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EDITORIAL / EDITORIAL

Literatura a jej filmova podoba
v stredoeurdépskom kontexte

STEFAN TIMKO

Aktudlne ¢islo ¢asopisu WORLD LITERATURE STUDIES sa venuje téme filmovych, resp.
televiznych diel, ktoré vznikli adaptaciou stredoeurdpskych literarnych diel. Audiovizudlne
produkcie v tomto regione Casto Cerpajui z narodnych literatdr, pricom vyber latky i forma
realizdcie su nezriedka ovplyvilované politickou a spoloc¢enskou klimou. Predkladané ¢islo
m4d ambiciu priblizit a skimat spolocensky relevantné témy aj predlohy v ramci adaptacii pro-
zaickych (Ciasto¢ne i dramatickych) textov v Ceskej, madarskej, polskej a slovenskej filmovej
a televiznej tvorbe od roku 1945 po stcasnost.

Tematické cislo je sucastou vyskumného projektu APVV 0012-2017 ,Literatura a jej
filmova podoba v stredoeurépskom kontexte®, ktorého hlavnym riesitefom je Tibor Zilka.
Tento popredny slovensky semiotik a literarny vedec sa uz od polovice 90. rokov v ramci
vyskumu intertextuality zaobera aj vyskumom vztahu filmovych snimok a ich literdr-
nych predloh. Zilka sa problematike intertextuality zacal venovat na pode sti¢asného nit-
rianskeho Ustavu literarnej a umeleckej komunikécie, kde sa jeho inspira¢nymi zdrojmi
stali vyskum tedrii metatextu Antona Popovica z polovice 70. rokov a tedria ,intertex-
tovosti v diele Julie Kristevy Le texte du roman (1970), podla ktorej je text permutd-
ciou inych (predchadzajucich) textov. V roku 1998 sa z iniciativy T. Zilku uskuto¢nila
v Nitre konferencia s medzindrodnou ulastou s ndzvom Intertextualita v postmodernom
umeni, kde sa medzitextové nadvédzovanie uz neskumalo len v literirnom kontexte, ale aj
v stvislosti s divadelnym, vytvarnym a filmovym umenim. Prave vzdjomny vztah lite-
ratiry a filmu sa ukdzal ako vyznamna téma mnohych Zilkovych $tadii i monografii na
zaciatku 21. storocia. Medzi jeho najzasadnejsie vystupy v tejto oblasti patria publikdcie
(Post)modernd literatiira a film (2006) a Od intertextuality k intermedialite (2015). Zilkova
tedria adaptacnych postupov (elimindcia, adicia, kontaminacia) a intertextuality (komplexna,
systémova a parcialna nadvéznost) sa casto cituje v komparatistickych $tadiach venovanych
filmovym, resp. televiznym adaptacidm. V roku 2012 stél T. Zilka, ako riaditel Ustavu stre-
doeurdpskych jazykov a kultdr Fakulty stredoeurépskych stadii UKF v Nitre, pri vzniku
medzindrodnej konferencie Ceska literatira a film. Zborniky z piatich ro¢nikov tejto konfe-
rencie s prispevkami od literdrnych a filmovych vedcov a vedkyn zo Slovenska, Ciech, Polska,
Madarska i Ruska (publikované v rokoch 2014 az 2018, editor Stefan Timko) priniesli nielen
podnetn reflexiu vzajomnych vztahov literarneho a filmového umenia v ¢eskom kultirnom
prostredi, ale aj origindlny pohlad na tieto diela v §irSom (stredo)eurépskom kontexte.

Tibor Zilka nie je v nagom kultirnom prostredi osamoteny odbornik venujuci sa kore-
laciam literatiry a filmu. Umenovedec a estetik Julius Pasteka uz koncom 60. rokov minu-
lého storocia mapoval a analyzoval teérie filmovych adapticii od poprednych filmovych
teoretikov i praktikov (ako Sigmund Kracauer, André Bazin, Béla Balazs, Sergej Ejzenstein)



v §tudii ,,Cesty filmu a romanu“ (1969; publikovanej neskdr v monografii Estetické paralely
umenia, 1976). Medzi prvé pokusy o zmapovanie vyuzitia literarnych zdrojov v slovenskom
filme patrila $tudia Jeleny Pastékovej ,,Literarne impulzy v slovenskom hranom filme“ (1992),
komplexnejsie sa tejto téme autorka venovala v monografii Rozprdvanie o rozprdvani (2009).
Niekolko podnetnych prispevkov s analyzami a interpretaciami filmov vytvorenych adap-
taciou literarnej predlohy sa objavilo aj v zborniku zo Semindra slovenského filmu v Nitre
v rokoch 2009 a 2010 nazvanom Metamorfozy slovenskej filmovej tvorby (2011). Literarnymi
korenmi filmovej a televiznej kultary (predovsetkym pre detské publikum) sa vo viacerych
pracach zaoberala aj medialna teoreticka Marta Zilkov4, napriklad v monografii Intertextu-
dlne a intermedidlne interpretdcie (2012).

Intermedidlne vyskumy sa odohravaju zvyc¢ajne v kontexte narodnych literattr a kinema-
tografii. V $irsich geografickych a kultirnych suvislostiach sa problematika filmovych adap-
tacif skiima zatial len vynimoc¢ne - $pecifickému charakteru polskych, ¢eskych, madarskych,
slovenskych i slovinskych filmovych adaptacii sa venoval v roku 2008 vo svojej stru¢nej pre-
hladovej $tadii madarsky filmolég Imre Szijarto. Aj vacsina prispevkov v tomto ¢isle WORLD
LITERATURE STUDIES sa drzi ramca jednej narodnej kultiry, no kolekcia publikovanych
$tadii zaroven podava komplexnej$i obraz o charaktere filmovych adaptacii po druhej sve-
tovej vojne v Cesku, Madarsku, Polsku a na Slovensku. Zameranie sa na tieto krajiny mozno
z istého uhla pohladu vnimat ako dosledok aktualnej politickej situacie — od vzniku Vy$ehrad-
skej $tvorky v roku 1993 sa zintenzivnilo usilie tychto krajin spolupracovat v mnohych oblas-
tiach v rdmci celoeurdpskej integracie, aj v oblasti kulttry, vedy ¢i $kolstva. Na druhej strane
je tato kooperacia podoprena dlhodobymi historickymi i kultdrnymi vdzbami. Predovsetkym
v oblasti histdrie a charakteru filmového umenia a priemyslu spominanych $tyroch krajin ngj-
deme mimoriadne vela paralel a podobnosti. Este v medzivojnovom obdobi boli tieto kine-
matografie povazované skor za perifériu svetovej kinematografie, po druhej svetovej vojne
boli zostatnené a vzapiti zneuzivané na Sirenie $tatnej propagandy. V 60. rokoch minulého
storocia sa vdaka oslabeniu cenziry a nastupu generacie senzitivnych a progresivnych tvorcov
stali kinematografie Ceskoslovenska, Madarska a Polska mimoriadne ingpirativnymi a ocefio-
vanymi aj na globdlnej Grovni; po pade socializmu v roku 1989 vietky presli ekonomickou
transformaciou i poklesom divackeho zaujmu. V poslednych dvoch desatrociach sledujeme
nérast filmovej kooperdcie v rdmci Styroch krajin strednej Eurdpy. Tituly koprodukénych
diel ¢erpaju zo spolo¢nej histérie a spolocensky relevantnych tém v stredoeurépskom pro-
stredi — Vsetci moji blizki (r. Matej Minac, Cesko - Slovensko - Polsko, 1999), Bathory (r.
Juraj Jakubisko, Slovensko — Cesko — Madarsko — Velk4 Britania, 2008), Jdnosik, pravdivd
histéria (r. Agnieszka Holland a Kasia Adamik, Polsko - Slovensko - Cesko, 2009), ako aj
z Citatelsky atraktivnych literarnych predldh — Obsluhoval som anglického krdla (r. Jiti Menzel,
Cesko - Slovensko - Nemecko — Madarsko, 2006), Jahodové vino (r. Dariusz Jabloniski, Pol-
sko - Slovensko, 2008), Cerven}f kapitdn (r. Michal Kollar, Slovensko — Cesko - Polsko, 2016),
Pomalované vtdéa (r. Vaclav Marhoul, Cesko - Slovensko — Ukrajina, 2019). Tieto diela nie sa
iba dosledkom spolo¢nych ekonomickych zaujmov stredoeurdpskych tvorcov, reprezentuji
tiez ist kultdrnu protivahu anglosaskej filmovej produkcie, ktora mé v sti¢asnosti na nasom
medidlnom trhu prevahu, a st prispevkom k diskurzu o spolo¢nych ¢rtach identity stredo-
eurdpskeho regionu.

Tematické ¢islo sa zameriava na dve socilne relevantné témy dominujice v adaptacnej
tvorbe spomenutych krajin uz od polovice 20. storo¢ia: obraz druhej svetovej vojny a holo-
kaustu a obraz totalitného rezimu i vztahu jednotlivca a mocenskych $truktur. Prave tieto
frekventované ndmety v povojnovej stredoeurdpskej kinematografii poskytuju tvorcom
a tvorkyniam i divackej verejnosti idedlnu platformu pre diskusiu o historickych a kultdr-
nych paralelach (i odli$nostiach) narodov Zijucich na tzemi su¢asného Ceska, Madarska,
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Slovenska a Polska. Z metodologického hladiska v uverejnenych studidch prevlada semio-
ticky pristup s dorazom na analyzu poddb a funkcii symbolov, alegérii a vSeobecne znakov,
a to tak literarnych, ako aj ich filmovych a televiznych transpozicii. Stadie vyuzivaji kompa-
rativny a transmedidlny metodologicky pristup, analyzuji vzajomné vztahy medzi jazykom
literarnej predlohy a vyrazovymi prostriedkami jej audiovizualneho spracovania. Medzi ciele
tematického ¢isla patri aj reflexia vplyvu geopolitickej situdcie v stredoeurdpskom regione na
charakter filmovych a televiznych adaptdcii s dorazom na vyrazné spolocenské zmeny, ¢i uz
v 60. rokoch, alebo koncom 80. rokov minulého storo¢ia. Jednym z dal$ich zdmerov prezento-
vaného vyskumu je reflexia konceptu strednej Eurépy vo filmovych a televiznych adaptaciach
po roku 1989.

Mapovanie spolocensky relevantnych tém vo filmovych a televiznych adaptacidch ma
potencidl prehlbovat intermedialny vyskum na poli filmového a literdrneho umenia, sucasne
tiez napomahat lep$iemu uchopeniu stredoeurépskej mentality i jej duchovného odkazu.
Publikované texty prinasaji podnety nielen pre badanie na poli literarnej a filmovej vedy, ale
aj inych humanitnych a socidlnych vied, napriklad kulturolégie, historie, socioldgie, estetiky
¢i aredlovych stadii.
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Literarni jazyk vs. filmova re¢. Khledani novych
pohledt na valku a totalitu v ¢eské kulture 60. let

PETR KUCERA

V pribéhu 20. stoleti se vztah literatury a filmu postupné prohloubil natolik, Ze v pro-
cesech vzajemného ovliviiovani jiz nelze ztetelné oddélit ,,vychozi“ a ,cilovou® umé-
leckou disciplinu, nebot se obé v dusledku této interakce vyrazné proménily a nadéle
proménuji. Zkoumani specifi¢nosti literarniho jazyka a filmové feci vyzaduje jistou
miru simplifikace, ktera umozni lépe charakterizovat vyjadfovaci moznosti i limity
obou znakovych systémi. Stav slovesného uméni na pocatku 20. stoleti je vysledkem
zasadnich promén funkeci a forem pisemnictvi, které tésné souviseji s proménami
vnimani, prozivani, artikulovani a komunikovani tradi¢nich i novych obsahi.

S proménami lidské psychiky, v nichz v moderni dobé hraji nemalou roli praveé
film a vizualni média viibec, se neustdle proménuji a diferencuji literarni Zanry,
tradi¢ni Zadnry méni sviij rozptyl, vznikaji nové zanry ¢i zanrové formy. MoZnosti
literatury jsou netusené, limity literarniho jazyka jsou vSak dany limity pfirozeného
jazyka, na jehoz bazi literarni text vznika (a to i v pripadé extrémnich deformaci
tohoto jazyka).

Thomas C. Foster upozornuje na nebezpeci spojené s porovnavanim ryst, které
filmové uméni sdili s dal$imi druhy umeéni (vyuzivani zvuku i obrazu, prvka diva-
delniho pfedstaveni, narativniho rozhodovani atd.), nebot se pak ztraci ze zretele
vyznam faktu, ze objektiv kamery dokaze ,vidét“ akci, pojme vsak jen urcitou cast
scény (2017, 22-23). Duiraz na selektivni zobrazovani akce vede Fostera k lapidarnim
charakteristikdam filmu: ,,Film je jediné literarni médium, v némz se sam text hybe“
a »text filmu je film sam“ (24).

Povaha emoci, které poslucha¢/ctenar literarniho dila ¢i divak filmu zaziva v pro-
cesu recepce, je rozdilna, tfebaze obé média jsou narativni — sekven¢ni strukturova-
nost literarniho textu je sice oproti filmu vyrazné méné dynamicka, poskytuje vsak
¢tenarské verejnosti napiiklad vhled do déni, které se odehrava v psychice postav.
Nemoznost synchronizovat dialogy a akci v literdrnim dile klade v dobé existence
filmu zvy$ené naroky na zptsob, jimz zprostfedkovava informace. V novodobé proze
nahrazuje vevédouciho vypravéce postupné vypravéc personalni. Modernisticka
tvorba vyuziva nové médium a vytvari typ narativniho hlasu oznacovaného jako
»0ko kamery*

Pocita-li préza s persondlnim vypravécem se ¢tenafskou schopnosti identifikace
s postavou a jejim pohledem na svét, je v pfipadé vypravéce typu ,oka kamery* jesté



naro¢néjsi — predpoklada recipientovou vizualni zkusenost kultivovanou sledova-
nim filmé. V nich prevazuje kamera objektivni, ktera i u hraného filmu vyvolava
diky stabilnim zabértim pocit ,,dokumentarnosti“. Ru¢ni kamera miize naproti tomu
vizualnimi prostfedky naznacit naptiklad psychickou labilitu postavy apod. Zatimco
literatura ma vice moznosti, jak 1ze odkazovat nepfimo k psychické aktivité postav,
ve filmu je nutno vnaset odkazy k dusevnim déjim zvenci, naptiklad kontrastem
rozhybanych postav a statické scény ¢i naopak kontrastu nepohybujicich se postav
a dynamiky zjednané rozpohybovanou kamerou, popripadé velkym mnozstvim
stfihtl, z nichz 1ze usuzovat na psychické rozruseni postav.

Vyznamotvorna funkce pohybu ve filmu vSak nemusi byt naplnéna, jestlize jsou
zobrazované akce samoucelné, coz je Casty pripad tzv. ak¢nich filmd, ale i situaci ve
filmech jinych Zanru, v nichz rezisér s kameramanem podléhaji vizualnimu uhra-
nuti dynamismem urcitych situaci, prostfedi, typickych aktivit postav apod. Zdanlivé
podobné pojaté rychlé stiidani stfihti mize ve filmu navozovat vzdjemnou distanci
postav nebo kritickou Zivotni situaci postavy, ktera se svému okoli za¢ina stéle vice
odcizovat. Vyjadrovani psychickych déju vizualizovanym pohybem skyta filmové
feci na jedné strané velké moznosti, na druhé strané s sebou nese jista rizika. Nema-
lym riziktim vsak celi i jazyk literatury, nebot je do zna¢né miry odkazan na volbu
narativnich postupt, jimiz jsou ¢tendfi pozvolna zprostfedkovany informace sdéli-
telné ve filmu ¢asové vyhodnéjsim a recepéné snazsim zptisobem.

