praha: Plus, 2013, s. 
156

5  FUKS, Ladislav. Spalovač mrtvol. Praha: Mladá fronta, 1983, s. 58

11



Na jiném příkladu můžeme pozorovat, jak Fuks detailním popisem 

podporuje groteskní bizarnost situace: „‘Mili, neutíkej, počkej na mě,‘ zvolal před

vrátnicí pana Fenka, aby to bylo slyšet dovnitř, do toho kumbálu, kde právě pan 

Fenek byl, choulil se tam s ústy na vlastní ruce, jakoby ji líbal, a měl kalné oči. 

‚Pane Fenek,‘ řekl mu, ‚vy si lízáte ruku! Musíte se léčit, pane Fenek, takhle by to

dál nešlo, přece si nebudete ničit život.“6

Druhým prvkem je forma cykličnosti – ta je rozdělena do zhruba tří rovin. 

V první rovině se zde opakují věty a tvrzení, která pocházej zejména 

z Kopfrkinglových úst a v té druhé se opakují postavy. Tyto postavy mají svá 

označení a Fuks je důmyslně nechává objevovat se v jednotlivých kapitolách a 

situacích. Pojmenování těchto postav je pak psáno kurzívou, abychom vnímali 

jejich důležitost.7 Jsou jimi například: mladá růžolící dívka v černých šatech, 

starší žena v brýlích nebo starší tlustý mužík s červeným motýlkem v bílém 

tvrdém límci. Tato práce s postavami měla svůj jasný řád, Fuks měl při psaní 

románu vytvořený plánek obsahující tabulku s rozpisem jednotlivých situací, a 

tam měl předem zaznačeno která postava se zde objeví a která nikoliv.8 

Ve druhé rovině se stejným způsobem opakují motivy a znaky; je jimi 

pochopitelně smrt, smysl života, krematorium, ale také například klec 

s leopardem (nebo leopard samotný), u které se seznámil Kopfrkingl se svou 

ženou atd. 

Třetím prvkem je utváření pocitu toku, nebo chceme – li plynutí 

prostřednictvím jak Kopfrkinglových promluv, tak samotných popisů detailů. 

Plynutí vytváří ve čtenáři až úzkostný dojem, že nemůže uniknout samotnému 

příběhu, a je jím obklopen a unášen. Tento dojem tvoří užívání dlouhých souvětí, 

a to, že Kopfrkingl vždy hovoří v replikách téměř monologického rázu, opakuje 

stále stejná témata, Kopfrkingl se ve svých slovech jakoby neustále ujišťuje o 

jistých názorech a faktech, které stále zmiňuje, vše vždy přesně zopakuje, 

popíše, většina promluv je ryze vznešeného, filosofického rázu9: „ ‚Pane Dvořák,‘

6   FUKS, Ladislav. Spalovač mrtvol. Praha: Mladá fronta, 1983, s. 157
7  Fuksovu rafinovanost v práci s vedlejšími postavami můžeme pozorovat i u jejich jmen. 

Kopfrkingl – milovník hudby, se setkává s panem Straussem a posléze panem Dvořákem, 
novým kolegou v krematoriu. 

8   POLÁČEK, Jan. Příběh spalovače mrtvol – dvojportrét Ladislava Fukse. Praha: Plus, 2013, s. 
163

9   Samotný Kopfrkingl postrádá jakoukoliv civilnost nebo realističnost ve svém způsobu 
vyjadřování. Jeho psychologie je oproti tomu jasně realisticky vystavěna. Tímto svým 

12



pan Kopfrkingl se shovívavě usmál a byl v tom úsměvu spíše soucit a smutek než

nadřazenost, ‚pane Dvořák, vždyť ti potomci zemřou také. Jednou, za milióny let 

třeba, naše země vyhasne a s tím i veškerý život. Kde bude pak ta veškerá 

lidská práce, ty námahy, soužení? Kde je smysl života bytostí, které před milióny

let žily na nějaké planetě? Víte, pane Dvořák, já mám rád rodinu a dělám pro ni 

všechno. Ale v tom ještě není smysl života. To je pouze jeden úkol, má svatá 

povinnost. Teď hrají Dvořákovo Largo,“ ukázal pan Kopfrkingl na mikrofon, 

‚ slyšíte ten pláč a nářek, ach ano. Ještě před týdnem slečna Čárská chodila do 

kanceláře, psala, počítala, chystala se na svatbu, a teď…“10

Na této ukázce můžeme dobře pozorovat zmíněné plynutí, ze kterého není 

úniku, ve volbě slov a dlouhé provázané kompozici vět a souvětí se čtenář, 

obrazně řečeno, nemůže nadechnout, setkáváme se z jedním z prostředků 

budování pocitu úzkosti.

Na závěr této podkapitoly je důležité ještě zmínit jedno výrazné specifikum

psychologie postavy Karla Kopfrkingla, protože se pak zásadně odráží ve 

stylistické stránce filmu. Prostřednictvím jazyka je důmyslně charakterizována 

Kopfrkinglova konformita. V opakování svých názorů totiž s postupem času 

přebírá i názory ostatních, které si následně přeměňuje svou pokřivenou optikou.

Následným vlivem nacisty Reinkeho začíná do svého jazyka také začleňovat 

německá slova a promluvu od promluvy více dokládá své absolutní přesvědčení, 

že s pomocí nacistů osvobodí trpící lidi. Po dobu celého příběhu si podle sebe 

upravuje různá fakta, jako když například ve scéně v rámařství přesvědčuje 

rámaře Holého, že na obraze není nikaragujský prezident, ale francouzský ministr

penzí, pro své uspokojení pak nechá přelepit paspartu se jménem nikaragujského

prezidenta. Reprezentace této pokřivenosti a touhy proměňovat fakta je 

exponována hned na začátku novely: 

„ ‚Jména nic neznamenají,‘ usmála se Lakmé, ‚vždyť sám víš, jak se dají měnit. 

Sám říkáš Hroznýši U stříbrného pouzdra, ještěže to pan Strauss nehledal… mně 

říkáš Lakmé místo Marie a sám chceš, abych ti říkala Romane místo Karle.‘ 

‚Protože jsem romantik a mám rád krásu, drahá,‘ usmál se pan Kopfrkingl 

(…)“11

vystupováním tvoří kontrast ostatním postavám, např. svému příteli, inženýru Reinkemu, který 
je zase ve svém projevu strohý.