Vypravéc typu ,,oko kamery® je v moderni préze kromé jiného také pokusem
o prekonani tradi¢niho omezeni literdrniho jazyka, ktery pfimo a bez hodnoticich
prvkd nevyjadroval pocity postav. Moderni préza pocitd se ¢tenarem, ktery je filmem
ptipraven dozvidat se o prozivani postavy ze zabért na jeji oblicej. Tviirci filmu jsou
oproti autortim literarnich dél vétsinou nuceni vyvinout vétsi usili k zobrazeni vniti-
niho zivota postav, na druhé strané vSak mohou po¢itat s bohatou zkusenosti divaka
s pouzivanim zrakového analyzatoru.

Autor prozaického dila je vyrazné omezen jiz volbou narativniho postupu. Zdan-
livé ,,svobodny* personalni vypravé¢ napriklad nabizi ¢tenati pouze udalosti, které
znd z vlastni zkusenosti, zatimco rezisér a kameraman maji permanentné k dispozici
$irokou $kdlu moznosti nakladani s informacemi - od zékladniho vybéru a nasled-
ného zdtiraznéni, omezeni, zaml¢eni. Zajimava je moznost rafinovaného zavedeni
divaka na falesnou stopu, kterou lze ve filmu zprostfedkovat kuprikladu minimem
detailnich zabért. Filmova fe¢ ma k mateni divaka zvlast vhodny postup prosttihu, pfi
némz lze vrstvit ¢i rozdélovat riizné scény odehravajici se v téze dobé. Vrstvit Ize vsak
nejen scény, ale i jednotlivé obrazy tak, Ze postupné vytvareji urcity vizudlni model,
jehoz vyznam muze odkazovat naptiklad k zavaznému spolecenskému problému.

Film uvadi instrukce ke své sémantizaci ve své prvni ¢asti zpravidla vyraznéji
- déje se tak v podobé predstaveni postav a vztahti mezi nimi, nastinéni vychozi
situace, zobrazeni prostfedi atd. Filmu je vlastni diiraz na zachyceni pohybu, vyvoje
a promén postav, konstrukce zapletky, jejiz zajimavost spociva v uchopeni aktualniho
spolecenského problému. U filmového hrdiny se tak mnohem vice nez u hrdiny lite-
rarniho ocekava pestra $kala vnéjsich ryst jeho vnitfni promény - zejména v podobé
mimiky, gest, pohyb, stylu obleceni apod.
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Zatimco v ranych fazich filmu byla motivace chovani postav dosti jednoducha,
stava se postupné stale méné zfetelnou - sili naopak vyznam socialniho, kulturniho
¢i nabozenského kontextu, v némz k proménam v chovani hrdiny dochazi. Logicky
tak rostou pozadavky kladené na kompozici zabért - i sebemensi detaily v podobé
promén svétla, jeho pronikdni prostorem apod. tak mohou hrat v mizanscénach
vyznamnou roli.

Rozdily mezi jazykem literatury a feci filmu se nejvyraznéji projevuji v piipadé
filmovych adaptaci literarnich dél. Pomérné vzacnd je situace, kdy divak-ctenar
pronikne diky filmové adaptaci lépe k hloubkové strukture literarniho textu, 1épe
pochopi napt. tragi¢nost kritické Zivotni situace, v niZ se hrdina nachdzi. Zejména
u rozsahlejsich romant totiz mohou odbocky od hlavni déjové linie a vétsi reflexivni
pasaze znejasnit kontury existencialniho problému, jehoz uméleckym resenim se dilo
zabyva. Filmovd adaptace tak muze diky svym zobrazovacim moznostem zvyraznit
nebo dokonce nové domyslet a rozvinout zakladni narativni linii, kterou romanové
digrese zastrely.

Kritické zivotni situace a jejich deformac¢ni vliv na psychiku postav zkoumali ve
svych filmech mj. tviirci ¢eskoslovenské nové viny. Od konce 50. let 20. stoleti se
v Ceskoslovensku unikétnim zptisobem propojily snahy o ideologicky méné zati-
zeny pohled na historické udalosti, ale i na soudobé socialni problémy s $ir§im tsilim
o hledani novych podob filmové feci. Pravé ve filmu spojovaném s nejvétsimi moz-
nostmi pfi zobrazovani ,,skute¢ného zivota“ — srov. napt. koncept filmové ,,zachrany
vnéjsi skute¢nosti“ Siegfrieda Kracauera z pocatku $edesatych let (1979) - se nepro-
sazoval esteticky akcentovany pfistup snadno, nebot byl podeziran ze snahy vyhybat
se pal¢ivym otazkam nedavné minulosti i novym problémim soudobé reality.

V podminkach ,tani“ ideologického ptikrovu v kulturni politice Ceskoslovenska
60. let se vSak zkoumani estetické role ve vyznamové vystavbé filmu stalo podné-
tem nejen k dialogu rtiznych uméleckych obort pii vzniku filmového dila, ale také
k objevovani novych forem, jejichz prostfednictvim Ize komunikovat obsahy napf.
neslucitelné s tizkou predstavou mysleni a citéni ,,socialistického ¢lovéka® Diilezitou
roli sehraly v tomto procesu filmové adaptace nové vzniklych proz s vale¢nou tema-
tikou. V nové vznikajici ¢eské préze byl patrny predev$im tstup od pojeti historie
jako sledu velkych politickych udalosti a heroizace jejich aktérti — nejvyraznéji se
tento odklon od tzv. velkych déjin projevil v ¢asti vale¢né prozy, ktera se obracela ke
kazdodennosti malého ¢lovéka, jeho niternym obavam, touhdm, ale i ke v§ednosti,
banalité, a dokonce trapnosti zivota, ktery je pouhym obstardvanim a prezivanim.

Novou typologickou linii pfedstavovala préza s zidovskou tematikou, nebot Zidé
byli nej¢astéjsimi obétmi nacistického teroru. Zidovské tematika je vsak zéroveri vice
¢i méné skrytou polemikou s komunistickym rezimem, ktery byl vyrazné antisemit-
sky — v obnazené podobé se tento rys nového totalitniho rezimu projevil v popravach
Zidt v politicky inscenovanych procesech v prvni poloviné 50. let. Umélecky nej-
vyraznéjsimi autory ceské vale¢né prozy s zidovskou tematikou jsou Arnost Lustig
(1926-2011), Josef Skvorecky (1924-2012) a Ladislav Fuks (1923-1994). Dila téchto
autort byla prelozena do desitek jazykti a dockala se i fady filmovych, televiznich
a divadelnich adaptaci.
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Velkému zajmu filmatt se v 60. letech tésily zejména prozy Arnosta Lustiga. Podle
povidek Noc a nadéje (1957) natocil Zbynék Brynych film Transport z rdje (1963);
podle povidky ,I'ma nema stin“ z povidkové sbirky Démanty noci (1958) natocil Jan
Némec stejnojmenny film (1964). Antonin Moskalyk adaptoval v roce 1965 pro tele-
vizi Lustigovu novelu Modlitba pro Katefinu Horovitzovou (1964), v roce 1967 pak
zfilmoval novelu Dita Saxovd (1962).

Pozoruhodny je vysledek spoluprace Arnosta Lustiga s rezisérem Zbynkem Bry-
nychem (1927-1995), kterého zaujalo nékolik povidek souboru Noc a nadéje (1957)
- na zakladé nékolikaleté spoluprace a studia dobovych materiala vznikl spole¢ny
scéndf k filmu Transport z rdje (1963), v némz se propojuji motivy nékolika povi-
dek sbirky (zejména povidky ,Modra nadéje”). Film vyuziva ramcové konstrukce
konfrontujici pfijezd nacistického generala do Terezina, kde ma probéhnout secvi-
¢ena ,,potémkinidda“ pro delegaci Mezinarodniho Cerveného ktize, s odjezdem ctyft
tisic muzu a zen do vyhlazovaciho tabora Birkenau (jako trest za odbojovou ¢innost
v podobé vyvésovani plakati upozornujicich na 1zivost nacistické propagandy).

Film, ktery mj. ziskal v roce 1963 Hlavni cenu na Mezinarodnim filmovém fes-
tivalu ve $vycarském Locarnu, se inspiruje stylem dobovych zurnald, které usilovaly
o autenticitu vypovédi. V ¢asovém prostoru jednoho dne zachycuje kvazidokumen-
tarni kamera Jana Cufika nenali¢ené herce v situacich, které mapuji podstatné uda-
losti terezinského ghetta. Mozaikovité skladané mikropribéhy obyvatel ghetta rusi
moznost vytvareni jakékoli hierarchie — kazdy zidovsky Zivot je dtlezity, a tak je hrdi-
nou filmu nikoli jedinec nebo vybrana skupinka lidi, ale cely zidovsky nérod ocitajici
se ve smrtelném ohrozeni.

Na rozdil od prvni vlny véle¢né prézy a filmu 50. let nekontrastuji postavy véznt
s jednoznac¢né negativné pojatymi postavami svych véznitelt. Nacisté nejsou — az na
vyjimKky, jimiZz je zejména obersturmfiithrer SA Herz v podani Ilji Prachare — ztéles-
nénim nadfazenosti a krutosti. Spi$e se svym neosobnim pristupem k okoli hranici-
cim aZ s apatif stdvaji G¢innymi ndstroji zla. Svgj dil viny viak nesou i néktet{ Zidé
- v prvé fadé néktefi ¢lenové samospravy, na niz nacisté prenaseji odpovédnost za
osudy véznénych (odmitnuti ¢i naopak souhlas s transportem).

Vsudypritomnou ponurost prostfedi terezinského ghetta umocnuje prace kamery
se svétlem ¢i kontrastivni snimdni stisnénych obyvanych prostor a rozlehlych vetej-
nych prostranstvi ¢i prazdnych ulic. Nejsugestivnéji vSak pusobi detailni zabéry na
tvare véznénych i vézniteld, v nichz se zraci vyrazné emoce — pocity strachu, bezna-
déje, odhodlani uchovat si lidskou diistojnost ¢i naopak pocit nezucastnénosti, spo-
luviny aj. Také u tvlirct Transportu z rdje se hledani moznosti filmové feci poji s hle-
danim odpovédi na otazky, které si $irsi kulturni vefejnost zacala stale Castéji klast.

Jiz zminény film Démanty noci (1964) natocil rezisér Jan Némec jako sviij celo-
vecerni hrany debut, v némz navazal na sviij absolventsky film Sousto (1960). Tento
dvanactiminutovy studentsky snimek, adaptujici Lustigovu stejnojmennou povidku,
vzbudil pozornost, kdyz ziskal na Dnech kratkého filmu v Oberhausenu druhou
hlavni cenu v konkurenci tvorby zkusenych rezisért. Film Démanty noci byl na Mezi-
narodnim filmovém festivalu v Mannheimu - Heidelbergu v roce 1964 ocenén Vel-
kou cenou, ¢imz obratil pozornost mezinarodni kulturni vefejnosti nejen k talento-
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vanému rezisérovi, ale i k rodici se nové ¢eskoslovenské viné. Scénaf vznikal za uzké
spoluprace Jana Némce s Arnostem Lustigem, ktery v té dobé pisobil jako scenarista
Filmového studia Barrandov. Tento scenaristicky dialog je pozoruhodny zejména
tim, ze autor literarni predlohy, ktery prosel nékolika koncentra¢nimi tabory a uprchl
z transportu smrti, se dokazal otevtit pohledu nezkuseného mladého reziséra.

V kontrastu k ptibéhovému ¢i dokumentarnimu rdzu nemalé casti tzv. koncent-
racnické literatury se jiz Lustigova pozornost zamérila na existencidlni aspekty holo-
kaustu, v nichz se podstata lidské bytosti vyjevuje ve své nezastfené podobé. Lustig
tak souzni s tzv. druhou vlnou véle¢né prozy, ktera se posouva z deskriptivni roviny
k analyze lidské psychiky. Rezisér Jan Némec se v Démantech noci rozhodl - podobné
jako Arnost Lustig ve svych prézach - prozkoumavat nikoli materialni svét okupace
a koncentra¢nich tabort, ale neprobadané prostory lidské duse. Film proto redukuje
na minimum odkazy k dobé ¢i prostredi a vhani divaka do vypjaté situace ttéku, pfi
némz jde o zachranu holého Zivota.

Na rozdil od divacky oblibené zanrové formy dobrodruznych ,utékarskych® filmu
nenabizi kamera Jaroslava Kucery napinavou, av$ak ,,bezpe¢nou® podivanou - divak
zakousi s maximalni moZznou vizualni sugestivitou vrcholné stresujici okamziky
utéku, v nichz se témeéf stava sam jednim ze Stvanych uprchliki. Vizualni a akustické
vjemy netvori ve filmu logicky komponovany a smysluplny celek, ale Gto¢i na smy-
sly prchajicich casto izolované. Divéka zvyklého na linearni a didaktizujici vypravéci
techniky socialistického realismu 50. let rusila nejen dynamicka kamera, ale i ¢asté
stfidani ¢asovych rovin a fantazijnich prostort.

Stélo by jisté za specidlni pozornost prozkoumat origindlni propojeni Némcovy
inklinace k existencialismu v celkovém vyznéni mrazivé okupa¢ni atmosféry s nabéhy
k surrealismu v pojeti halucinativnich vizi ¢i snovych predstav. Strohé dialogy, ponura
atmosféra a bezvychodnost kritické zivotni situace kontrastuji v Lustigové literarni
predloze s vyrazné bohat$imi vnitfnimi monology, které odkazuji ke slozitym psy-
chickym déjiim v situaci blizictho se konce. Rezisér Némec rozpoznal v Lustigovych
prozach novou tendenci k prekracovani tradi¢niho vypravéni svédka vale¢nych hraz
smérem ke zkoumani obecné lidské problematiky promén a mezi zakladnich emoci.
Ve volné filmové adaptaci se pak pokusil o diisledné umélecké ztvarnéni vlastnosti
lidské psychiky zalozené na sugestivnich obrazech, které postupné skladaji portréty
lidi poznamenanych prozitymi udalostmi.

Radu préz s zidovskou tematikou z obdobi nacistické okupace vytvotil v 60. letech
Ladislav Fuks — roman Pan Theodor Mundstock (1963), povidkovy cyklus Mi cerno-
vlasi bratfi (1964), roman Variace pro temnou strunu (1966). Podle novely Spalova¢
mrtvol (1967) natocil v roce 1968 Juraj Herz stejnojmenny film — novela a jeji filmova
adaptace predstavuji zdsadni pfinos k novému pojeti literarniho jazyka a filmové reci
ve vztahu k tématu valky.

V roce 1968 natoceny cernobily celovecerni film mél premiéru 14. bfezna 1969,
tj. v predvecer ticatého vyro¢i vpadu hitlerovskych vojsk do Ceskoslovenska. IThned
po premiére byl film uloZen do trezoru, opétovného uvedeni do kin se dockal az
1. srpna 1990. Vedle napaditého zachycovani pohybu se tviirci soustredili také na
vizualné sugestivni zobrazovani prostorovych vztahi, které v polemice s predchaze-
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jici tradici pfehodnocovali. Rezisér Juraj Herz a kameraman Stanislav Milota zvolili
divacky nepfijemny, av§ak velmi G¢inny postup — vyrazné deformace postav a pro-
stfedi. Obvyklé rozméry a pohledy na objekty a scenérie kamera narusuje snimanim
z extrémnich thld, z nichz v kazdodennim Zivoté nejsou nahlizeny. Hodnotova hie-
rarchie je tak ve filmu i v této roviné odlisna od podstatné abstraktnéjsiho rozvrhu
v novele, nebot neutralni ¢i nevyrazné se posouva ve filmu do polohy ptiznakového
nebo napadné abnormalniho.