10  FUKS, Ladislav. Spalovač mrtvol. Praha: Mladá fronta, 1983, s. 64 - 65
11  Tamtéž, s. 15
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1.2 Herzova adaptace a velký detail  

Nyní nahlédněme na to, jak jsou výše zmíněné aspekty Fuksovy stylistiky 

naplněny ve filmovém zpracování, a jaké prostředky pro to byly zvoleny. V první 

řadě je třeba uvést práci s velkým detailem. Velký detail zde zastupuje funkci 

literárního popisu, který, jak jsem zmínil výše, ve Fuksově případě, zásadně 

dotváří atmosféru díla a příběhu. Velké detaily či přesněji také makro-detaily 

nám v každé situaci a sekvenci zobrazují fragmenty z prostředí nebo postav 

samotných, volba jejich užívání je takřka identická s Fuksovou volbou toho, co 

bude v daném okamžiku popisovat. Jejich účelem je v divákovi vyvolat pocit 

podivnosti, zhnusení, fascinace. Velké detaily podporují hyperbolitu, bizarnost, 

ponurou grotesknost, tedy celou tuto základní řadu aspektů, které nese Fuksovo 

původní dílo. Zároveň užívání tohoto typu záběrů vytváří ve výsledné montáži 

podstatný rytmický prvek. Velký detail sám o sobě je něčím vytrženým z řádu 

klasického filmového popisu, tvoří svébytný prostor/svět, vytváří novou realitu, 

nadrealitu.

Technický scénář, který vytvořil Herz společně s kameramanem 

Stanislavem Milotou, obsahoval ve výsledku zhruba 1200 záběrů.12 Volí extrémně

blízké pohledy zejména na ústa, ruce, drobné akce, které chtějí zvýraznit. 

Drobnými akcemi mám na mysli například dvakrát opakovaný okamžik, kdy si 

nejprve v kavárně Kopfrkingl čistí ucho tyčinkou, kterou posléze vhodí do 

popelníku (zde vidíme velký detail jak čištění ucha, tak vhození použité tyčinky 

do popelníku) a podruhé, když svačí v krematoriu a čistí si ucho malíčkem. Další 

typ záběrů, pohledů, jsou výňatky z konkrétního prostředí, ve kterém se postavy 

nacházejí. Můžeme si uvést dva zástupné příklady: 

Prvním je úvodní sekvence v zoologické zahradě. Jedná se o expozici 

Kopfrkinglovy postavy, nachází se zde se svou rodinou, zmiňuje seznámení se 

svou ženou u leopardí klece, bilancuje život, pronáší své vznešené úvahy. Celou 

tuto situaci, rámovanou Kopfrkinglovým monologem vidíme téměř výhradně 

v úzkých záběrech. Existují zde dva typy obsahu záběrů: prvním jsou detailní 

pohledy na zvířata v ZOO, druhým jsou detailní pohledy na paní Kopfrkinglovou a

pana Kopfrkingla, nebo v menší míře na jejich děti. Při pozorovaní této scény se 

nám před očima začnou vytvářet koláže textur zvířecích kůží, které se pak 
12  HERZ, Juraj, DRBOHLAV, Jan. Autopsie. Praha: Mladá fronta a.s., 2015, s. 181
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prolínají s ústy, očima a rukama postav. Můžeme zde nalézt také důmyslné užití 

metaforického příměru, v situaci, kdy je na velký detail plazícího se hada střižena

Kopfrkinglova hlava (jen čelo a vlasy), která se mírně pootočí a vykoná 

analogický pohyb stejným směrem, jako had v předešlém záběru. 

Druhý příkladem je obraz v kavárně Obecního domu, kde se pořádá tzv. 

večírek přátel. V této dlouhé sekvenci má Kopfrkingl svůj fascinovaný projev o 

Tibetu a kremaci. Během jeho projevu jsou nám z prostřední zobrazeny a vyňaty 

dva obsahy. Jedním jsou nástěnné malby v kavárně a druhým obsahem jsou 

postavy, které se v tomto místě nacházejí.13 Výjevy na nástěnných malbách svou 

náladou korespondují s Kopfrkinglovou řečí, stejně jako později v situaci, kdy 

Kopfrkingl hovoří o svém plánu na velká spalovací zařízení, v tomto případě je 

užito fragmentů z obrazu Hieronyma Bosche, který znázorňuje peklo (obraz je 

opět součástí prostoru, v tomto případě prostoru kanceláře). Identický princip 

nalezneme i ve scéně židovské slavnosti v sále pohřebního bratrstva, kde jsou 

během zpěvu a hovoru zdůrazněny nástěnné malby s tématikou smrti. 

U práce s velkým detailem a detailem obecně je nutné zmínit také jeho 

optický charakter. Jak jsem se již zmínil výše o bizarnosti a ponuré grotesknosti, 

v některých případech není tento typ poetiky budován pouze tím, že je nám 

zobrazen objekt ve velkém detailu. Nachází se zde velké množství blízkých 

záběrů, které jsou ještě nad svůj rámec deformovány širokým objektivem, tzv. 

rybím okem. Jedná se zejména o detaily tváří, a především té Kopfrkinglovy. 

Nejčastějším úhlem kamery tohoto zobrazení je nadhled, který v souvislosti 

s deformací tváře a prostoru působí divákovi závrať. Příkladem budiž slavná 

scéna, kdy se Kopfrkingl rozhodne oběsit svou manželku. Nadhled zde 

reprezentuje její subjektivní pohled na manžela – ona stojící na stoličce, on pod 

ní se zvedlou hlavou a upřeným pohledem, jakoby se díval na nás, diváky. 

Prostor je zkreslen, vidíme podlahu, nohy ženy stojící na stoličce a především 

v kompozici dominující hypertrofovanou Kopfrkinglovu hlavu. Stejně tomu je 

v následující situaci, kdy Kopfrkingla navštíví jeho halucinace v podobě 

tibetského mnicha. Mnich pokleká před Kopfrkinglem, a opět vidíme stejně 

podivný typ záběru jako při věšení ženy. 

13  Jedná se zejména o zaměstnance krematoria, ale především v této scéně proběhne expozice 
opakujících se postav, kterých je ve filmu užito stejně jako ve Fuksově novele. V každé další 
sekvenci je na ně dán, skrze záběrování, stejný důraz. 
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Užívání tohoto typu deformovaných záběrů nemusíme nutně vnímat jen 

jako hyperbolizaci situace, právě tato křivost nebo přesněji pokřivenost prostoru 

odpovídá pokřivenosti Kopfrkinglovy mysli a tvoří její reprezentaci.