Prebujelé hyperboly v promluvach hlavni postavy, u nichz neni zcela zfejmé, zda
jde o ironii nebo psychickou poruchu, jsou ve filmu vizualizovany zrychlenym stfi-
danim detailnich zabeért ¢i zabért z neobvyklych thld, které bézné realité propijcuji
panoptikalni raz. Dojem panoptikalnosti podporuje také prevaha interiérovych scén
nad exteriérovymi. Panoramatické zabéry, v nichz lze vnimat $irsi kontext jevi, se
nevyskytuji, akcentovany jsou naopak vizualné deformované jednotlivosti, které spo-
luutvareji pfizra¢nou atmosféru.

Z deformujicich detailnich a polodetailnich zabért jsou ve filmu Juraje Herze slo-
zeny i sekvence, u nichz divak ocekava obvyklé panoramatické zabéry mapujici cel-
kovou situaci v $ir§im prostoru — panoptikalni az hororové désivy raz téchto sekvenci
se vyrazné vepisuje do divakovy paméti a nuti k Gtvaham o abnormalité zdanlivé
béznych situaci a jejich aktért. Prevracena ¢i zkreslend perspektiva shora, v zrcadle
apod. je dalsim kreativhim pfinosem kamery Stanislava Miloty pii ,,pfedstavovani*
postav nebo zvifat. Nic neni normalni, bézné, obvyklé, prirozené — vétsina zabért
upozornuje na excentri¢nost a neuvéfitelnost vidéného (Kucera 2018, 71-73).

Ve filmu Juraje Herze Spalovac mrtvol hraje diilezitou roli také hudba Zdenka Lisky
a zvuk Frantiska Cerného, a to nejen proto, Ze hlavni postava (Kopfrkingl) je milovni-
kem a znalcem klasické hudby. Hudebnim motivem, ktery podkresluje dulezité scény,
je stylizovand operni érie, v niz kromé smyccovych nastrojii zazniva Zensky hlas.
S vyjimkou této ustfedni melodie je veskery hudebni doprovod bez lidského zpévu,
¢isté instrumentalni a nahrazuje bézné zvuky. Stylizace vnéjsiho prostiedi tak postrada
typickou zvukovou rozmanitost, ojedinélé zvuky proto ptisobi témér prekvapivé — ozy-
vaji se pfi bézném provozu krematoria. Pti Kopfrkinglové vrazdéni naopak zazniva
pouze hudba symbolizujici vytrzeni z ramce bézného Zivota (Kucera 2018, 73-74).

Zidovské tematice vénoval povidkové knihy také Josef Skvorecky - Sedmira-
menny svicen (1964) a Babylonsky ptibéh a jiné povidky (1967). Vaclav Gajer natocil
s nazvem Flirt se sle¢nou Stiibrnou v roce 1969 Skvoreckého romén Lvice (1969).
Tiebaze ve Svoreckého romanu i v Gajerové filmové adaptaci je téma zidovské per-
zekuce za nacistické okupace v povrchové strukture spiSe okrajové, hraje dilezitou
roli pro pochopeni tajemné viny hlavni postavy. Scénat je vysledkem spoluprace
Josefa Skvoreckého a Zdetika Mahlera, podstatny podil na umélecké kvalité snimku
ma kamera Jana Cuiika. Romén psal Skvorecky v letech 1963 az 1967 jiz jako spi-
sovatel z povolani, vyuzil v ném vsak své zkusenosti z predchozi prace nakladatel-
ského redaktora, a tak je satiricka linie pfibéhu demaskujici manipulativni praktiky
komunistickych funkcionaiti nakladatelstvi i vliv cenzury na podobu tehdejsi ¢eské
kultury nejen zdrojem originalniho humoru, ale i hlubsich reflexi o fungovani spole-
¢enskych mechanismu.
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Jako vystudovany anglista a bytostny liberal vnesl Skvorecky do ¢eské prozy ne
zcela bézny ironicky nadhled a tvirci lehkost pfi prolinani riznych zanri a stylo-
vych poloh. Neobvyklé bylo predevsim spojeni pronikavych postfeht o patologii
socialniho prostfedi a presné portrétovani postav intelektuald a stranickych $ibri
s nizkymi zanry detektivky, melodramatu ¢i ironizovanym lyrismem milostnych
romank. Skvoreckého pojeti autenticity je podstatnym piispévkem k novému smé-
fovani ¢eské prozy i filmu 60. let. V. memodrové ladénych esejich toto pojeti svym
pfizna¢nym stylem formuluje: ,Ty malé autentické kecy jsou vétsi nez véty nadherné
vyklenuté rétorikou podle vsech predpisii a vypovidajici o tajemstvi Zivota. Jsou-li
kecy autentické, vypovi o tom tajemstvi vic* (1997, 285).

V romanu i ve filmu prevazuji dialogy, v literarni predloze hraji dtlezitou roli
také monologické ,,sebehodnotici® reflexe hlavni muzské postavy - nakladatelského
redaktora Ledna, ktery se marné snazi svést slecnu Stiibrnou. Cynicky a citové
zplostély prazsky intelektual Karel Leden je ve filmu diky neopakovatelnému osob-
nimu kouzlu Jana Kacera slozitéjsi postavou, dokonce se zda, Ze se v rozporu se svym
pragmatickym ustrojenim poprvé v zivoté zamiloval (jeho zrak ¢asto spocine okouz-
lené na sle¢né Sttibrné, véty jsou intonacné neukoncené). Naopak Lenka Sttibrna (ve
filmu Marie Dokoupilova), kterou literarni predloha popisuje v napaditych variacich
jako krasnou zidovskou zenu s lesklymi ¢ernymi vlasy a ¢ernyma oc¢ima, je ve filmu
zahadnéjsi a temnéjsi, coz je nepochybné dano i filmovym posunem ro¢niho obdobi
do podzimu (a s tim souvisejicim no$enim elegantnich kostymt apod.).

Rozehranim nenaplnéného milostného pribéhu, spolecenské satiry, klicového
romanu a postupné i detektivky se literarni predloha obraci v téméf postmodernim
duchu k nékolika réiznym typéim Ctenafi, coz v ¢eském prostredi 60. let jesté zdaleka
nebyl bézny stylovy habitus. ,,Pokleslé“ Zanry, s nimiz si Skvorecky s oc¢ividnou roz-
kosi pohrava, nebot je pti své angloamerické literarni orientaci povazuje za vhodné
»hosic¢e“ nejen specifického humoru, ale také hlubsich sdéleni o paradoxech a zaha-
dach zivota, funguji v ¢eské recepci ponékud odlisné. Skvoreck)’fm zminéné ,auten-
tické kecy“ jsou neztidka vysledkem autorova hlubsiho premysleni o problémech
spole¢nosti, o cemz svéd¢i snaha o uchopeni novych podob xenofobie a rasismu
v dobé témér dvacet let po skonceni druhé svétové valky, jako kuptikladu v promluvé
komunistického $éfredaktora:

»To vSechno ta Blumenfeldova, Zvanil pritom. ,,To jeji zidacky fanfarénstvi. Ja,“ naklonil
se k nam, ,,ne, Ze bych byl nakej rasista, soudruzi, znate mé. Ale zidy rad nemam. Je to me-
zindrodni spiknuti, samej modernista a sionista. Ja bejt soudruhem presidentem, povolim
jim véem vystéhovani do Izraele!“ (1969, 112)

Vilka je vak ve védomi aktéra skryté pritomna - jeji skutecné ¢i domnélé kru-
tosti vyvolavaji v zavéru roménu i filmu fadu nepfijemnych otazek. Sle¢na Stiibrna
sama pro sebe obvinila ze smrti své sestry v nacistickém koncentra¢nim tabofe Pro-
chéazku, ktery tehdy zrusil své zasnoubeni s Zidovskou divkou (jediné smieny snatek
ji mohl ochranit pred transportem). Pomstu v duchu starozdkonni moralky zfejmé
dlouho planovala a vyuzila prilezitosti dané vecirkem, pfi némz se opily Prochazka
zahadnou ,nes$tastnou nahodou® utopil. Redaktor Leden si pozdéji pri spole¢ném
koupani s kamaradem, kterého zachranila pfed utonutim pravé vyborna plavkyné
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Stiibrnd, uvédomil celou hriizu jeji pomsty (vybavila se mu jeji postava na vecirku pri
vyjizdce ve dvou na lodce s Prochazkou).

Otazka tézké viny za zivot druhych lidi je vice ¢i méné skryvanym hlavnim téma-
tem romanu i filmu. Gajertv snimek redukuje mnoho ze Skvoreckého pronikavych
reflexi a portrétniho umeéni - literarni hodnoty vsak nahrazuje kvalitami filmo-
vymi. Filmové dialogy jsou méné vyostrené, scény vypoustéji fadu zabavnych prvka
a ponechévaji prostor kamefe Jana Cuiika, kterd zabéry na o¢i, mimiku a gesta pre-
dev$im sle¢ny St¥fbrné vyvazuje Skvoreckého portrétni uméni. Posun k melancholii
a tajuplnosti zesiluje filmova adaptace také hudbou - Ivo Fiser se odvazil nahradit
Skvoreckého nezbytny saxofon pianem a umocnit atmosféru pitbéhu odlisnymi vari-
acemi navratného hudebniho motivu, ktery pfedznamenava tragickou udalost. Diky
filmafské inovativnosti tak snimku, ktery byl ¢asti Ctenarské verejnosti i odborné
kritiky odmitan jako zplostujici pokftiventi literarniho dila, nalezi ¢estné misto mezi
filmovou tvorbou ¢eskoslovenské nové viny.

V mezinarodnim kulturnim kontextu nepfili§ znama, v ¢eském prostredi vsak
dilezita je tvorba Jana Otc¢enaska (1924-1979). Romanem Obcan Brych (1955) Otce-
nasek z¢asti naplnoval a z¢asti vyvracel principy socialistického realismu. Vyraznéjsi
rozchod s oficidlnimi schématy pfedstavuje az proza Romeo, Julie a tma (1958). Tato
milostna novela byla kratce po vydani adaptovana do podoby divadelniho predsta-
veni i stejnojmenného celovecerniho filmu. Intermedidlni dispozice jsou v Otcenas-
kové tvorbé neobycejné silné, o cemz svéd¢i rada divadelnich, rozhlasovych, filmo-
vych a televiznich adaptaci jeho prozaickych dél.

Otcenddek vynikd fabula¢ni schopnosti, citem pro dramaticky dialog a gradaci
napéti v akénich scénach. Tak je tomu i v novele Romeo, Julie a tma. V lyricky ladé-
nych licenich dobové atmosféry dokaze ve zkratkovitych naznacich vystihnout emo-
cionalné zatizené momenty, které propojuji protikladné pocity okouzleni ¢i dojeti se
soucitnym pohledem na aspekty ubohosti nebo trapnosti skutecnosti. Dfive bézné
heroizaci kladnych hrdint se Ot¢enasek brani poukazy na obycejnost az ubohost exi-
stence postav.

Otc¢enaskovu umeéleckému mysleni je vlastni jistd ambivalentnost — metodu soci-
alistického realismu zdroven napliuje i narusuje. Narusovani ideovych stereotypti
napomaha také hudebni kompozice prozy - nejcastéji v duchu symfonické skladby.
Metoda kontrapunktu jednotlivych pasdzi textu, pfipominajicich symfonické véty,
je umocnéna vytrzenim Ctenare z toku napinavého déje prostfednictvim lyrickych
ponort do vzpominek, snovych predstav ¢i psychologizujicich reflexi. Tyto pasaze
pouziva Otcenasek k odplaveni emoci bolesti, vzteku, bezmoci ¢i bezradnosti, které
¢tenaf s Pavlem (hlavni postavou novely) spoluproziva, ale také k jiz zminéné rela-
tivizaci hodnot dosud vnimanych jako bezproblémové jednoznacné. Pavel tak pti-
rozenou cestou vlastni zkuSenosti dospiva ke Shakespearovu poznani neuzite¢nosti
racionalniho rozhodovani v situaci, kdy jsou v sdzce nejvyssi lidské hodnoty.

V pusobivych zkratkdch nacrtnutd fenomenologie strachu v kritické individu-
alni a zdroven celospolecenské situaci nevrcholi v Otéenaskové novele prozienim,
zmoudfenim nebo urychlenym dozranim hlavni postavy. Zasadni etické problémy
odpovédnosti za druhé lidi nebo odvahy k pfekonani stereotypii diktovanych racio-
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nalni uvahou si ponechavaji i nadale svou naléhavost a slozitost, autor neptebira
odpovédnost za jejich feseni. Podoby kolaborace s nacistickym rezimem, stejné jako
podoby nenapadného hrdinstvi vyvstavaji ve své konkrétnosti a vyraznosti. Podobné
pusobivé jsou i cudné scény milostného sblizovani Pavla s Ester, které ve spojeni
s proudem lyrického komentare preristaji v nenapadné podobenstvi o neznicitel-
nosti lasky a jeji zivotodarné sily i za hranicemi fyzického byti milované osoby.

Protektoratni redlie vstupuji do textu nenapadné, filtrem diisledné osobni zkuge-
nosti. Obraz Zivota za okupace je tak — navzdory autorovu soustfedéni na milostnou
tragédii — prekvapivé pestry. Detaily z kazdodennich obtizi s obstaravanim zaklad-
nich Zivotnich potieb vyplyvaji priubézné z rozhovort a zkratkovitych zminek vypra-
véce jako fakta, ktera nejsou hodnocena ¢i dramaticky akcentovana, pitisobi vsak
necekané silné. Otcendskiv vypravéc i milenecka dvojice jemné vnimaji vie nasilné,
neprirozené, svazujici — nikoli v8ak v roviné ideologickych konstruktu. Jejich vni-
mani a prozivani se odehrava v roviné intenzivné zité zkuSenosti. V tomto smyslu
je hlavnim hrdinou dila lidskost jako projev nejvyssi ucty k Zivotu a touhy po jeho
naplnéni v ptirozeném svéte.

Adaptace novely z roku 1959 je v fadé aspektil inovativni. Jan Otcendsek a rezi-
sér Jifi Weiss napsali spole¢né scénaf, v némz sahli k fadé textovych tprav. Zmé-
nili jméno hlavni Zenské postavy - rodné jméno Ester nahradili v Cechéch béznym
divéim jménem Hanka (v domacké podobé piisobi zidovské jméno Hannah cesky
a obycejné, zatimco jméno Ester sugeruje zidovsky ptivod a jistou exoti¢nost). Titul
novely i filmové adaptace je aluzi na Shakespearovu tragédii, jejiz rodové - a skryté
i nabozensky — motivovana tragi¢nost se vSak v porovnani s rasové motivovanou
tragédif Zidd za nacistické okupace jevi jako méné désiva.

Motiv tmy z titulu novely je symbolem obdobi zbésilého teroru, ktery nacisté
rozpoutali po atentatu Ceskoslovenskych parasutistti na zastupujiciho fisského pro-
tektora Reinharda Heydricha. Otcenaskova novela i Weissiv film prozkoumavaji
s fenomenologickou preciznosti riizné podoby strachu - strach ze zateni, strach
z prozrazeni Hancina ukrytu, strach z odvety okupanti aj. Strach postupné ovlada
véechny postavy, tfebaze v riizné mife, jiz odpovidaji i rizné formy reakce. Obrov-
skému stresu celi Pavel, protoze je nucen hrat dvoji hru - nejen pred cizimi lidmi, ale
i doma musi predstirat klid a mladickou lezérnost, aby zamaskoval sviij odvazny ¢in,
kterym v tehdejsi dobé ohrozoval celou rodinu.

Reziséru Weissovi se podarilo potlacit nékteré poziistatky socialistickorealistické
metody projevujici se schematickym rozvrzenim charaktert postav. Pavlova matka,
v novele utikajici pred realitou k modlitbdm, je diky vykonu Jitiny Sejbalové zivot-
néjsi. Nardzky krej¢ovského tovaryse Cepka na stinné strénky Zivnostnictvi vyznivaji
ve filmu méné ideologicky, podobné jako majetnické stereotypy Pavlova otce nebo
politicka orientace malife z podkrovi.