16



1.3 Střihová skladba a pocit plynutí

Tato podkapitola je věnována specifikaci prostředků, kterými bylo do 

filmové řeči převedeno zmíněné plynutí ve Fuksově literárním stylu. Budeme o 

tom hovořit především v souvislosti se střihovou skladbou, prostřednictvím které 

lze nejlépe vytvořit tento dojem, jenž budují dlouhé kompozice souvětí v jazyce. 

Opět je třeba rozčlenit si a charakterizovat jednotlivé postupy, kterými je 

toho docíleno. Prvním prostředkem, který můžeme považovat za nadřazený těm 

ostatním, jsou „neviditelné“, plynulé přechody ze scény do scény. Princip je 

následovný: Kopfrkingl začne říkat repliku na konci jednoho obrazu, ale tato věta

je již směřována postavě v obraze následujícím. Například na konci situace 

v rámařství se otočí v detailu a začne promlouvat ke své ženě, následně se 

dostaneme do polocelku a vidíme Kopfrkingla stát doma v předsíni, zde pak 

dokončí větu, kterou započal v detailu ještě v rámařství. Podobně je tomu 

v pokoji prostitutky, kde si zkouší pověsit na zeď vitrínku s mouchami, taktéž se 

v detailu otočí ke své ženě, která je již v protipohledu v jejich bytě a následně 

vidíme opět v širším záběru stát Kopfrkingla doma, jak zkouší, kde se vitrínka 

bude nejlépe vyjímat. Tento princip také podporují prvky v mizanscéně nesoucí 

vždy jistou podobnost s prvky v následujícím obraze. V případě této scény se 

jedná o stejné tapety na zdi nebo to, že má Kopfrkingl sundané sako. 

Tento systém přechodů vytváří v divákovi takřka podobný pocit jako 

literární předloha: jedná se o úzkost, zmatení a onen již několikrát zmiňovaný 

pocit plynutí, ze kterého nelze uniknout. Není to však jen touto skladebnou 

strukturou. Je toho docíleno taktéž pomocí zvuku, konkrétně skrze opakující se 

hudební motiv a skrze Kopfrkinglův monotónní stále hovořící hlas. Kopfrkinglova 

monologičnost je zachována ve slovech, které se svým rytmem a tempem 

provazují se skladbou záběrů. 

Tímto se dostáváme k druhému prostředku, a tím je užívání rapidmontáže,

která má ve filmu své dvě variace. Buď se jedná o opravdu hbitou, dynamickou 

montáž – to je zejména v případě střihových sekvencí fragmentů výtvarných děl,

nebo například ve scéně v rámařství, kdy si Kopfrkingl prohlíží smuteční vzory. Ve

druhém případě se jedná o rytmicky sladěný sled krátkých  záběrů, který ovšem 

nedisponuje takovou extrémní rychlostí jako klasická rapidmontáž, nebo alespoň 
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to co pod tímto pojmem chápeme. Příkladem toho je již zmiňovaná situace 

v ZOO, ve které mimo jiné dochází k působivému propojení Kopfrkinglova 

monologu a hudební složky s plynutím záběrů. Vzniká zde již zmiňovaná koláž, 

ve které se propojují detaily postav s detaily zvířat, kterou skrze způsob montáže

vnímáme jako nepřetržitý tok obrazů, které pro nás tvoří imerzi, a my se jako 

diváci dostáváme hned v expozici do hlubin tohoto podivného světa – v tom je 

přesně zachycen ekvivalent literární předlohy, která svou stylistkou způsobí 

čtenáři identický pocit. 

Jako poslední skladebný princip bych zmínil práci s abruptním střižením 

záběru z jiné situace do situace právě probíhající, který trvá jen několik oken. 

Stane se tak například v okamžiku, kdy sedí všichni zaměstnanci krematoria ve 

svém zázemí, hovoří spolu, Kopfrkingl svačí a baví se s Dvořákem o mladé slečně

Čárské – v tomto okamžiku se objeví záběr na slečnu Čárskou vystavenou 

v rakvi. Je třeba také zmínit, že tyto záběry představují ryze subjektivní 

Kopfrkinglovy flashbacky, jakési záblesky v mysli. Další příkladem užití tohoto 

principu je scéna vyšetření u doktora Bettelheima, kde hovoří Kopfrkingl 

s doktorem o chorobách, a Kopfrkinglovi se na okamžik před očima objeví detail 

figuríny znázorňující napadení syfilidou, kterou předtím viděl ve voskovém 

panoptiku. 
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2. Démanty noci

2.1 Úvod – Tma nemá stín 

Snímek Démanty noci (1964) Jana Němce, podle povídky Tma nemá stín 

Arnošta Lustiga, je svým svým pojetím adaptačně velmi odlišný oproti Spalovači 

mrtvol z předešlé kapitoly. Nejedná se o první Němcovu adaptaci Lustiga, před 

Démanty natočil na FAMU krátkometrážní snímek Sousto14 Němec také hovoří o 

přímé návaznosti těchto dvou adaptací. Zatímco v Soustu chtějí dva chlapci utéct

a ukrást chléb, v Démantech sledujeme jejich útěk bezprostředně po opuštění 

transportu. Arnošt Lustig se vždy podílel na psaní scénáře, ale také dával Janu 

Němcovi naprostou volnost, Lustig údajně přijal každou radikálnější změnu, a jak

dodává Němec: „Pochopil, že mé pojetí filmu je zcela jiné než jeho literární 

pohled v povídce.“15

Filmový teoretik Jiří Cieslar popisuje ve svém textu Snové tělo Démantů 

noci, že dle jeho soudu Jan Němec vytvořil „jakousi metodickou skicu, náčrtek – 

hypotézu, o tom, jak asi mohli dva chlapci, kteří vyskočili z vlaku převážejícího 

vězně z koncentračního tábora, prožívat úzkost při útěku lesem bůhví kam. 