Posileni dramati¢nosti filmové adaptace bylo dosazeno diilezitymi proménami
prostord, v nichz se dé¢j odehrava. Na jedné strané byla zdtraznéna lidskd vielost
a funkénost Pavlova domova, ktery navzdory protektoratni mizérii dokaze obdivu-
hodné vytvorit energickd maminka. Prostor, v némz se ukryva zidovska divka, je ve
filmu situovan piimo do podkrovi ¢inzovniho domu. Film tak akcentuje riziko, které
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je s ukryvanim zidovské divky spojeno. Oproti mlhavému prostfedi skoly v novele je
ve filmu $kolni prostfedi nositelem blizsich informaci o atentatu na Heydricha a je
spojeno se silnym strachem z jasné vnimaného odvadéni spoluzaka gestapem.

Scenaristé dopsali dalsi déjové a vizualné atraktivni epizody, jejichZ kontrastnost
dokresluje absurditu doby - napriklad rozhlasové hlaseni oznamujici spachani aten-
tatu na Heydricha a vyhlaseni stanného prava je kontrapunkticky zasazeno do Pav-
lovy schiizky se spoluzackou Alenou pobliz Narodniho divadla. Filmové adaptace se
podobné jako knizni predloha vyhyba verbalnimu hodnoceni postav ¢i déjti — nahra-
zuje racionalné uchopitelné charakteristiky zvukovymi projevy, které ptisobi velmi
naléhavé. Vizualni stranka vychdzi z moznosti ¢ernobilého filmu zachycovat ve své-
telnych kontrastech a odstinech Sedi ponurost okupac¢ni atmosféry. Styliza¢ni poten-
cial ¢ernobilého snimku vyuzili tvirci i k hodnotovému rozvrzeni postav a déju.
Stiihem pak promyslené stupnuji napéti ¢i naopak zpomaluji béh udélosti, jejichz
vyznéni vétsinou neni jednoznacné.

Cenzurni zasahy se — podobné jako u fady snimkd nové vlny - nevyhnuly ani
Weissovu filmu: nékteré scény byly upraveny, celd zavére¢na scéna musela byt pre-
tocena, aby zmizely projevy antisemitismu obycejnych lidi. Stejné jako Otc¢enaskova
novela usiluje i Weisstiv film o subjektivni pohled nékolika malo postav na obdobi
nacistické okupace - souzni s ¢eskoslovenskou novou vlnou 60. let, v niz kolektivis-
mus a nezpochybnitelné pravdy oficialni ideologie postupné stida duraz na indivi-
dudlni prozitky a relativizujici vyklad narodni minulosti.

Specificka situace literatury a filmu v Ceskoslovensku 60. let 20. stoleti ptispéla
ke vzniku pozoruhodné kapitoly v déjinach stfedoevropskych kultur. Diky odvaze
a umeélecké poctivosti, s niz se ¢esti a slovensti spisovatelé a filmovi tviirci zacali zaby-
vat do té doby tabuizovanymi nebo ideologicky zatizenymi tématy, se z intelektualni
problematiky stal v podminkach uvolnujiciho se totalitniho rezimu prekvapivé silny
impuls k $irsi celospolecenské debaté. Otazky, které si tehdejsi umélci, literarni a fil-
movi teoretikové, ale téz filosofové a sociologové kladli, neztratily svou naléhavost,
o ¢emz svédci zajem $irsi kulturni vefejnosti o tvorbu 60. let.

Inspiraci se pro soucasné tviirce stavaji i tehdejsi estetické inovace a experimenty,
které se plné projevily ve filmovych adaptacich literarnich dél ¢eské prozy z prelomu
50. a 60. let. Tehdejsi reziséti si do dusledkt uvédomili, Ze filmové dilo musi usilo-
vat o vlastni narativni postupy, v nichz maximalné rozvine moznosti vsech tvircich
obort, které se na vzniku filmu podileji. Skute¢nym rezisérovym partnerem se tak
stava predev$im kameraman, jehoz dynamické vidéni se nezfidka dostava do roz-
poru s predstavami scendristii o vhodnosti linedrniho zptsobu rozvijeni ptibéhu.
Diraz na detail (v¢etné jeho deformaci), na snimani z neobvyklych thld, netradi¢ni
praci se svétlem (napf. omezeni zasvécovani jako projev usili o vét$i miru autenti-
city), rychlé stfidani panoramatickych a detailnich zabér, ,,objevovani“ pohledu o¢i,
mimickych pohybii a gest vnitiné slozitych postav napadné proménilo ¢eskosloven-
skou filmovou tvorbu 60. let ve srovnani se snimky predchazejici dekady.

Dulezitou soucasti filmové feci se stala hudba, tfebaze jeji prostor se paradoxné
vyrazné zmens$il. Prestala vSak byt vSudypfitomnou zvukovou kulisou ¢i naopak
zjednodusujici interpretaci déni na platné (radost versus smutek, bezpeci versus
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blizici se hrozba, pomalost versus rychlost apod.) a navazala dialog s obrazem, ale
i s nehudebnimi zvukovymi projevy. Rostouci vyznam stfihu doklada stale castéjsi
spoluprace rezisérti, ktefi si jsou védomi nutnosti hledani nové dynamiky filmové
narace, v niz hraje stale vétsi roli prekvapivost ¢i neobvyklost. Diiraz na autenticitu
vypovédi se promitl i do prace s herci a zejména neherci, do pojeti kostymd, strid-
mého liceni apod.

Prvotni znejasnéni komunikace, ¢asto kritizované zastanci tradi¢niho filmového
vypravéni, bylo motivovano snahou o sdélovani obsahtl jiného typu. Ve spole¢nosti,
ktera se zacala pozorné a bez ideologickych bryli rozhlizet po svété a hledat svou
vlastni identitu, dochdzelo v uméleckych a intelektualnich kruzich stéle castéji k jevu,
ktery je davérné znam predevsim v poezii a filosofii: nazfit jevy tohoto svéta novyma
oc¢ima, bez drivéjsich stereotypii, s nékdy az détskou duvértivosti a uzasem.

Jeden z hlavnich pfinost ceskoslovenské nové viny lze spatfovat pravé v neo-
chvéjné divére ve smysl tvorby, v moznost umocnovat prostfednictvim filmového
uméni zivot a poznavat jeho skryté moznosti. Svou roli jisté sehrala také — z dnesniho
pohledu mozna naivni - vira v dobrou budoucnost lidstva, v odstranéni zasadnich
rozportl moderni spole¢nosti, které znemoznuji velké ¢asti obyvatel planety prozit
distojny Zivot. Ceskoslovenska nova vlna tak byla a ziistév4 v nejlep$im slova smyslu
mlada.
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Préza ,, Tma nema stin“ a film ,,Démanty noci”
JIRI HOLY - SARKA SLADOVNIKOVA

1.

Ve studii se budeme zabyvat nékolika verzemi povidky (pozdéji novely) Tma
nemd stin od Arnosta Lustiga a filmovou adaptaci této prozy ve filmu Jana Némce
Démanty noci. Pomineme pritom jeji autobiografické pozadi a soustfedime se na text
sam. Metodologicky budeme vychézet ze zkoumani jednotlivych verzi prozy, jak jej
uplatioval Oldrich Kralik (prace o Vancurovi a Olbrachtovi) a pfi srovnani prozy
a filmu z teoretickych konceptt rozpracovanych tzv. nitranskou $kolou (Anton Popo-
vi¢, Tibor Zilka) a teoretiky i praktiky filmové adaptace Petrem MareSem a Petrem
Bubenickem (Subversive Adaptations, 2017).

Olomoucky badatel Oldrich Kralik usiloval ve svych pocetnych studiich rekon-
struovat tvarci proces autora. Inspirovan archeologii vypracoval metodu literarni
stratigrafie, kterd umoznuje zaznamenavat promény textu v ¢ase. Vychazel z Muka-
fovského tezi (stat ,Varianty a stylistika“), jakkoli v pozdéjsim obdobi se strukturalis-
mem polemizoval.

V roce 1937 vychazi ve Slové a slovesnosti ,Rozbor textovych zmén v Olbrach-
tové Zaldfi nejtemnéj$im®, o dva roky pozdéji tamtéz ,,Ptispévek ke studiu Van-
¢urova stylu, jenz srovnava dvé odlisné verze jeho romanu Posledni soud (1929,
1935). Po vilce, opét ve Slovu a slovesnosti, otiskl stat ,,Jazykové zmény v Olbrach-
tové Bratru Zakovi“ (1953) a jeho zdjem o srovndvéni jednotlivych verzi téhoz
dila vyvrcholil v roce 1964 rozsahlou studii ,,T¥i verze Olbrachtova Bratra Zaka“
(1964).

V této praci sledoval promény textu od prvni autorovy verze (1911) k verzi
posledni ruky (1938). Kralikovo zkoumani promeén tohoto textu mtize byt pro nas
inspirativni proto, Ze mezi jednotlivymi verzemi Olbrachtovy prozy je velkd ¢asova
distance. Jde tedy o jiny pfipad, nez je napriklad Hrabalova P#ilis hluc¢nd samota, jejiz
verze se od sebe podstatné lisi stylem i zavérem, ale vznikaly v pribéhu nékolika
mésict, pripadné let (viz studie Susanny Roth a Milana Jankovice). Arnost Lustig,
stejné jako Ivan Olbracht, pristupoval ke svému textu po nékolika desetiletich, v jiné
fazi svého vyvoje a v jiném sociokulturnim kontextu.

Lustigova povidka ,,Tma nema stin“ knizné poprvé vysla v autorové druhém sou-
boru préz Démanty noci (1958). Ale jesté predtim ji otiskoval casopisecky ve Véstniku
zidovskych ndboZenskych obci v Ceskoslovensku, kde vychézela od $estého do jede-
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nactého ¢isla ro¢niku 1958; zavérecnd cast se objevila v prvnim cisle nasledujiciho
ro¢niku. Casopisecky a knizn{ otisk povidky se lis{ (viz dale).

Znéni povidky ve druhém a tfetim vydani Démantii noci (znovu jesté jednou
1958 a 1966) se v podstaté nelidi. Vyraznych zmén viak préza doznala v anglickém
prekladu Darkness Casts No Shadow, ktery vysel v dobé Lustigova pobytu ve Spo-
jenych statech samostatné 1976 a byl nékolikrat reeditovan. Cesky vysla tato nova,
znacné roz$ifend verze v roce 1991 (dalsi vydani 2000 a 2009). Zaroven vsak vycha-
zela i v souboru Démanty noci (1998, 2002, 2010 a 2011). Nésledné verze novely po
roce 1991 se sice lisi od verzi II a III, ale zmény nezasahuji do podstaty smyslu dila.

Pro nase potteby pracujeme s tfemi hlavnimi verzemi, ¢asopiseckou (oznac¢ujeme
I; v Literatufe Lustig 1958a a Lustig 1959), prvni knizni v souboru Démanty noci (II;
Lustig 1958b) a prvni ceskou samostatnou v podobé novely v roce 1991 (III; Lustig
1991). Je pritom tieba dodat, Ze verze III je adaptované znéni anglické verze z roku
1976.

2.

Nejvyraznéjsi zménou mezi verzi I a II (a nasledné III) je pojmenovani hlavnich
postav. V 1. verzi jsou dusledné nazyvani ,,prvni“ a ,,druhy®; pozdéji (jiz od prvniho
knizniho vydani 1958) je vypravéc¢ nazyva ,,Dany“ a ,,Many“ (ne ovsem vzdy, nékde
ziistalo pivodni pojmenovani ,,prvni“a ,,druhy®). Anonymnost ve verzi I mohla uka-
zovat na univerzalitu postav (srovnej Kafkav K.), zkonkrétnéni ve verzich II a III
umoznuje ¢tendftim a Ctenarkam se s postavami snaze identifikovat. Kromé toho
dodava nositelim jmen moznou symboli¢nost (Daniel je postava zbozného proroka
ve Starém zdkong, kterou Hospodin ochrani, a Emanuel, ,,Bih s ndmi, je jméno pro
Spasitele). Zavérecné véty povidky naznacuji moznost nadéje a spasy. Ve verzi I se
pise o ,,zarivé vysi nad jejich hlavami® (Lustig 1959, 11), ve verzi II ,,pfed nimi prece
jen zlistava to uzasné, k cemu kraceji“ (Lustig 1958b, 154; srov. Mravcova 2007, 219).
V pojmech nitranské skoly lze zménu jmen z pozice ¢eského kulturniho kontextu
pojmenovat jako exotizace. Z naseho hlediska je zajimavé, ze film se vratil k beze-
jmennosti obou postav. Oznacuje je ve scéndfi jako postavy Prvni a Druhy.

Pokud jde o styl, Eva Levorova konstatuje, ze se od verze I k verzi III text posouva
od spisovné a knizni k neutralni a mluvni ¢estiné (2010, 15). Napriklad ,,,Jsem docela
zkrehly, fekl. ,Nemohu to rozchodit.“ (1958a, ¢. 9, 11) je nahrazeno ,,,Jsem docela
zktehlej, Dany, fekl. ,Nemuizu to rozchodit.“ (Lustig 1958b, 170). Zaroven se vsak
zmirnuje expresivita. Toto tvrzeni musime upfesnit, nebot v nékolika pripadech se
v III naopak expresivita stupniuje. Naptiklad v situaci, kdy se oba protagonisté po
celodennim trmaceni znovu vraceji k témuz mistu, kde skoncili véera, fikd Dany
»[KJurva® (Lustig 1991, 99). O néco pozdéji ,[z]atim ses nenechal nikdy zkurvit,
Many*“ (102). Tyto vyrazy v I a II nenajdeme.

K vyraznym proménam textu doslo predevsim ve verzi III. Zaklad pfibéhu se
neméni, ale jeho lakonickd naznakovost a jista tajemnost ptivodniho textu nyni mizi
a autor pouziva konvenc¢néjsi vypravécské postupy. Je mozné, ze tak Arnost Lustig
ucinil s ohledem na zahrani¢ni, konkrétné americkou ¢tenafskou vetejnost. Podob-

vy

nym zptisobem vsak rozsifil i sva jind dila po névratu ze Spojenych sttt Dilo, které
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uz neni mozné nazvat povidkou, ale nejspise novelou (z reklamné nakladatelskych
diivodi se oznacuje i jako roman), bylo rozsifeno témér ¢tyfnasobné. Autor rozvedl
retrospektivni pasaze. Verze I a II byly soustfedény na tték dvou zidovskych chlapcti
z transportu ke konci druhé svétové valky, jejich bloudéni v lese, setkani s mistni
venkovankou, jejich dostizeni a zadrzeni némeckymi starci z domobrany, ktefi je
nakonec propusti a nechaji klopytat dal lesem. Vzpominky na Osvétim, stryce Leo-
narda, pritele Franka a ndlet na Drazdany (vyznacené kurzivou), zaujimaly jen malou
¢ast, priblizné pétinu textu. Retrospektivy oznacené kurzivou ve verzi II1, pri celkové
podstatné vétsim rozsahu, nyni zaujimaji ¢tvrtinu textu. Kromé toho k nim a jejich
fikénimu svétu odkazuji stejné obsirné pasaze podavané vypravécem, které kurzivou
oznacené nejsou. Navic se rozhovory o minulych udélostech ¢asto objevuji v dialo-
zich chlapct, také mnohem rozsahlejsich nez ve verzich I a II. Rozsifeny byly pod-
statné rovnéz vnitfni uvahy obou hlavnich postav. Pribyla fada novych postav a situ-
aci. Z utéku chlapcti a jejich ,,béhu o zivot® se stal jen ramcovy pribéh. Jak uvidime
dale, filmova adaptace dila postupovala opa¢né. Piivodni retrospektivy redukovala,
dialogy omezila na minimum a navic doplnila Manyho vize na Prahu a mozny navrat
domtl. Verze III, ktera vznikala az desetileti po filmové adaptaci ptivodni povidky,
byla, jak se zd4, na nékolika mistech filmem ovlivnéna. Jde napfiklad o postavu
Mani Cernovské, divky, na kterou Many vzpomina a predstavuje si, Ze se s ni v Praze
opét setka (Lustig 1991, 39; 78-79). Ve verzich I a II takové rozvedené predstavy
o budoucnosti nejsou. Z filmové verze mohly do III rovnéz prejit dalsi déjové situace,
napriklad dést, ktery ve filmu zprvu oba uprchlici ziznivé lapaji a ktery ochlazuje
jejich horecku, postupné se vsak pro né stava krutym (58). Nebo Manyho halucinace
vyvolané hladem a vycerpanim, kdyz vidi les ¢erveny a zda se mu, Ze na ného padaji
stromy (100-101), ptipadné také popis némecké venkovanky (113). Rovnéz Manyho
predstava domovnich dvefi a zvonku (159), ktera se nevyskytuje ve verzich I a II,
mohla byt inspirovana filmovou adaptaci Jana Némce, na niz se Lustig ovSem podilel.

Podrobné je ve III verzi rozpracovana postava Franka Bondyho. Objevila se sice
letmo uz ve verzich I a II, ale v novele zaujima mnohem vétsi prostor. Stava se treti
hlavni postavou dila (v ramcovém pribéhu ovsem kromé pocatecni scény nepti-
tomnou). Jde o figuru kontroverzni. Pro oba chlapce je to starsi pritel, zasvétitel do
taborového Zivota, ktery jim pomahad prezit. Z poc¢atku ho vnimaji jako idol, pozdéji
vsak ukazuje také odvracenou tvar. V pavodni verzi zklame Manyho, kdyz mu pti
rozdavani jidla prida tajné navic polévku; vnima to jako neférové jednani vici spolu-
véznum. Ve verzi III je to nejvic zfejmé v epizodé s klicem v tadbore v Meuslowitzich.
Bondy pfiméje oba chlapce, aby mu opattili kli¢ od zenského oddéleni tabora, coz jim
podle ného umozni spole¢ny uték. Kdyz mu hosi s velkym rizikem kli¢ opatfi, ukaze
se, ze ho potieboval proto, aby mohl tajné navstévovat polskou milenku. Zejména
star$i Dany vnimd pak Bondyho kriticky. Jak upozornuje Ale§ Haman, Bondy se
v rozsifené verzi podoba autorové emblematické postavé Viliho Felda, jenz vystupuje
v fadé Lustigovych proz (1991, 171). Problematicka se ndm jevi nadmeérnd repro-
dukce Bondyho vyrokd, které svéd¢i o jeho pragmati¢nosti, misty jsou to viak jenom
plytka ,moudra® Kupiikladu ,kazda povidka ma tfi verze“ nebo ,vSichni mame své
dobré a $patné dny“ (oboji 108). Je to bohuzel postup, ktery Arnost Lustig volil ¢asto
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i pozdéji, podlehnuv ziejmé konvenci, ze utrpeni v ghettech a lagrech vede vézné
k hlubsimu néhledu na lidsky Zivot.

3.

Hlavni nova témata v retrospektivach z Osvétimi jsou, jak konstatuje Levorova
(2010, 35), tzv. Kohenova parta (komunisté), ,,lidé z PKR* (zidovsti chasidé z Pod-
karpatska), ,,piplové“ (homosexudlni prostituti v lagru) a sonderkomando (vézni
obsluhujici krematoria, ktefi se ucastni procesu plynovani). K obéma zminénym
skupindm, ,Kohenové parté“ a ,lidem z PKR®, zaujimaji chlapci, pod vlivem star-
$tho pritele Franka Bondyho, odstup. Komunisté jsou prakticti lidé, kteri v Osvétimi
dokdzou mnohé zaridit, ale zaroven je jejich pragmatismus necitelny a vypocitavy.
(Takové vnimani ,,Kohenovy party“ ve verzich I a II nebylo mozné, nejen z ohledu
na cenzuru, ale i proto, Ze sim Lustig byl az do roku 1968 piesvéd¢enym komunis-
tou.) Chasidé jsou naopak ponofeni do zbozné mystiky a chybi jim redlné hodno-
ceni jejich situace. O piplech a homosexualni (i heterosexualni) prostituci v tabo-
rech autor v prvnim obdobi svého dila nepsal. Naopak v poslednich desetiletich jeho
tvorby se erotika a sex v jeho dilech s tematikou holokaustu objevuji az prili§ ¢asto
(Holy 2018). V novele Tma nemad stin (III) jsou ,zidovsti andilci®, piplové, podle
Levorové kontroverzni. S tim je mozno souhlasit jen castecné. Je pravda, Ze jsou pro-
duktem mezni situace v Osvétimi, kdy kazdy bojuje o preziti a byt piplem znamena
posun v taborové hierarchii na pomérné vysoké misto. Jsou i obétmi, ne tak proto, ze
jsou sexualné zneuzivani (to se jevi ve srovnani se stalou hrozbou smrti jako témér
zanedbatelné), ale proto, ze po ¢ase se kaiptim omrzi a jsou poslani na smrt. Domni-
vame se ovSem, Ze jedina prokreslena postava pipla, o némz mluvi oba protagonisté
v dialozich (Lustig 1991, 70-74), je vimana negativné. Je to nepojmenovany ,,zrzavy
pipl ktery zada Danyho, aby mu v transportu z Terezina sehnal vazelinu, a slibi mu
za to salam. Je milencem némeckého kriminalniho vézné, kapa, ktery byl odsouzen
za vrazdu. Kdyz mu Dany kelimek vazeliny sezene, pipl mu nedd nic. Dany se s nim
porve, oba si navzdjem vyrazi zuby, coz v ptipadé pipla vede k tomu, Ze se pfestane
libit kapovi a dostane se do plynové komory. Je zfejmé, Ze psat o takovych situa-
cich v taborech a ghettech bylo mozné az v dobé 70. let. Prvnich dvacet let po valce
(a v Ceskoslovensku i v dobé normalizace) by to piili§ narugovalo ustdleny obraz
véziu v nacistickych taborech. Navic reminiscence na zrzavého pipla souzni s ostat-
nimi drastickymi scénami, které se nové objevily ve verzi III.

V souvislosti s tim vSak je tfeba pfipomenout situaci, kterou dosavadni kritika
patrné dosud nezaznamenala, totiz naznak homoerotického vztahu obou chlapct.

Jednou v noci, kdy byla tma, ale lezeli v bardku na svém kavalci vedle sebe vykoupani ve
sprchéch, kde to prislo poprvé, pod drobnymi krupi¢kami, které piijemné bubnovaly na
povrch kiize po celém téle, se to vratilo. Tma najednou byla jesté temnéjsi, nez byla, ale
daly se citit véci, které nebyly vidét. To se o sebe hrali. Byli ¢isti a védéli, jak jsou ¢isti,
a nemuseli se vzdgjemné $titit jeden druhého. [...].

Bylo néco jiného o tom mluvit nebo poslouchat, jak o tom mluvi Frank Bondy nebo lidi

z Kohenovy party. To se dotykal Danyho rukama a Dany se dotykal rukama jeho. A pak se
Dany skr¢il. Byli nazi. A Many ztstal lezet zvédav, v napéti, jaké predtim nepoznal, jestli
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to Dany udéld. A Dany se ho dotykal usty, jako by chtél pfemoci to temné tim, Ze tomu
vyjde vsttic (67).

O néco pozdéji Many $epta Danymu: ,,,Znal jsem v Praze par pfijemnych tep-
lousskych kavaren a lazni, Dany. Kdovi jestli se tam da jesté chodit. AZ to bude tak
daleko a budem védét, ze jsme sami, mizeme si dat spole¢ny jméno a miizeme zit
jako braskové™ (78).

Neni tfeba tyto epizody precenovat. Mohou byt jen vysledkem extrémni situace,
v niz oba nejblizsi pratelé byli nuceni uz nékolik let zit. Vzapéti nasleduje zminéna
Manyho predstava povale¢ného setkdni s Matiou Cernovskou, kterd ma také ero-
ticky podtext. Pfipomenout mtizeme i Manyho (hetero) sexualni zasvéceni v Tere-
ziné. Nicméné je pfiznacné, Ze tyto naznaky homosexualniho vztahu obou postav se
objevuji az ve verzi ITI. Muzsk4 homosexualita byla v Ceskoslovensku az do 60. let 20.
stoleti trestné stithana a je tézko myslitelné, ze by Lustig tyto scény mohl zaradit do
predchozich vydani textu. Je mozné, ze byly do ,,americké® verze zarazeny proto, aby
pusobila provokativnéji a atraktivnéji. Podle terminologie Antona Popovice se na ose
historizace - modernizace text v americké verzi posunul k modernizaci.

Z epizod tykajicich se sonderkomanda je zejména zachyceno povstani, kdy ¢le-
nové sonderkomanda zabili nékteré némecké dozorce, zapalili jedno z krematorii
a pokusili se uprchnout. M¢l to byt signal k povstani v Osvétimi, ale nikdo je nena-
sledoval. Némci revoltu potlacili a prislusniky sonderkomanda postrileli (81-82).
Jde o autentickou udalost z déjin osvétimského tabora. Z hlediska hodnovérnosti
pribéhu je ovSem malo pravdépodobné, ze by oba chlapci (ktefi v Osvétimi stra-
vili mésic) mohli byt o ni tak detailné informovani, nebot sonderkomando bylo od
zbytku tabora pfisné izolovano. Jesté méné pravdépodobna — domnivame se na roz-
dil od Levorové (2010, 37) - je epizoda, v niZ Dany a Many vyslechnou proslov veli-
tele Osvétimi k novym vézntiim a poté nasleduje liceni plynovani, které velitel sleduje
spolu s navstévou z Berlina. Béhem ného velitel s cynickou vécnosti popisuje orga-
nizaci hromadného vrazdéni. Vypravéc pise, ze chlapci pracovali v uhelném skladu
a jezdili pro uhli do blizkosti krematorii, kde sonderkomando pracovalo. I tak viak
sotva mohli slySet rozhovor velitele s komisarem z Berlina a je vylouceno, ze by mohli
popsat, co komisar vidél kukatkem v plynové komore (text oznaceny kurzivou, 92).
Stejné malo vérohodné ptisobi dialog, kdy Many reprodukuje rozmluvu v sonder-
komandu, dialog Slovéka a jeho kamarada, jemuz méli zplynovat matku (94-95).
Tyto scény podle naseho nazoru vznikly s ohledem na bézného amerického ctenare,
ktery v dobé vydani (1976) nebyl zasvécen do déjin holokaustu. Proto Lustig ve verzi
IIT vytvari v retrospektivnim pasmu, které v textu dominuje, jakousi encyklopedii
Osvétimi, tabort a ghett, byt jesté ne v takové mife jako v pozdéjsich dilech, jakymi
jsou napriklad Colette nebo Ldska a télo. Sem patii informace o var$avském povstani,
o povsténi v Treblince, o situaci madarskych Zidd, neptimy odkaz na Himmlertv
projev k velitelim SS v Poznani a dalsi. Bylo by korektni, kdyby autor vSechny tyto
epizody presunul z pasma postav do pasma vypravéce, nebot narusuji hodnovérnost
postav obou teenagert, ktefi jako bézni vézni nemohli takovou sumou informaci dis-
ponovat. Takto ptsobi nechténé jako prosluly Forrest Gump. Aby zvysil zajimavost
vypravéni, upfesnil autor ve verzi III také datum tutéku. Bylo to v patek 13. (bfezna
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1945). Rovnéz americké letadlo, jez ttocilo na transport, mélo na zadech tfinactku.
Konven¢ni atraktivnost stupnuje také hollywoodska ,,zdchrana v posledni minuté®
Jde nejprve o situaci, kdy jsou chlapci pfistizeni mistrem v drazdanské tovarné, pre-
svéd¢enym nacistou, pfi kradezi montérek, které jim maji umoznit aték. Pravé v této
chvili za¢ne spojenecky letecky utok na Drazdany. Jesté vyraznéjsi je to v zavéru, kdy
oba protagonisté (i ¢tenafi a ¢tenarky) ocekavaji, Ze budou zastreleni. Vypravé¢ toto
ocekavani intenzifikuje komentafem k promluvé Manyho: ,,To bylo to posledni, co
fekl® (Lustig 1991, 167). Ukaze se vsak, ze némecti starci z domobrany, nastoupeni
s puskami, s chlapci jen sehrali kruté divadlo a Ze je nechaji jit dal. Film to origi-
nalné vyresil opakovanim scény, kdy jsou nejprve Dany a Many zastfeleni a nasledné
Némci vystreli do vzduchu a chlapci mizi v lese.

Podstatnym rysem verze III je zvyraznéni drasti¢nosti fikéntho svéta predstave-
ného v retrospektivach. Kromé uz zminénych scén sem patii napriklad vzpominky
na vézné z Gleiwitz, ktefi z hladu zacali pojidat mrtvé spoluvézné, poté i nemocné
a zacali si okusovat prsty na rukou. Déle rozvedeni postavy vézné medika, ktery na
taborové oSetfovné amputuje nemocnym koncetiny (zptsobi smrt stryce Leonarda
a je pak brutalné zabit Danym a dal$imi spoluvézni). Nebo postavy sadistického

nacistického dozorce uvadéného jako Sedmihradsky:

Sedmihradsky zabijel lidi ko$er, ritualnim zptsobem, aby je zbavil krve jako zatiznutou
slepici. Povésil je nahé za nohy na plot u kuchyné a podrezaval je, anebo naridil vézni,
aby je podrezal, a ¢ekal, az vykape krev do hliny. ,Jeden Zid, dvé synagogy,” dal se slyset
Sedmihradsky. ,Tady i nejbohatsi umfre chudej“ (109).

Tato postava se tak priblizila stereotypni predstavé bestidlnitho némeckého
dozorce v lagrech.

4.

Obecné Ize pti prevodu literarnich znaka do filmu konstatovat, ze film obraz vizu-
alné predklada, zatimco literatura je zalozena na mentalnich konceptech, které jsou
svoji povahou vicezna¢né. To na pohled moznosti filmové adaptace literarnich dél
redukuje. Nicméné existuje mnoho dikazti - Némcuv film Démanty noci (1965) patii
mezi né -, ze filmova adaptace, kterd je podle Lindy Hutcheon zalozena na ,inter-
textualité palimpsesti” (2006, 21), je schopna zndzornit rovnéZz vnitini svét postav,
prevést symboly ¢i metafory slovesného textu filmovymi prosttedky na platno.

Anton Popovi¢ mluvil v podobném smyslu o ,,intersémiotickém posunu®, ,,inter-
sémiotickém prekladu® (1983, 92). Na ného navazuje svym $irokym pojetim adaptace
Tibor Zilka:

Literarnou adaptaciou nazyvame ten proces, pri ktorém sa tvori z literdrneho textu novy
literarny text s estetickou a umeleckou hodnotou alebo prvky inych diel sa zaéastiuju na
vystavbe nového textu. Po druhé tato transformacia sa uskutoéfiuje aj na Grovni intertex-
tuality: z konkrétneho literarneho diela (romanu, novely, poviedky) mo6ze vzniknut roz-
hlasova, televizna alebo filmova podoba - rozhlasova, televizna alebo filmova adapticia
(2015, 89).

Podle Popovice jde o meta-metatexty, podle Zilky inter-intertexty. Adaptace se
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odlisuje od pretextu nékolika postupy: eliminaci, adici (roz$ifovani), kontaminaci
(z rtiznych prvki), substituci, naptiklad zménou jmen postav nebo lokality (106).