Pokusil se o intuitivní vhled do právě se dějícího ‚probíhajícího‘ strachu.“16

Jedním z principů adaptace je také možnost vstupu třetího autora, u 

historických příběhů, které popisují skutečnou událost, se tímto „třetím autorem“

mohou stát dobové materiály, deníky, záznamy a skrze ně můžeme dílo 

rozšiřovat. Němec tohoto principu využil – jeho východiskem byl také skutečný 

osud tří chlapců, kteří se při útěku r. 1945 dostali až do Prahy. Jeden z nich 

posléze podlehl těžké nemoci. Chlapec si během své nemoci psal deník (Chlapcův

deník obdržel Jan Němec od Arnošta Lustiga), který dle Němce, zachycoval 

„jakousi halucinaci“ a to mu také otevřelo cestu k filmovému stylu Démantů.17

14  Stejnojmenná povídka se nachází ve sbírce Démanty noci z r. 1958, stejně jako Tma nemá 
stín.

15  CIESLAR, Jiří. Když si film o něco začne říkat (Rozhovor s Janem Němcem). In: CIESLAR, Jiří. 
Kočky na Atlantě. Praha: AMU, 2003, str.  456

16  CIESLAR, Jiří. Snové tělo Démantů noci. In: CIESLAR, Jiří. Kočky na Atlantě. Praha: AMU, 
2003, s. 445

17  Rozhovor s Janem Němcem. In: CIESLAR, Jiří. Kočky na Atlantě. Praha: AMU, 2003, str.  457
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2.2 Literární styl Arnošta Lustiga 

Lustigův literární styl v povídce Tma nemá stín, můžeme rozdělit na dvě 

dominantní specifika. Prvním je práce s fyzičností, naturalismem, popisuje 

tělesné útrapy obou chlapců, které doprovázejí utrpení duševní: 

„ Měl těžké nohy a vyschlá ústa. Pod jazykem cítil něco drsného a 

vyprahlého, jako kdyby mu tam někdo nasypal železné piliny. Klouzaly mu do 

krku, do prsou, a ještě níže, klesaly tou neviditelnou tíží až dolů k nohám a 

zabraňovaly jim v běhu.“18 

Druhým je práce s rytmičností větné skladby. Popisy jsou volbou slov a 

kompozicí vět dynamické, doprovázené zcela civilním strohým dialogem, vytváří 

pulsující napětí: 

„ Brázda, do které spadl druhý chlapec, řečený Emanuel, když chtěl ze 

sebe vyrazit, že ještě běží, byla tak hluboká, že ho docela schovala. Narazil 

hlavou do hlíny. Nad ním zase přeletěl štíhlý stroj a vedle něho švihla do měkké 

mazlavé hlíny olověná kule. Odtud se nevyškrabe, napadlo ho. Nemá smysl to 

zkoušet.“19

Užívá krátkých vět, které úsečně dávkují akci. Na druhé straně v souvětích

volí slova, která budují rytmiku sama o sobě. Situaci popisuje úderně, zasahuje 

čtenářovo vnímání a dovoluje mu si zcela živě představit probíhající okamžik. 

Rytmus celkové struktury povídky tvoří flashbacky psané kurzívou, které 

převážně popisují vzpomínky na koncentrační tábor a zpětně nám více specifikují 

vztah obou chlapců, který definovaly společné zážitky. 

Rytmický popis lze názorně předvést na další ukázce. Můžeme si 

povšimnout důmyslné práce s popisem zvuku nebo zvukového charakteru 

některých věcí, který ve čtenáři asi nejvíce evokuje autentický dojem: „ ‚Stůjte!‘ 

zařval tam odtud z nížiny stařecky chrčivý hlas. Druhý se pootočil za směrem 

zvuku. Viděl to naráz všechno, tucet mužů dole mezi jedlemi, s puškami v rukou 

a hnědými páskami na rukávech. Nad nimi hučel vítr, který měl za chvíli přinést 

déšť, a pak problesklo větvemi několik výstřelů.“20 

18  LUSTIG, Arnošt. Tma nemá stín. In: LUSTIG, Arnošt. Démanty noci. Praha: Mladá fronta, 
1958, s. 87

19  Tamtéž
20  Tamtéž, s. 124
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Další důmyslný zvukový popis se objevuje například v situaci, kdy jsou oba

chlapci zajati: „ Na stěně vedle staříka s puškou byly v mohutné skobě zavěšeny 

dlouhé kyvadlové hodiny. Mosazné kruhové těžadlo se houpalo pravidelně sem a 

tam. Viselo na dvojitém zlatém řetězu a každou čtvrthodinu se ozval měkký a 

krásný dunivý tón, v polou dva a celé hodiny pak vyznívaly v několika úderech. 

(…) 

‚Ticho!‘ zaúpěl staroch naproti. Měl astma. Dýchal strašlivě hlasitě, a když 

to řekl, chrčelo mu v prsou jako kdyby se porouchal hodinový stroj nad ním.“21 

Imaginaci podněcující práci se zvukem můžeme v Lustigově stylistice 

doložit také poslední větou celé povídky: „A ticho neumlkalo.“22 Neevokuje ovšem

jen zvukovou představu, takový typ věty tvoří gradaci atmosféry nejasného 

konce, vytváří v nás rozpolcenou emoci, nechá čtenáře v mírném neklidu a 

představách neumlkajícího ticha.

Příkladem naturalistického popisu jedné situace, respektive okamžiku 

v situaci, je tato ukázka: „ A v té chvíli kule, která by byla před setinou vteřiny 

prolétla jeho páteří, pokračovala v cestě, prorvala si dráhu rukávem paže, která 

mu pomáhala vstát, nedotkla se masa a hvízdavě utonula v jehličí a v tom 

proklatém mechu, do něhož se tak hluboce propadaly nohy i hůl.“23 

21  Tamtéž, s. 129
22  Tamtéž, s. 135
23  Tamtéž, s. 125
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2.3  Němcova transkripce 

 Němec eliminoval většinu dialogů mezi oběma chlapci a opravdu nechal 

hovořit pouze obraz. Právě mlčení dává také vyniknout fyzičnosti, 

charakteristické pro styl Lustigovy povídky a nechává prostor na práci se 

zvukem, přesněji atmosférami a ruchy. Celý film je rozdělen ve vyprávěcí 

struktuře do třech rovin: současný děj, vzpomínka a vize nebo halucinace.

V rámci celkové struktury tvoří již zmíněnými vizemi jednu z páteřních 

rytmizačních složek výsledného filmového díla. Tyto vize nebo vzpomínky 

obsahují dvě prostředí: ulice Prahy a několik situací z transportu. V městských 

vizích se oba chlapci pohybují ve špinavých šatech z koncentračního tábora po 

ulicích a hledají svůj domov, pozorují při tom ostatní lidi, kteří si jich nevšímají, 

v těchto okamžicích si uvědomujeme stylizační prvek snovosti, neboť ve 

skutečnosti by jim lidé věnovali rozrušením velkou pozornost. Ikonickou situací 

těchto představ je probíhání skrze vozy tramvaje. Chlapce vidíme zezadu, na 

zádech má bílou barvou napsaná dvě písmena KL (Konzentration Lager).24 Tyto 

snové okamžiky vytvářejí nejen rytmickou složku struktury, ale také zásadní 

důraz na nitro obou chlapců, a také budují alternativní prostor, který nás 

vytrhává z mučivé pouti lesem, budují nedosažitelnou vizi domova, kam obě 

postavy směřují. 