Adaptacni studie se v poslednich desetiletich vymezuji jako samostatny smér,
nebo dokonce obor vyzkumu. Za predstavitele toho, co se nazyva fidelity criticism
a transtextual turn v adaptacnich studiich je povazovan americky filmovy teoretik
a historik Robert Stam z New York University. Svou studii Beyond Fidelity (Pteko-
nani vérnosti, 1999) a zejména knihou Literature through Film (s podtitulem Realism,
Magic, and the Art of Adaptation — Literatura ve filmu. Realismus, magie a uméni
adaptace, 2005) se vymezil proti moralistnimu hodnoceni filmovych adaptaci
podle kniznich pretexti (Bubenicek 2013, 164). Inspirovan Bachtinem, Kristevou,
Genettem a jejich koncepty intertextuality pojal Stam adaptace jako intertextualni
dialog. Ceska teorie adaptace, inspirovana fenomenologii a Prazskou $kolou a neza-
tizend angloamerickou tradici New Criticism, ovéem podobny pfistup zformovala jiz
drive, zejména ve studiich Petra Malka a Petra MareSe. Podle Petra Malka je filmova
adaptace ,intersémioticky preklad [...], transpozice z jazyka prozy do jazyka filmu
a prekddovani znaki, které nutné prinasi zanik nékterych vyznamu vychoziho textu
a vznik novych® (1991, 9).

Ve stejné dobé nebo jesté diive se objevily také pozoruhodné studie polskych teo-
retik(l. Napriklad Alicja Helman pouzila k vykladu filmové adaptace pojem ,,tvoriva
zrada®

Analyza konkrétnich filmovych adaptaci totiz vede k odhaleni postupti umoznu-
jicich spise nez vérny prevod literatury jeji ,tvofivou zradu®.

Diky filmovym akttim zrady dilo vstupuje do stale novych komunikacnich situaci, ziskava

nové recipienty, uskute¢niuje s nimi dalsi dialogy a hry. V posledni instanci je pak rozho-
dujici predev$im autonomni hodnota filmu, ktery mtize za sviij vznik vdécit nekoneéné

vvvvvv

[1998], 144).

Helman upozornuje na to, Ze divak sledujici filmovou adaptaci literarniho dila,
pokud znd origindl, je v jiné situaci nez divak, ktery vidi film podle ptivodniho scé-
nare. Disponuje vzpominkou na dilo jako referenénim ramcem, k némuz se jeho
zazitek filmu vztahuje, a to i v pripadé, Ze se adaptace odchyli od piivodniho dila
(140-141).

V soucasném anglosaském svété prevlada pojeti adaptace jako kulturni a socialni
instituce (problematika zanru, genderu, postkolonialismu, popkultury). Kuptikladu
podle zminéné Lindy Hutcheon neni zakladem adaptace proces intermedialniho pre-
kédovani z jednoho znakového systému do jiného (2006, 170), ale pfedevs§im zména
kontextu, rekontextualizace, adaptace je podminéna odli$nymi socialnimi, politic-
kymi a kulturnimi fakty, divackym oc¢ekavanim a podobné (141-167). V nasich uva-
hach o filmu Démanty noci toto pojeti respektujeme, je zfejmé, ze rezisér Jan Némec
v 60. letech pristupoval k Lustigovu dilu v jiné sociokulturni situaci a s jinym zamé-
rem nez Arnost Lustig v dob¢ jeho vzniku v 50. letech. Na druhé strané se vSak hla-
sime i k tradici ceské, slovenské (a stfedoevropské) interpretace, ktera se soustieduje
na srovnani s pretextem, tvaru dila a jeho specifickému smyslu (v oblasti vykladu
filmovych adaptaci zejména Marie Mravcova). Lze proto souhlasit s Petrem Bubenic-
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kem, Ze adaptace je dynamicky proces, na némz se podili mnoho riiznych faktort,
které je tieba vzit v ivahu:

Adaptace je v mém pohledu otevieny dialog mezi dvéma tcastniky, vyména hod-
not. [...] Transformace ,pretextu®, to musi byt zdtiraznéno, neni jen prevodem do
materialu nového média, ale také, kromé jiného, musime vzit v uvahu ekonomicky
ramec tohoto projektu, jeho institucionalni dispozice a netfeba rikat, ze také tviiréi
aspirace jeho aktérii (at uz scenaristy, reziséry ¢i kameramany) (2017, 6). Ostatné je
to pravé Bubenicek, ktery v citované knize pfipomina, ze film Démanty noci zname-
nal proménu ve zpracovéani tematiky holokaustu a osudu Zidt v ¢eskoslovenském
prostredi (28).

5.

Rezisér Jan Némec se jako filmaf setkal s Lustigovym dilem jiz v roce 1960, kdy
natocil snimek Sousto podle Lustigovy povidky ,,Druhé kolo® Byl to jeho absolvent-
sky film na FAMU. Neni bez zajimavosti, Ze i dva Némcovi spoluZzaci na fakulté zpra-
covali jen o malo pozdéji kratké filmy s tematikou holokaustu (Drahomira Vihanova
ptibéh o zidovské ucitelce z Osvétimi Zpév, ktery nezemrel; Dusan Klein film Krdlicek
podle Lustigovy povidky ,,Bily“). Némctiv debut ziskal fadu mezinarodnich ocenéni.

Arnost Lustig, s nimZ se Némec osobné znal a pratelil, spolupracoval na vzniku
Démantii noci od poc¢atku. Nicméné geneze snimku od filmové povidky (zafi 1962)
az po technicky scéndr (1éto 1963) a nataceni (zafi az prosinec 1963; oficialni pre-
miéra v zafi 1964) svéd<i o tom, jak se rezisér postupné odpoutaval od predlohy.
Pavodné se pocitalo s cetnymi dialogy obou hlavnich postav, reminiscencemi (boty
stryce Leonarda, onemocnéni uplavici, nalet na Drazdany) a Zenskym hlasem mimo
obraz, jakousi vypravéckou (Bernard 2014, 71-82). Postupné tyto slozky z filmu
mizely (z reminiscenci ziistal jen zabér na vymeénu bot, voice over byl vypustén az po
stiihu) a objevily se vize Druhého na Prahu, subjektivni zabéry ru¢ni kamerou a alter-
nativni opakovani déjovych situaci (zabiti/nezabiti Némky, zastieleni/nezastieleni
chlapci). Jan Némec zamérné zvolil do vSech roli neznamé herce ¢i neherce. Ladislav
Jansky (Prvni) dosud hral ve vedlejsi roli ve filmu Letos v zd#i a hlavni roli v Nova-
kové snimku Na lané. Antonin Kumbera (Druhy) byl romsky délnik, jenz se objevil
jen v Schormové kratkometrdznim dokumentu Zeleznicdri. Némecké staiiky udajné
objevili v socidlnim ustavu u Nového Boru. Némec byl jejich vykonem tak nadsen,
ze scény v hospodé, kde piji a hoduji, podstatné rozsiril. Film se tak vzdalil historické
konkrétnosti (ani zidovstvi obou chlapcti neni pfimo tematizovano) a posunul se do
obecné roviny konfliktu stafi versus mladi. Bodrd nalada poziva¢nych stafika popi-
jejicich, zpivajicich a tancujicich kontrastuje se stavem obou uprchliki vysilenych az
na pokraj smrti. Ve své dobé mohl byt film také vniman jako ttok na starsi generaci,
ktera na ukor mladych jen pragmaticky a bezcitné haji svoje pozice.

V ramci tematiky druhé svétové valky a holokaustu byly Démanty noci dilem
zcela inova¢nim. Sta¢i zminit pouziti nehercli a anonymnost postav, absenci tra-
di¢ni filmové hudby nahrazené ruchy a extradiegetickym vyzvanénim zvona (zvlast
to vynika ve srovnani s patetickou hudbou Lubose Fischera pro televizni adaptaci
Lustigovy Modlitby pro Katetinu Horovitzovou uvedenou v témze roce), lakonic-
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nost dialogti (prvni promluva se v hodinovém filmu objevi az ve tfinacté minuté),
experimentalni zabéry (presvétlené, misty surredlné scény vizi Druhého na jedné
strané, srov. Skapové 2002, 87; na druhé strané drsné realné zvuky strelby, vlaku,
krakani vran ¢i domovniho zvonku), zpochybnéni ontologického statusu narace pfi
opakovanych scéndch - to ve ptsobilo naprosto netradi¢né a provokativné. Autori
filmu vzpominali, Ze vedouci tvirci skupiny na Barrandové Jan Prochazka primél
reziséra Némce k jedinému ustupku: vystfihnout zabér, kde Prvni ji chleba od ven-
kovanky, te¢e mu krev ze rtii a vyplivne ji; ptivodné tam byl jesté detail dlané, jak na
ni dopada krev. Za film se jednoznacné postavil jeho supervizor Frantisek VI4cil.
Prochazka zorganizoval projekci pro stranické vedeni. Prezentoval film jako protifa-
Sisticky a argumentoval tim, ze se da vyuzit pfi vyjednavani se zaépadnim Némeckem
o neplatnosti mnichovské dohody (Bernard 2014, 98). Petr Bubenicek pfipomina, ze
film, a zvlasteé filmova adaptace je souhrou rtiznych aktéri. V. Démantech noci je tieba
kromé reziséra vyzdvihnout pfinos kamery (Jaroslav Kucera, Miroslav Ondricek),
ktera na jedné strané pusobi jako externi vypravé¢ (prevzala tedy funkci Zenského
hlasu), na druhé strané rucni, zneprehlednujici kamera provazi oba protagonisty
jejich cestou a pilisobi antropomorficky (Sladovnikové 2016, 615-617; Sladovnikova
2018, 39-44). Kostymy Ester Krumbachové jsou silné stylizované (§vihacti dstojnici
SS prochézejici se ve vizi Druhého po Praze), ale téZ drsné realistické (chatrny odév
obou chlapcti podtrhuje jejich totalni vycerpani).

Pokusime-li se postupovat podle vyse uvedené terminologie Tibora Zilky (205,
106), je zfejmé, ze adaptace se od pretextu (verze II) odliSuje nékolika postupy, elimi-
naci, adici i substituci.

Eliminovany byly v§echny reminiscence (aZ na scénu, kdy Druhy ve vlaku vyméni
Prvnimu boty za tufin). Ve scéné s venkovankou zmizelo jeji dité, které pro Manyho
bylo hlavnim ddvodem, pro¢ ji nezabil. Nevidime také zenino rozhodnuti chlapce
udat (ve filmu si vaze ¢erny $atek u okna, z néhoz sleduje, jak se chlapci belhaji pry¢).
V zavéru, ve starostové kancelari, chybi scéna, kdyz starosta chlapcim naridi spus-
tit kalhoty a spatfi u Druhého obtizku. Touto eliminaci se znejisti zidovstvi obou
chlapcti, ktefi mohou byt vnimani jako univerzalni nositelé perzekuce a ponizeni.
Lakonicky to vyjadril rezisér: ,Nechtél jsem opét ukazovat zlé Némce a utrpeni oku-
povanych ndrodd, ale to, jak za urcitych podminek se v lidech probouzeji nelidské,
nékdy az zvifeci pudy (Broz - Némec, 1964, 365).

Mezi adice patfi na prvnim misté opakovani scén zabiti a posléze nezabiti venko-
vanky a zastfeleni a posléze nezastieleni chlapct. Zadruhé dlouhé a surrealné sek-
vence Druhého vizi o Praze. I tim se Némcuv snimek vzdalil od pretextu a ptvod-
niho ¢asoprostoru. Jako substituci mtizeme chapat i zménu jmen, tedy navrat k verzi
I. VSechny tyto posuny vedly k tomu, ze film zvyraznil lakoni¢nost, nedofecenost
a tajemnost, jak je prezentovana predevsim ve verzi I. A stal se protikladem upovi-
dané a vypocitave drastické verze III, v niz se autor snazil vyjit vstfic konven¢nim
oc¢ekavanim a vytvorit jakési informatorium o holokaustu a valce v Evropé pro ame-
rické ctenare.

Film Démanty noci ziskal nékolik cen z mezinarodnich festivalii (Velka cena mésta
Mannheimu na XIII. mezindrodnim filmovém tydnu v Mannheimu 1964, Cena kri-
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tikt v Pesaru 1965 a Cestné uznani Mladé kritiky na XVII. mezinarodnim filmovém
festivalu v Locarnu). Lze fici, Ze v zahranici byl uspé$néjsi nez v Ceskoslovensku, kde
za rok dosahl podprimérné navstévnosti 75 tisic divaka.

Je tedy zfejmé, ze jak pfi upravach a prepracovani ptivodni povidky, tak pri
filmové adaptaci hral vyraznou roli sociokulturni kontext. V prvnim pripadé slo
o to, prizpusobit text napsany na konci 50. let americkym ¢tenafim a ¢tenarkam
let devadesatych a jejich ocekavani. Zaroven autor zvyraznil motivy nasili, bruta-
lity, erotiky a sexu, jak to ¢inil i v jinych svych pozdéjsich dilech. V druhém pti-
padé adaptace Jana Némce nasledovala jen nékolik let po prvnim vydani povidky.
Nicméné tato adaptace postupovala opaénym smérem nez pozdéjsi prepracovani
povidky v novelu. Vznikl experimentalni film, ktery lze ve vztahu k predloze ozna-
¢it pojmem Alicji Helman ,,tvofiva zrada® Zvyraznil lakoni¢nost a jistou tajemnost
verzi II a zejména I. Upozadil konkrétni historickou situovanost ptibéhu. Anony-
mizaci postav, vyuzitim neherct, ru¢ni kamery, absenci filmové hudby, surrealnimi
vizemi i dal$imi prostfedky posunul smysl dila k univerzalnimu pfibéhu o per-
zekuci, pronasledovani, asili prezit v extrémnich podminkach a konfliktu mezi sta-
fim a mladim.
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Démanty noci (r. Jan Némec, CSSR, 1964)
Collette (r. Milan Cieslar, Cesko — Slovensko, 2013)
Modlitba pro Katefinu Horovitzovou (r. Antonin Moskalyk, Ceskoslovensko, 1965))

The short story “Darkness Casts no Shadow” and the film “Diamonds of the
Night”

Holocaust. Arnost Lustig. Jan Némec. Film adaptation.

The article deals with several versions of the short story “Darkness Casts no Shadow” by
Arnost Lustig and the film adaptation of this work, Diamonds of the Night, directed by Jan
Némec. Lustig has gradually expanded his story in new versions. The author, who lived in the
1970s and 1980s in the U.S., obviously rewrote his text with regard to American readers. Jan
Némec’s film adaptation, which premiered in 1964, is an experimental film that re-evaluates
cinematic conventions. On the one hand, it uses surreal elements, on the other hand authentic
devices.
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Durychova novela ,,Bozi duha” vo filmovom spracovani

JAN GALLIK - ZUZANA VARGOVA

Vysidlenie Nemcov z Ceskoslovenska po skonéeni druhej svetovej vojny, a v pociat-
koch jeho divoky priebeh, patri k tragickym udalostiam, ktoré vyrazne zasiahli do
zivota mnohych nevinnych Iudi. Spracovanie tejto tematiky v ceskej literature malo
rozne podoby. Schematickd literatira socialistického realizmu vnimala vysidle-
nie Nemcov prevazne kladne, zvdcsa ako akt spravodlivej odplaty za hrozy vojny,
ktoré zapric¢inili nemecki fasisti, avSak vznikli aj existencidlne ladené diela, ktoré
reflektovali danu udalost na zdklade hlbsich pri¢in nepochopenia a nepriatelstva
oboch nérodov. Ako v doslove novely Jaroslava Durycha BoZi duha uvadza filozof
Jan Patocka, nasiel sa napokon autor, ktory vytvoril velpiesen Itutosti, podmienujicu
a pripravujucu nadej na duchovné zmierenie ¢eského a nemeckého naroda (Durych
1991, 164).