Stylistika celého filmu posouvá původní styl literární v duchu Němcovy 

autorské invence. Němec své cíle ve stylu Démantů noci popisuje v souvislosti se

svým velkým inspiračním zdrojem, kterým je film Roberta Bressona K smrti 

odsouzený uprchl (1956). Stylistiku Bressonova filmu popsal jako „ pokus o čistý 

film, pseudodokumentární, antihrané dílo bez hereckých chvil.“25 Mluví o velkém 

zaujetí precizní prací s detailem a vyloučení jakékoliv divadelnosti.26 Vliv 

Bressonova díla je pak v Démantech poměrně patrný. Celý film s sebou nese 

specifikum zvláštní meditativnosti, ve které je ovšem stále přítomno napětí, v 

24  Němec v rozhovoru s Cieslarem zmiňuje, že toto označení na oděvu převzali z autentických 
fotografií.

25  CIESLAR, Jiří. Když si film o něco začne říkat (Rozhovor s Janem Němcem). In: CIESLAR, Jiří.
Kočky na Atlantě. Praha: AMU, 2003, str. 458

26  Tamtéž 
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návaznosti na to je důležité zmínit snímací postupy. Můžeme zde nalézt dva 

odlišné postupy27: 

Tím prvním je práce s ruční kamerou, která více charakterizuje subjektivní 

neklid postav a podporuje naturalismus a fyzično přítomné ve stylistice původní 

předlohy.

Na druhé straně vidíme záběry statické, esteticky vytříbené, ke kterým 

patří klasická jízda a především snímání v detailech, ve vztahu k ruční kameře 

pomáhají vytvářet dynamický kontrast.

V souvislosti s kamerovou jízdou je nutno zmínit úvodní sekvenci, kde bylo

užito nejdelší kolejnice v českém filmu vůbec. Měli bychom se také pozastavit 

nad významem tohoto expozičního záběru, který se stal ikonou celých Démantů. 

Němec se rozhodl opustit ve filmu celou výstavbu toho, co se událo před útěkem 

z vlaku, jak je to popisováno v původní novele, kdy se dostáváme v expozici do 

situace sestřelení lokomotivy a následného využití okamžiku k útěku. Situace z 

vlaku jsou ve filmu pak zobrazeny ve flashbacích. Po tiché titulkové sekvenci je 

divák radikálně „vpuštěn“ do momentu útěku, zcela na něj dopadá dojem 

náhlého chaosu. Zejména skrze zvukovou složku se jedná o šok. Tento postup v 

nás okamžitě vyvolává otázky a napětí, ač je nám třeba znám historický kontext.

Chlapci prchají do strmého kopce, ozývá se křik německých stráží, výstřely – 

dramatičnost a tíživost situace podporuje hučení a skřípění vlaku. Plynulý pohyb 

kamerové jízdy postupně nabývá roztřeseného dokumentárního rázu, mění se 

také velikost záběru, stále sledujeme chlapce, kteří šplhají do kopce. Vyprávění 

úvodní situace skrze vnitrozáběrovou montáž umožňuje filmu diváka zcela 

pohltit, naladit ho na atmosféru, zdůraznit mu drsnost nastalé situace. Divák 

spoluprožívá urputné zdolávání kopce a snahu zachránit si vlastní život. Tento 

záběr obsahuje čirou extenzi Lustigova literárního díla. Snoubí se zde ona 

zmiňovaná fyzičnost a rytmický popis situace. 

Zvláštní místo v Němcově adaptaci zaujímá také sekvence, kdy začne 

skupina starých mužů v lese na chlapce střílet. Jedná se zejména o vizualitu a 

způsob zpracování této situace. Scéna je rozdělena do dvou částí: první část 

zobrazuje onen „hon“ a druhá část zobrazuje zajetí obou chlapců. Snímání první 

části obsahuje dva stylistické směry. V prvním jsou zde snímány v zásadě 

27  Je to podmíněno mj. tím, že se na snímání Démantů vystřídali dva kameramani, Miroslav 
Ondříček a Jaroslav Kučera.
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statické detaily starců, jejich rukou, které třímají nebo přebíjejí pušky, širší 

záběry, které zobrazují jejich postup skrz lesní terén. Ve druhém stylistickém 

směru vidíme protipohledy na prchající chlapce, které jsou točeny neuroticky 

roztřesenou ruční kamerou stoupající s chlapci do kopce. Němcův posun oproti 

předloze (viz předešlou kapitolu) v souvislosti s touto scénou tkví v několika 

aspektech, v první části této sekvence, tedy v situaci střelby, zachoval Němec 

v rámci obrazové koncepce a střihové skladby celou řadu ekvivalentů k popisu 

literárnímu, především jeho dynamiku. Posun se ovšem odehrává v obsahu 

některých záběrů, a posléze ve druhé části, kdy jsou chlapci zajati. Obsahově jde

především o vizualitu starců28, kteří je pronásledují. Fakt, že chlapci v ten 

okamžik opět prchají před smrtí, ironizují na první pohled senilní tváře mužů, 

jejich sváteční oděvy a také jejich občasná nemohoucnost zdolat lesní terén – 

zmiňme například situaci, kdy jeden z mužů vleče s sebou lesem jízdní kolo a 

následně o něj někdo jiný zakopne. 

Ve druhé části sekvence sledujeme situaci zajetí. Chlapci jsou dovlečeni do

hospody, kde je usadí na zem. Zde opět Němec pracuje s jakousi nadsazenou 

bizarností. Spatřujeme kontrast sedících chlapců, kteří prchli z transportu a 

senilních mužů, kteří je zajali. Oba chlapci jen sedí na zemi a pozorují muže, 

kteří se opíjejí, v jedné situaci se doslova rvou o pečené kuře – zde se opět silně 

pracuje s motivem hladu, jako v předešlých situacích, kdy se jeden z chlapců 

pokouší sníst šišku ze stromu nebo když se dostanou v chalupě k chlebu. 

Vrcholem situace je pak moment, kdy muži začnou zpívat a dva společně tančit. 