JAROSLAV DURYCH V BIOGRAFICKYCH SUVISLOSTIACH

Podrobné informacie o Zzivote a tvorbe ceského katolickeho autora Jaroslava
Durycha (1886 - 1962) podava rozsiahla publikacia s nazvom Jaroslav Durych -
Zivot, ohlasy, soupis dila a literatury o ném, ktora vysla vo vydavatelstve Atlantis roku
2000. V ranej proze J. Durycha, publikovanej v rokoch 1916 - 1923, sa do istej miery
prejavuje spriaznenost, presnejsie paralela s proletarskou literaturou (Eva Strohsova
povazuje za sty¢né body patos kolektivity ludskej prace ¢i hrdinov préz v robotnic-
kych koseliach; 1991, 140), pricom v poviedkovych suboroch i v basnickych zbier-
kach z daného obdobia je vyrazne pritomny socidlny akcent, zastupeny v spritomno-
vani témy chudoby, cnosti a vyvolenosti. Spriaznenost s proletarskou literaturou bola
vsak len ¢iasto¢na a docasna. Znacne ju transformovala autorova ideova koncepcia —
Durych totiz na rozdiel od proletarskej revolty, zalozenej na radikdlnom rieSeni soci-
alnej nespravodlivosti, uprednostnioval pokoru, a namiesto kolektivizmu preferoval
udské individuum a jeho cestu k spase. V rdmci svojho umeleckého smerovania sa
rozhodol zotrvat v pozicii katolickeho autora, co dokazuje i jeho prehlasenie, ,,ze sto-
ji-1i viibec co za namahu, pak je to sluzba katolické vire. Této slavnostni deklaraci se

*  Této praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v rdmci projektu ,,Literatira
a jej filmova podoba v stredoeurépskom kontexte“ na zaklade zmluvy ¢. APVV-17-0012.
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Durych nikdy nezpronevéfil ani naznakem. Na téchto svych slovech Ipél do posledni
litery az do smrti“ (Komarek et al. 2000, 10).

Jaroslav Med v monografii Spisovatelé ve stinu (2004) zaraduje Durycha medzi naj-
pozoruhodnejsie postavy modernej ceskej literatury, cize tie, ktoré vyrazne ovplyv-
nili ¢eskil medzivojnovu kulturu. Podla Meda prechddzaju celym jeho prozaickym
dielom dve zakladné ideové konstanty, a to spiritualizacia chudoby i diev¢enskej
krasy a spiritualizacia histérie (75). V naznacenych suvislostiach mozno spomenut
trojdielny roman Na hordch ¢i novelu Jarmark Zivota. Vo vojnovom obdobi (pocas
prvej svetovej vojny) napisal taktiez svoje prvé zbierky poviedok T¥i dukdty, T¥i tro-
nicky' alebo knihu préz Cestou domii. Historické prozy Bloudéni (Velkd valdstejn-
ska trilogie), Rekviem (Mald valdstejnska trilogie), Masopust ¢i SluZebnici neuZitecni,
s ktorymi je spojena prave spiritualizacia histérie, patria uz k Durychovym tvorivym
vrcholom.

Po skonéeni druhej svetovej vojny a po obnoveni Ceskoslovenska boli proti Dury-
chovi namierené viaceré utoky v ¢asopise Kulturni politika. Obvinovali ho zo zrady
naroda, z podpory fasizmu, resp. z nedostatocnej snahy bojovat proti nemeckym
okupantom, a to azda najma pre jeho publicistiku, ktorej sa naplno venoval do roku
1939, ale pocas vojny spolupracu s novinami a ¢asopismi zna¢ne obmedzil. Po roku
1948 uz nesmel pravidelne publikovat, vyslo mu len zopar ¢lankov v ¢asopise Lidovd
demokracie i v Katolickych novindch. Podla svedectva Frantiska Halasa vtedajsi
minister informacii, komunista a programovy stalinista Vaclav Kopecky prehlasil, ze
si neda pokoj, pokial Durych nebude visiet. Durycha vsak nebolo z ¢oho obvinit, ni¢
mu justicia nedokazala, a to ani predfebrudrova, ani pofebruarova (Komarek et al.
2000, 30), hoci jeho publicistika bola ¢asto hodnotena ako ideovo sporna.” V nabo-
zensky motivovanych ¢lankoch sa zasadzoval za Cest katolickej viery a cirkvi, obzvlast
obhajoval katolicku cirkev pred nepriaziiou Masarykovej Ceskoslovenskej republiky.
V tejto suvislosti napisal mnoho komentarov a glos, ironicky kritizujuc pomery za
prvej republiky (Durych bol antimasarykovec, ale nebol antidemokrat), $pecificky
uvazoval o vztahu katolictva a ¢eského naroda. Pisal i tvodniky do kontroverzného
¢asopisu Ndrodni obnova, ktory najma po Mnichovskej dohode ttocil na masarykov-
ské idey Ceskoslovenskej republiky. Karel Komarek vsak po podrobnejsom skiimani
Durychovych ¢lankov publikovanych v Ndrodni obnove zistil, ze ich obsah nie je zda-
leka taky problematicky, ako uvédzali po vojne jeho odporcovia (2014, 59).

V 50. rokoch 20. storocia bola Durychova zivotna situacia velmi zlozitd. Mal vazne
zdravotné problémy, taktiez jeho manzelka. Po svojom uzdraveni prijal v roku 1953
na polovi¢ny uvézok miesto lekdra, avSak po smrti manzelky sa psychicky zrutil. Aj
napriek tazkému zivotnému obdobiu neprestaval umelecky tvorit. Popri pisani diela
Sluzebnici neuZitecni zacal po vojne pracovat na stvordielnom romane Duse a hvézda.
Prvy diel knihy s nazvom Bétuska zacal vychadzat na pokracovanie roku 1956 v peri-
odiku Lidovd demokracie. Bétuska prestala vychadzat 1. marca 1957 a dalsie ¢asti uz
nemohli byt uverejnené. Omnoho zavaznej$im dielom, ktoré Durych dopisal v roku
1955,° bola uz spominand novela BoZi duha. Oficidlne vysla aZ po autorovej smrti
v roku 1969 a jej ndmetom bol tabuizovany odsun obyvatelstva nemeckej narodnosti
z ceského pohranicia. Udalost, ktora je dodnes bolestivym miestom v dejinach oboch
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narodov, nespracoval Jaroslav Durych z ¢ierno-bielej perspektivy, ale odhalil nena-
vist a zlo, ktoré v sebe udrziavajui oba narody. Jasne tym naznacil, Ze je omylom hladat
vinu len na jednej strane. Upozornil na podstatny fakt, Ze i Nemci st trpiaci [udia,
zasiahnuti dejinnymi udalostami, ktori si zaslizia stcit, pretoze hlavnou podstatou
celého diela Jaroslava Durycha bola vzdy zakladna hodnota Iudského Zivota, ktora
objavuje ,v laske a sluzbe, v ¢istote a prirodzenosti®. Tento fakt dosvedcuje i Petr
Vokftinek v dizerta¢nej praci s nazvom Rozmanité podoby alegorické pouti v Ceské
proéze do roku 1989 (s prihlédnutim k polistopadovému vyvoji) (2018), vhimajic tema-
tiku Bozi duhy ako akcentovanie zavrhnutiahodného spravania Cechov pri povojno-
vom odsune Nemcov z ¢eského pohranicia. ,,Autor zde totiz spiSe nez jako soudce
vystupuje v roli obzalovaného. Prebird na sebe kolektivni ceskou vinu za zminéné
udalosti, metafyzicka jednota naroda ho k tomu predurcuje. Novela je projevem vel-
kého Durychova pokani a touhy po smifeni a odpusténi“ (169). A prave v ramci tohto
diela mozno identifikovat prepojenost spiritualiza¢nych linii, ktoré spomina Med.
Rovnako ako viaceri ini literarni vedci si u Durycha v§imol silnt inspiraciu baroko-
vym ponimanim skuto¢nosti. Ovplyvnilo nielen jeho postoj k realite, ale aj kompozi-
ciu, $tylisticka vystavbu a funkciu detailu:

Durych interpretuje skute¢nost jako barokni dualitu, jako priise¢ik protichtidnych sil,
v némz se stfetava smyslovost se spiritualizaci, nebe se zemi a duse s télem. Tyto protikla-
dy se nemohou harmonizovat jinak nez skokem z imanence do transcendence. [...] Také
Durychtiv Bih ma barokni rysy. Jeho laskyplnost je tak velkd, Ze ptisobi lidské malosti
tryzen, vé¢nost Absolutna neustale zrelativiiuje ¢asnost lidského adélu (2004, 76 - 77).

NOVELA BOZI DUHA - BAROKOVE ASPEKTY, EXPRESIONISTICKE

TENDENCIE I KRESTANSKY EXISTENCIALIZMUS

Barokové nuansy v Durychovej tvorbe su uzko naviazané na jazykovu stranku
textu. Dokazuje to aj vyskum Karla Komareka, ktory sa v publikacii Bdsnicky jazyk
Jaroslava Durycha (2009) sustreduje primdrne na sledovanie vztahu autorovho jazyka
k dobovej kodifikdcii a na jeho komparaciu so suc¢asnou spisovnou cestinou, ¢im
dochadza ku komplexnejsej interpretacii Durychovej tvorby. Komarek uz v avode
publikdcie zdoraznuje, Ze na ,volbu a uzivani nékterych dnes neobvyklych jazyko-
vych prostredkt pusobila dobova kodifikace, ale také tzus jinych spisovateld, jazyk
oblibenych Durychovych textii (napf. bible a dél ¢eské barokni literatury), zvyklosti
nékterych nakladatelti i samotny namét a obsah nékterych dél” (8). Najmad, avsak
nielen, Durychove historické prozy obohacuje podla Komareka ,,intenzivni lyrizace,
mnozstvi origindlnich basnickych prostfedki a rizné silna archaizace jazyka v duchu
barokni cestiny“ (11). V stvislosti s prebudzajicimi sa tendenciami barokizacie
v Ceskej literature druhej polovice 19. storocia treba dodat, ze podobny vyskum -
so zameranim na reflexiu jazyka a $tylu prozaického diela Durychovho predchodcu,
ceského katolickeho spisovatela Juliusa Zeyera, zaradovaného do tzv. lumirovske;j
generdcie - realizoval Martin Schacherl. V publikacii Zeyer vypravéc (2013) analyzuje
volbu archaizmov, knizny charakter jazyka, formalnu exkluzivitu umeleckej dikcie,
a to aj v ramci dobového uzu, v prozaickych dielach autora, pricom ich hodnoti ako
autorsky zamer deklarovat esteticki funkciu, ktora sa prejavila i v ,artistnim cha-
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rakteru jeho vyrazu“ (29). Petr Vokfinek aj na zaklade zisteni Martina C. Putnu zas
spomina popri barokovych aspektoch, ktoré st pritomné v novele BozZi duha, aj ten-
dencie expresionistické. Spocivaji v prezentacii detailov drastickej Zivotnej reality,
neistoty ludského udelu vo svete-labyrinte, tuzby po ¢istote v rozorvanom Iudskom
vnutri, zmietajucom sa medzi strachom a nadejou (2018, 170). Tato koncepcia je
prijatelnd, ved uz F. X. Salda, porovndvajic v roku 1933 tvorbu metafory u &eského
medzivojnového basnika FrantiSka Halasa a $panielskeho barokového basnika, dra-
matika a knaza Luisa de Gongoru, vnimal expresionizmus ako posledné slovo baroka
(Rotrekl 2005, 315). K tomu mozno dodat vystizné tvrdenie J. Meda, podla ktorého
prave expresionizmus v literatire najvyraznejsie vstrebal ,,vSechna chvéjivé znepoko-
jivd znameni doby; a pravé diky tomu se stal patrné jednim z nejvétsich rezervoart
baroknich ¢i barokizujicich prvku v literature 20. stoleti (2006, 112). V ramci semio-
tickej analyzy i komparacie novely a filmu Bozi duha sa uvedené koncepcie pokusime
potvrdit na konkrétnych prikladoch.

Hoci Rébert Kiss Szeman v $tudii ,, Barokni fenomén jako nulovy morfém v para-
digmatu ceské katolické moderny* (2004) nespomina viaceré zistenia Jaroslava Meda
¢i Zdenka Rotrekla* v spojitosti s barokovymi fenoménmi v tvorbe autorov ceskej
katolickej moderny, snazi sa zdoraznit, ze kym niektori autori prvej generacie Ces-
kej katolickej moderny zdruzeni okolo ¢asopisu Novy Zivot sa vyrazne vymedzovali
proti akejkolvek forme barokového fenoménu,® druha generécia katolickej moderny
tento esteticky vztah k baroku opatrne meni. Dokazuji to najmi diela Jaroslava
Durycha, pretoze u neho sa barokovy fenomén objavuje takmer vo vsetkych tvo-
rivych obdobiach a vsetkych zanroch (publicistika, novela, kratka préza, roman),
pricom barokovy ,,vnutorny hrad“ objavuje v novej, modernej forme (Kiss Szeman
2014, 21). V tomto kontexte zaraduje Kiss Szeman Durychovu novelu BoZi duha do
smeru krestanského existencializmu. Zmienena Specifikacia je podla nasho nazoru
korektnd, pretoze Bozi duha splha noetické aj ideové vychodiska existencializmu
s teistickou orientaciou, ktorého predstavitefom bol napriklad Gabriel Marcel. Tato
vyznamna osobnost existencialistickej filozofie zasiahla aj do priestorov literatury,
aby sa ,vyspovedala“ a ,vypisala“ z najsubjektivnejsich vnutornych poryvov (Anto-
$ova 2011, 19). A hoci Jaroslav Med v stadii ,,Krestansky existencialismus v ¢eské
kulture (1945 - 1948)“ (2006) povazuje za literarny variant krestanského existen-
cializmu v ceskej povojnovej literattre v istej podobe len prézy katolickeho autora
Jana Cepa, argumentujic najma rovnomennou poviedkou zo suboru Polni trdva, tak
zmienené aspekty, ktoré toto tvrdenie maju podporovat, zodpovedaju aj zakladnym
ideovym atributom Durychovej Bozi duhy. 1 v nej je vyrazné ponatie ¢loveka-putnika
v zmysle Marcelovho chépania ,,byti jako neustdlého procesu obnovy, v némz ¢lovék
jako by byl neustale na cesté ke své plnosti“ (Med 2006, 104). Podobny ndzor ma aj
Petr Vokfinek, podla ktorého ma v Ceskej literature k Durychovej tvorbe najblizsie
prave Jan Cep, a to ,neustalou snahou o prolinani dimenze svétské a transcendentni,
usilujici o vyjadfeni nepretrzitého smérovani veskerenstva k Bohu* (2018, 171). Kiss
Szeman napokon podopiera svoj ndzor konkrétnym prikladom:

Pribéh sblizeni katolického knéze a zneuzité, opusténé divky zachycuje dilo s neuvétitelné
sugestivni silou. Knéz je v komunistickém Ceskoslovensku vyhnan do drive némeckého
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mésta (nyni mésta ducht) v pohranidi, kde se setkava s divkou, ktera byla za valky ve
vojenském nevéstinci nucena k prostituci. Na jejich pribéhu nachazime kromé cetnych

vvvvvv

vvvvvv

ratury. Objevuji se tu mimo jiné dva nejdiilezitéjsi architektonické prvky barokni a gotické
symboliky: zdmek s mnoha mistnostmi a kostel-katedrala. Zamek je prostorem jejich zivo-
ta, zde vedou duchovni dialog, zatimco kostel je onim sakrdlnim mistem, odkud s nejvétsi
osobni obéti odnesou mrtvé télo, které tu ziistalo a které toto sakrdlni misto poskvriuje.
Na téchto mistech, jejichz symbolicky vyznam je zbyte¢né dale vysvétlovat, probiha pro-
ces osobniho ospravedlnéni, ale téz sakrdlniho a spolecenského ocisténi (2004, 21 - 22).