Výrazným stylizačním prvkem je také závěr této dlouhé sekvence, kdy velitel 

mužů nechá vyjít oba chlapce ven před chalupu, kde tito muži čekají nastoupeni. 

Divák předpokládá, že budou chlapci zastřeleni. Místo toho se ozve jen potlesk a 

výsměch – ponížení je v této situaci mnohem silnější než očekávaná smrt. 

Němec sekvenci se starými muži definoval následovně: „ Dekorem dědů 

jsme vymazali realistické klišé a posunuli smysl celého filmu: pro nás se změnili 

v lovce lidí se zlatými řetízky na oblecích. Už nebyli náckové, ale jen upadající 

vyšňoření lidé, kterých si dvacet let nikdo nevšimnul.“29 Autor předlohy údajně 

28  Jan Němec v rozhovoru s Jiřím Cieslarem popisuje, jak obsadili do rolí těchto mužů staré 
Němce, kteří nebyli odsunuti a zůstali v sudetském starobinci. Jednalo se o bývalé členy 
Volksstrumu, nacistické civilní domobrany, s vědomím tohoto faktu si divák uvědomí mrazivý 
autentický rozměr celé scény. 

29  CIESLAR, Jiří. Když si film o něco začne říkat (Rozhovor s Janem Němcem). In: CIESLAR, Jiří.
Kočky na Atlantě. Praha: AMU, 2003, str. 465
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reagoval, slovy Jana Němce, na tuto scénu následovně: „ (…) – křičel: kdybych 

to tušil, dal jsem to do novely! On je sice v novele ve skutečnosti má, ale bez té 

bizarnosti.“30

30  Tamtéž 

25



3. Přihlédnutí k vlastní praxi: Thomas Bernhard – Na okraji lesa 

3.1 Uchopit Bernharda: vlastní vývoj scénáře

Rozhodnutí adaptovat povídku Thomase Bernharda bylo způsobeno 

především vlastní fascinací Bernhardovým literárním stylem. Druhým aspektem 

rozhodnutí byla skutečnost, že k filmovým adaptacím Bernaharda dochází zřídka 

neboli téměř vůbec. 

Povídka Na okraji lesa (An der Baumgrenze, 1967) upoutala mou 

pozornost především svou jednotou času a místa, přesněji celkovou sevřeností 

příběhu, a v neposlední řadě také překvapivým klimaxem celé základní 

dramatické situace. Příběh je zasazen do horského hostince v rakouském 

Mühlbachu, protagonistou a vypravěčem je zdejší četník, který sedí sám u stolu a

píše dopis své snoubence, na jehož psaní se není schopen soustředit. Jeho 

pozornost upoutá příchozí mladý pár, který ho svou přítomností definitivně 

vyvede ze snahy se koncentrovat. Četník zbytek večera pár zkoumá, analyzuje a 

snaží se přijít na to, co jsou mladí milenci zač. Příběh končí sebevraždou obou 

milenců a odhalením incestního charakteru jejich vztahu.

„ Psal jsem dál, ale cítil jsem, že ani tento dopis nedokážu odeslat, oba 

mladí lidé od prvního okamžiku přitahovali mou pozornost, zjistil jsem, že jsem 

naprosto ztratil schopnost soustředit se na dopis své snoubence, přesto jsem 

však psal další a další nesmysly, abych mohl, předstíraje psaní, lépe oba cizince 

pozorovat“31 

Četník je typicky bernhardovskou postavou – distancovaný pozorovatel, 

který sleduje a komentuje dění okolo sebe, vede neustálé pochybnosti o sobě a 

svém životě, není schopen dokončit rozpracované dílo (dopis snoubence). Jejich 

budoucí život na tomto místě definuje takto: „ Strážnice v Mühlbachu je hodně z 

ruky, psal jsem, ale uvědomoval si, že Mühlbach je pro mne, pro nás pro oba 

trestem, smrtelným trestem (...)“32

Při čtení povídky pro mě byl důležitý okamžik, kdy nově příchozí naruší za-

běhlý stereotyp a automaticky se stanou pro zde žijící postavy jakousi přítěží a 

31  BERNHARD, Thomas. Na okraji lesa. In: BERNHARD, Thomas. Je to komedie? Je to tragédie – 
povídky. Praha: Prostor, 2003, s. 122

32  Tamtéž, s. 121
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rozrušením. Vedlo to i k samotné reinterpretaci postavy četníka, který se mimo 

jiné také zmiňuje o tom, že mu pár připadá „něčím podezřelý“ a že ho „v souvis-

losti s nimi napadl zločin.“ O to mrazivější je závěrečné odhalení, že mladý pár 

jsou bratr a sestra. Vycházel jsem z toho, že četník je párem fascinován, ale zá-

roveň ho svým způsobem nenávidí, a to zejména kvůli jejich mladé svobodomy-

slnosti a cizosti, která ho upoutá hned po té, co se pár v hostinci objeví. 

Celý příběh je vyprávěn v ich-formě a vyprávění tvoří vnitřní monolog čet-

níka. Abychom se dostali od jazyku literárního k jazyku filmovému, rozhodli jsme

se zpřítomnit u strážníkova stolu jeho snoubenku, které v původním textu píše 

dopis. Přineslo to především možnost vedení dialogu mezi oběma postavami a 

vyhnutí se osamělé mlčící hlavní postavě, jejíž motivace by bylo posléze kompli-

kované dovysvětlovat bez použití voiceoveru, který by mj. nechtěně vracel film 

zpět literatuře. (Později se v procesu výroby ovšem ukázalo, že užití vnitřního 

hlasu je takřka nevyhnutelné.)

Dalším postupem při adaptování bylo dopsání nočních sekvencí, které 

v původním příběhu nejsou. Šlo o to popsat, co se dělo mezi večerem a ránem 

v hostinci. Zde také došlo k sérii nových interpretací postavy četníka (v adaptaci 

policisty Pavla). Toto rozhodnutí bylo autorsky přitažlivé z celé řady důvodů – 

noční scény dovolovaly ve volné fabulaci absenci dialogů, umožňovaly budování 

napětí a především dokreslení Pavlovy postavy. Na začátek celého příběhu byl 

ještě umístěn prolog, ze kterého získáme informaci o smrti zatím neznámé 

postavy, díky tomu jsme pak mohli tvořit, nejen v nočních scénách, napětí.

Poslední úvaha, která byla při práci na scénáři vznesena se týkala 

společenského významu incestního vztahu v současnosti, neboť předloha se 

odehrává v šedesátých letech. Nakonec jsme se rozhodli, že současnost (tedy 

21. století) nebude přílišně exponována, a tedy postavy se budou na první 

divákův dojem časově nacházet v jakémsi neurčitém bezdobí na pomezí 

devadesátých let a milénia. Divák tímto není přímo nucen uvažovat nad přesným 

letopočtem, ve kterém se film odehrává. 
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3.2 Repetice a monolog

To co je pro Bernhardovy postavy také typické, a to převážně v jeho 

dramatech, je monologické jednání postav. Postavy spolu (ne)komunikují buď 

strohými, repetitivními dialogy, které se variují, nebo naopak vedou monology na

které jakoby neočekávají odpověď.33 Repliky pak působí často cíleně banálně. 

Zuzana Augustová, autorka rozsáhlé publikace o Bernhardově tvorbě, popisuje 

jeho práci s elementem „banality“ následovně: „‘Banální‘ zde nemíním 

pejorativně, ale jako pojem pro to, co je člověku běžně vlastní. V tomto smyslu 

je banalita základem světa hry i stavebním prvkem, z něhož postavy svůj svět 

tvoří. To je také význam neustálého cyklického navracení téhož v replikách.“34 

O monologickém jednání postav pokračuje dále: „ Dramatická řeč nemá 

monologický ráz proto, že by si postavy nerozuměly, že by nemohly spolu 

mluvit. Nejde o vnitřní monology, které by každá postava adresovala jen sama 

sobě. Ne. Ony mohou mluvit. Mohou říci a říkají zdánlivě všechno, slyší se 

navzájem a rozumí tomu, co říká druhý. Problém je v tom, že nikoli druhý, komu

jsou slova určena, ale existenciální situace ničí váhu slov. Cizí je Bernhardovým 

hrám hrdý patos existencialistů. Opuštěnost jeho hrdinů se pojí s trapností, 

přízemností, ubohostí – s banalitou, v níž všechno co říkají, co si myslí, čím trpí, 

pro ně současně má i nemá závažnost.“35

Jako pokus o to vnést Bernhardovu poetiku do nově vytvořeného dialogu 

ve vlastním scénáři uvádím následující rozhovor dvou postav, který obsahem 

naprosto neodpovídá dané situaci (obě postavy stojí nad mrtvolou přikrytou 

prostěradlem), repliky působí záměrně banálně. Zde se také mj. podařilo zanést 

element Bernhardovy obsesivní repetice, neboť se do scény vracíme v závěru 

filmu s tím rozdílem, že postavy po sobě navzájem zopakují repliky (z prologu). 

Dostáváme se do tragikomického, až absurdního cyklu. 

„INSPEKTOR
Letos je divná zima.

INSPEKTOR
Loni taková nebyla.

33  Tento formální postup je typický zejména pro Bernhardovy divadelní hry. 
34  AUGUSTOVÁ, Zuzana. Thomas Bernhard. Brno: Větrné mlýny, 2003, s. 79
35  Tamtéž, s. 80
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PAVEL
Na horách se pořád mění počasí.

INSPEKTOR
Na to si člověk dlouho zvyká.“36

36 Scénář k filmu Na okraji lesa (autor: Adam Kratochvíl, podle stejnojmenné povídky 
Thomase Bernharda, An der Baumgrenze)
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3.3 Přenesení atmosféry a nové interpretace

Jak jsme zjistili během tvorby scénáře a pozdější přípravy obrazové 

koncepce, přepsat Bernhardův literární styl do filmové řeči je v některých 

ohledech téměř nemožné. Bernhardova poetika tedy byla v první řadě zachována

v dialozích a ve druhé řadě jsme zachovali atmosféru a emocionalitu původní 

předlohy. Bylo třeba si tyto dva aspekty definovat – v povídce je popisováno 

odlehlé místo v horách, které je v zimním období odtrženo od civilizace. Ve sledu 

četníkových úvah je patrná frustrace z tohoto místa a vyvozovanými emocemi ve

vztahu k tomuto místu jsou úzkost a pocit klaustrofobie. 

Tyto emoce jsme ztvárnili dvěma prostředky filmového vyjadřování. Za 

prvé v mizanscéně: při výběru lokací byly zvoleny stísněné prostory, pokoje 

v podkroví i nevelká místnost hospody v penzionu. Rozlohu prostoru ještě 

umenšovalo low key osvětlení, které zároveň podporovalo ponurou náladu 

penzionu a noční atmosféru. V nočních scénách také nebylo pracováno 

s jakýmikoliv průhledy za okny, pokud se objeví okno v záběru, je temně černé, 

aby vytvářelo dojem uzavřené kobky, stejně tak v denních scénách jsou pozadí 

za oknem čistě bílá k vytvoření dojmu všeobklopujícího sněhu a pustého okolí, 

tento dojem je podpořen ve zvukové složce neustále přítomnými poryvy větru. 

Zima je ve zvuku charakterizována také minimalistickými atmosférami prostředí, 

které korespondují s tím, že v mrazu je vše tiché a jakoby mrtvé. 

Druhým prostředkem byla volba velikosti záběrů. Pracovali jsme zejména 

s detaily a polodetaily. Z celých prostor vidíme jen minimum, postavy jsou 

sevřeny rámem. Užívání detailů umožňuje také postupné odkrývání některých 

skutečností v dané situaci, a tvoří tak další prvek napětí. Například v prologu 

vidíme nejprve ve dvojitém polodetailu Pavla a inspektora, kteří spolu vedou výše

zmiňovaný dialog. Skrze toto zobrazení nevidíme kde se nacházejí a v jaké jsou 

oba situaci, až na konci sekvence se nám odkrývá záběr na postel s mrtvým 

tělem. Podobným způsobem se v hospodské sekvenci odkryje snoubenčino 

těhotenství. 

Během samotného střihu bylo podstatné určení charakteru protagonisty 

Pavla, a především to v jakých kontextech a situacích bude zobrazen. Původním 
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záměrem ve scénáři, a také při samotném natáčení, bylo vytvořit z Pavlovy 

postavy voyeura, který se k voyeurismu dostává skrze vlastní frustraci a 

potlačenou touhu. Je voyeurem z čiré fascinace mladým párem, který 

symbolizuje spontánní vztah bez formálních závazků.

V tomto ohledu byla důležitá práce na sekvenci, ve které se Pavel 

rozhodne vyjít z pokoje na chodbu a dojít k pootevřeným dveřím koupelny, kde 

se sprchuje ona mladá dívka. Jako riziko se ukázalo, že divák pak může nabýt 

mylné domněnky, že se dívka stává Pavlovou obětí a nikoliv jen objektem 

pozorování, v tomto kontextu se z Pavla stává téměř deviant a jeho chování nás 

vede k úvaze, že dívku zavraždil. Tento interpretační problém by pak vedl i 

k nepochopení faktu, že dívka spáchala sebevraždu. Posléze nastalo definitivní 

rozhodnutí, že zcela eliminujeme všechny aspekty, které by mohly vést k 

sexuálně-vražedným interpretacím a nechali jsme Pavla jako podezíravého 

pozorovatele, který prahne po tom dozvědět se o páru co nejvíce informací a 

scéna se sprchou byla odebrána. Skrze to jsme se také dostali k voiceoveru, 

kterému jsme se zprvu chtěli vyhnout. První možností obsahu Pavlova vnitřního 

hlasu, bylo navrátit zpět ono bernhardovské přemítání, dostali bychom se tak 

více do jeho nitra, a nebudil by v nás tak velká podezření vůči jeho osobě. 

Rizikem tohoto prostředku byl návrat k literárnímu popisu, který by ve většině 

situací působil doslovně. Voice over byl nakonec umístěn pouze na jediné místo –

do titulkové sekvence, kde nám Pavlův hlas exponuje stav a náladu místa, ve 

kterém je odsouzen žít; i skrze tuto jedinou promluvu má divák větší možnost 

vcítit se do protagonisty celého příběhu a dále ho nepodezírat z potlačených 

sklonů k násilí. 

Celkové plynutí výsledného tvaru bylo nastaveno na pomalý tempo-

rytmus, který více dokresluje letargii postav nucených žít na tomto odlehlém 

místě nemaje možnost se z něj vymanit, rozhodly se svému stavu odevzdat. Ve 

vztahu k předloze je užití pomalého tempa žádoucí i z důvodu Bernhardovy 

stylistiky, odráží to opakování, neustálé prodlužování času pozorováním a 

úvahami nad pozorovaným, které tvoří v původním příběhu jednu z hlavních 

složek napětí. 
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Závěr

Pozorováním specifik adaptačních postupů a vzniku filmů Spalovač mrtvol 

a Démanty noci se dostáváme k závěru, že v případě těchto dvou 

kinematografických děl bylo autorsky docíleno invenčních přepisů literárních stylů

do filmové řeči, u obou bylo užito odlišných postupů, které můžeme ve vztahu 

k předlohám považovat za velice funkční.

Jak jsem pochopil na analýze výše zmíněných filmů a filmu vlastního, jde o

to vytvořit co nejpřesnější syntézu mezi filmem literárním dílem, především 

atmosférou původního díla, jeho emocemi a postavami. Jak také vychází najevo, 

zásadním prvkem se ve výsledné kompozici stává styl autora filmového, který 

utváří extenzi původní předlohy.

Na příkladu Spalovače mrtvol můžeme shledat, že tvůrci našli ve filmové 

řeči velmi výstižné ekvivalenty pro Fuksovy literární postupy a jeho poetiku. 

V případě Démantů noci jsou zřejmé dva aspekty – tím prvním jsou sekvence a 

situace, jejichž filmový jazyk odráží ten literární, a druhým aspektem je výrazný 

autorský vklad Jana Němce, který celé dílo posouvá a vytváří mu nový přesah, 

zejména pak skrze progresivní styl filmového vyprávění. 

Prostřednictvím zkoumání dvou adaptací režisérů Juraje Herze a Jana 

Němce jsem se dostal také k reflexi práce na vlastní adaptaci. Na základě 

vlastního pozorování jejich postupů transformace literatury do filmového díla, a 

jejich vlastních komentářů, mi bylo umožněno podobně rozebrat také jednotlivé 

aspekty vlastní adaptace a výsledného snímku. Důvodem zasazení vlastní praxe 

do této práce nebyla jen snaha reflektovat vlastní tvorbu, ale utvořit z této 

kapitoly doplňující komentář k praktické bakalářské práci. 

Během reflexe vlastní práce jsem dospěl k následujícím závěrům: 

V zásadě nelze tvrdit, že je možné najít výstižné ekvivalenty pro Bernhardův 

literární styl ve filmové řeči a nedomnívám se, že bych je nalezl, v rámci 

adaptace Bernhardova díla jde spíše o neustálé hledání. Ukázalo se, že vhodným 

postupem při adaptování Bernhardovy prózy je vyjmout fragmenty z jeho poetiky

a atmosféry, a z těch posléze budovat nové dílo, u literárního stylu takového 

charakteru budeme vždy při čtení příběhu nabývat větší sugesce v předloze, než 

v obrazové transkripci. 

32



Prameny

Primární literatura 

FUKS, Ladislav. Spalovač mrtvol. Praha: Mladá fronta, 1983

LUSTIG, Arnošt. Tma nemá stín. In: LUSTIG, Arnošt. Démanty noci. 

Praha: Mladá fronta, 1958

BERNHARD, Thomas. Na okraji lesa. In: BERNHARD, Thomas. Je to komedie? 

Je to tragédie – povídky. Praha: Prostor, 2003
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Sekundární literatura 

CARRIÉRE, Jean-Claude. Vyprávět příběh. Praha: Limonádový Joe s.r.o., 2014

ŽALMAN, Jan. Umlčený film – Kapitoly z bojů o lidskou tvář československého
filmu. Praha: NFA, 1993

POLÁČEK, Jan. Příběh spalovače mrtvol – dvojportrét Ladislava Fukse. 
Praha: Plus, 2013

HERZ, Juraj, DRBOHLAV, Jan. Autopsie. Praha: Mladá fronta a.s., 2015

CIESLAR, Jiří. Snové tělo Démantů noci. In: CIESLAR, Jiří. Kočky na Atlantě. 
Praha: AMU, 2003

CIESLAR, Jiří. Když si film o něco začne říkat (Rozhovor s Janem Němcem). 
In: CIESLAR, Jiří. Kočky na Atlantě. Praha: AMU, 2003
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Filmografie 

Spalovač mrtvol, režie: Juraj Herz, scénář: Juraj Herz, Ladislav Fuks, 

Československo, 1969

Démanty noci, režie: Jan Němec, scénář: Jan Němec, Arnošt Lustig, 

Československo, 1964 

Na okraji lesa, režie: Adam Kratochvíl, scénář: Adam Kratochvíl (podle povídky 

Thomase Bernharda An der Baumgrenze), Česká republika, 2018 
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