V kontexte uvazovania o novele a televiznom filme BoZi duha treba objasnit, ze
muz, ktory sa stretava so zneuzitou a opustenou mladou zenou, nie je katolicky knaz,
aj ked je zjavné, ze v novele Zena pocas rozhovoru s nim prechadza doslova general-
nou spovedou, a tak akoby tuto knazsku rolu istym sposobom zastupoval (v novele
i vo filme sa vSak nachddza zmienka, Ze sa v minulosti chcel stat kiazom). V novele
je to stary muz-vdovec (v ivode je spomenuté, Ze prekrocil Sestdesiatku a na konci, ze
mal pét deti), ktory sa jedného dna vydava na cestu, ani presne nevie kam, Zenie ho
len akési tusenie, chlapcensky sen po Cistote, laske i $tasti. Vo filme je taktiez zobra-
zeny ako stary muz, ktory ale pocas vojny prisiel o rodinu a hlada udavaca, majticeho
na svedomi strasny osud jeho rodiny. Nejde tu o jediny pripad, ked v ramci pripravy
scenara televiznej adaptacie Durychovej literarnej predlohy dochadza k istym zasa-
hom do tematickej vystavby textu, hoci samotna dramatizacia novely do filmove;j
podoby je afirmativna. Pocas analyzy bude mozné sledovat uplatnenie viacerych
foriem a sposobov prepisu, ako napriklad eliminaciu (vynechanie casti alebo istych
prvkov), resp. v zaujme dynamizacie filmového deja dochadza ku kondenzacii via-
cerych pribehovych linii novely a v zavere filmu aj k amplifikacii (roz$ireniu pévod-
ného diela o nové pasaze, Casti). Napokon, podstatou komparacie novely a televiz-
neho filmu bude najma vyriesenie otazky, ¢i adaptovana Durychova novela stavia
do popredia iba samotnu tragickost témy vysidlenia obyvatelstva nemeckej narod-
nosti z ceského pohranicia, alebo sa pokusa v ramci filmového spracovania zobra-
zit aj naro¢nu platformu barokového fenoménu (napr. v zamerani sa na priestor ¢i
postavy). Pretoze, ako to vyplyva z Medovej analyzy inych Durychovych diel, v jeho
tvorbe je zjavné umocnenie barokovych antitéz (2004, 76). A hoci Med novelu Bozi
duha v tejto suvislosti priamo nespomina, je mozné si ich vsimnut aj v nej. Rov-
nako pre recepciu novely BoZi duha, najmi jej hlavnych postav, totiz moze platit, ze
Durychovo umelecké spritomnovanie barokového fenoménu v literattre 20. storocia,
t.j. jeho obraz a zmysel prezivanej spirituality a viery, nachadza - ako uvadza Koma-
rek (2014, 33) pri charakteristike krestanskych misionarov v inom Durychovom
diele Sluzebnici neuzitecni — u dnesnej Citatelskej verejnosti aj rozporuplné prijatie.
Postava mladej Zeny (Nemky) a star$ieho muza (Cecha),” ktori sa stretdvajti v pohra-
nic¢i ako dvaja kajicnici, ako aj ich vyznania, rozhovory, ktoré si v samej existenci-
alnej podstate tplnym sebaodhalenim, ich dusevné a duchovné zblizovanie, ktoré
je v8ak zaroven telesnym oddalovanim, pretoze, ako uvadza Patocka, kazdé takéto
»priblizeni bylo by nyni znesvécenim® (Durych 1991, 168), tak moze pripominat ide-
ovy vyraz ,sluzobnikov neuzito¢nych®, ktori nerobili ziadnu nasilnu rekatolizaciu,
nepalili knihy a neusilovali sa o dosiahnutie svetskej moci, ale ich misionarska horli-
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vost a tuzba po mucenickej smrti, ktora ,,byla v dobé baroka obvykla a ptirozena, je
u Durycha vylicena tak barvité a piisobivé, Ze moderni ¢tendf, zvykly na literarni kult
;horizontélniho zivota;, se takovych postav spiSe dési“ (Komarek 2014, 33). Samo-
zrejme, ide len o nacrtnutd komparaciu postav z dvoch tematicky odlisnych diel,
ktoré su situované do absolutne iného dobového kontextu, av§ak poukazujeme na
Durychov princip stvarnovania barokového fenoménu, bytostny pocit ¢loveka, kto-
rého ,,zivot bez zakotveni v transcendenci je katastrofa, ktera tfeba jesté neni zjevna,
ale ktera jednoho dne oteviené propukne® (Durych 1991, 160). Nazdavame sa, ze tu
platia aj konstanty, na ktoré poukdzal vo svojej $tadii ,,Stylové krizenie v barokovej
poézii“ Frantisek Miko (1973), ked uvazoval o tsili rehabilitovat barok v prvej polo-
vici 20. storocia, vyzdvihujic fakt, ze barok priniesol do umenia a literatiry senzi-
tivnost, svojsku vyrazovu idiosynkraziu, zmyslovost, dynamickost, citovost, dekora-
tivnost, pompéznost aj antropologicku heterondmiu, resp. pozitivnu tcast na rieSeni
antropologickej situacie ¢loveka svojej doby. Totiz rovnako ako reagoval ,,vzbureny
¢lovek®, ,,marnotratny syn“ na renesan¢né a porenesancné skusenosti s vntutornou
ambivalentnostou autonémie ¢loveka, ako aj na celkovu spolocensku situdciu, do
ktorej vyustila renesan¢na epocha v 16. a 17. storodi, t. j. do bezohladného indivi-
dualizmu, ktory ma napokon svoje konce v spore, rozvrate, ndsili a vo vojne, tak aj
¢lovek 20. storocia pocituje (najma po preziti hroz prvej a druhej svetovej vojny a ich
dlhych dozvukov)® potrebu vztahov, blizkosti, ochrany, zrieka sa svojho absolutizmu,
podrobuje sa, uzndva svoju heterondmiu, malost a ni¢otu (195 - 197). Historicky
barok i zlozky barokového fenoménu, objavujuice sa v hojnej miere v tvorbe autorov
20. storocia, teda reprezentuju ,jednu zo zakladnych polarnych faz antropologickej
situdcie cloveka v jeho vztahu k spolo¢nosti, vesmiru® (197). Dominantou sa stavaju
teocentrizmus a univerzalizmus, adaptovali sa v mnohych ¢astiach Eurépy i mimo
nej, teda v lubovolnom priestore a ¢ase az po dnesok.

TELEVIZNA ADAPTACIA DURYCHOVE] NOVELY

Cesky televizny film BoZi duha, nakruteny podla rovnomennej novely Jaroslava
Durycha, vznikol v roku 2007 na objednavku Ceskej televizie a vyrobilo ho ostravské
televizne $tadio. Nakrucal sa najma v ¢esko-nemeckej pohrani¢nej oblasti, konkrétne
v obci Kostelni Bfiza, ktord mala v roku 2011 cca 54 obyvatelov. Jeho rezisérom a sce-
néristom je Jit{ Svoboda, okrem iného ¢len Ceskej filmovej akadémie i Eurdpskej
filmovej akadémie EFA, ktory do hlavnych tloh obsadil slovenského herca Milana
Kiazka (postava starého muza - Cecha) a ceski here¢ku Markétu Hrubesovt
(postava mladej Zeny — Nemky). Televizny film Bozi duha sa stal vitazom prestizneho
ocenenia Prix Circom Regional 2009 v kategérii Dramaticka tvorba, ktort udeluje
Eurdpska asocidcia regiondlnych televizii. Vysielaciu premiéru mal 4. maja 2008 na
CT1 0 20:00 hod., za ¢o musela Ceska televizia nasledne zaplatit pokutu 50 000 K¢,
pretoze podla Rady pro rozhlasové a televizni vysilani nim ohrozila fyzicky, psy-
chicky a mravny vyvoj deti a mladistvych. Film mal byt podla rozhodnutia Rady
odvysielany az po 22:00 hod., pretoze obsahuje scény hromadného znasiliiovania,
teda explicitné nésilie na Zenach.

Mozno este uviest, Ze televizne ¢i filmové spracovanie analyzovanej témy v Ces-
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ko-slovenskom kontexte nie je ¢asté. Za popredné audiovizudlne diela, ktoré zobra-
zuju udalosti odsunu Nemcov z ¢eského pohranicia tesne po konci druhej svetovej
vojny, su filmovou kritikou povazované: prvy celovecerny farebny film (psychologicka
drama) Ceského reziséra a scendristu FrantiSka Vlacila s ndzvom Adelheid (1969),
ktory spolo¢ne s Vladimirom Kornerom (autorom kniznej predlohy) vytvoril i fil-
movy scendr; opét na zaklade kniznej predlohy Vladimira Kérnera s nazvom Zdnik
samoty Berhof vznikol v roku 1983 film s rovnomennym nazvom, ktory reziroval Jifi
Svoboda, pri¢om autorom scendaru bol Vladimir Kérner; a napokon v roku 2010 vzni-
kol ¢esko-nemecko-rakusky koprodukény film s nazvom Habermanniiv mlyn, ktory
reziroval slovensky rezisér Juraj Herz. Tento v$ak na rozdiel od vys$sie menovanych
filmov zobrazuje dlhsi dejinny usek, t. j. isté obdobie pred, pocas a po druhej svetovej
vojne. Autorom kniznej predlohy je ¢esky spisovatel, scendrista a rezisér Josef Urban.
Autormi filmového scendra st Wolfgang Limmer, Juraj Herz a Jan Drbohlav.

Dej novely i televizneho filmu BoZi duha sa odohrava na ¢esko-nemeckom pohra-
nici, pricom explicitny ¢asovy udaj, t. j. rok 1946, je uvedeny len na zaciatku filmu,
v novele tento tidaj absentuje, hoci je na zaklade zobrazenych udalosti zrejmé, ze sa
pribeh odohrava v danom casovom tuseku. Petr Voktinek vnima absenciu doslov-
ného ¢asového ukotvenia ako sémanticku funkciu, pretoze pribeh novely tymto pri-
stupom dosahuje nad¢asovi dimenziu:

Ta je ostatné naznacena také jiz samotnym biblicky motivovanym nazvem Bozi duha. Pa-
ralela udalosti z doby biblickych déjin s udalostmi z doby autorovy soucasnosti vytvari
dojem vzdy platné déjinné zakonitosti, nezavislé na konkrétni dobé; htisné jednani bylo,
je a bude vzdy po zasluze potrestano, zaroven vsak je naznaceno presvédceni, ze polepseni
vzdy bylo, je a bude odménéno (2018, 180).

I pri tomto konstatovani tak plati hodnotiaci aspekt Jaroslava Meda, ze dejiny su
pre Durycha zvicsa len kulisami, v ktorych sa odohrava nad¢asova drama ludského
zivota, mystérium lasky a smrti (2004, 76), resp. ,zapas ¢lovéka osamoceného a drce-
ného znamymi i nezndmymi silami“ (Rotrekl 2005, 304).

Z tivodu novely je vsak zjavné, Ze stary muz-putnik je na ceste uz pat dni, pricom
k puti ho nikto nenutil, nikto mu ju nenariadil ako pokanie, ale to, ¢o ho ,hnalo
na tak podivnou pout, byla bezbozna litost, ktera starnutim zjedovatéla, a rouhavy
vzdor® (Durych 1991, 9). Durych cez optiku putnika (personalny rozpravac) detailne
opisuje pohlady unavenych, no napriek tomu dobrosrdecnych Iudi i kontary krajiny
donedavna zmietanej vo svetovej vojne, na ktorej sa taktiez odrazili tragické osudy
obyvatelstva v kazdodennych zépasoch o prezitie:

Ptivykal jsem pohledu na zacarované osady, podobné spise smute¢nim shromdzdistim
bloudicich dusi nez sidlistim Zivych tvord, i na opusténa a zaplevelena pole, po kterych
nepoletovaly ani vrany, a kazdy muj krok vyvolaval ozvénu, vybizejici k ustaviéné modlit-
bé za zemftelé, nebo pripominajici néjakou nekone¢nou a bolestnou litanii. Nebylo mnoho
zticenin ani rozvalin, ale tim to bylo pochmurnéjsi a zasmusilejsi. Pooteviena dvete, a za
nimi mlcenlivd a désiva tma. Kvétinace za okny, a v nich kvétiny az do hnéda uschlé. Misto
zaclon se tam houpaly pavudiny (1991, 10 - 11).

Tento obraz, majuci charakter apokalyptickej vizie, kde je vsetko rozpadnuté
a zaniknuté ako dokaz pominutelnosti fudského Zivota, nad ktorym vladne smrt, je
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stvarneny i v vode televizneho filmu, aj ked nie s takou vyraznou barokovou ikono-
grafiou ako v novele (napr. stret putnika so zmijou, ktora mu pripomina jeho dusu;
pohlad na nebo, vznesené, ale strasné ako obraz dohorievajtcich mftvol atd.).” Vo
filme putuje postava starého muza, Cecha, do obce Altenbach, po vojne pomenova-
nej Poto¢na, najskor vlakom, kde sa prvykrat stretdva s ozbrojenymi prislusnikmi
RG (Revolu¢né gardy), terorizujucimi vo vlaku civilistov najma nemeckej narod-
nosti. Ndsledne putuje peso pochmurnou, opustenou krajinou, pricom sa dostava az
k vyrabovanému kostolu, okolo ktorého sa rozprestiera zanedbany cintorin, kde st na
pomnikoch vyryté nemecké mend. Jednym z vyraznych antinomickych prvkov, ktoré
maju za ciel upriamit pozornost percipienta na vnimanie rozporu medzi profannym
a sakralnym, st kratke zdbery kamery na obrazy s nabozenskymi motivmi (napr.
obraz Panny Marie pohodeny v lavici znesviteného a vyrabovaného kostola; obraz
tvare Jezisa Krista na priedomi Nemkinho domu; obraz visiaci nad rodi¢ovskou pos-
telou v tomto dome s vyobrazenim Panny Marie s malym Jeziskom, ktorému na prste
sedi holubica, symbol Ducha Svitého - starému muzovi sa pri pohlade nan vybavuju
spomienky na manzelku a deti). S dianim vo filme (zobrazovanou realitou) sa totiz
neustale prelinaju tazivé spomienky postav na nedavnu minulost (tzv. flashback -
zéblesk minulosti). Napriklad postava Cecha, vstupujiceho do vyrabovaného kostola
v opustenej obci, si spomina na svoje previnenie — sedi v bare s prostititkou, ktora
ho zvadza, a chronologicky sa mu vybavuje odvlecenie jeho manzelky s dvomi detmi,
ktoré vykonavaju ,esesaci“ na rozkaz muza-udavaca, majuceho na svedomi strasny
osud jeho rodiny (tento flashback sa postave Cecha opitovne vybavuje aj pri pohlade
do pootvoreného okna opusteného domu Nemky, do ktorého prichddza, a neskor
eSte viackrat pocas rozhovorov s nou). Tak v novele, ako aj vo filme muz nachadza
v kostole rakvu. Kvapka z nej kalna tekutina z rozkladajtcich sa Iudskych ostatkov.
Rozhodnutie starého muza-putnika spociva v snahe najst si utocisko v niektorom
z opustenych domov a zaobstarat si naradie, pomocou ktorého by vy¢istil znesva-
tenu podlahu chramu a nepochovanym poskytol pokoj v posvitenej zemi. Nasledne
dochadza k absolutne afirmativhemu vztahu medzi novelou a televiznym filmom,
a to v pasazi, ked stary muz-putnik hfadd moznost prenocovania v niektorom z opus-
tenych domov (je uz znac¢né $ero; vstupuje do opusteného velkého rodinného domu;
vchadza na poschodie a ltha si do postele, pricom jedna strana postele je zastlana
a druhd rozostland). Vzapiti dochddza k stretnutiu Cecha a Nemky, ktoré Durych
v novele vykresluje takto:

Pak se prede mnou zaskvél plamen svice. V tom okamziku jsem otevrel usta a zatajil dech.
Ten plamen byl krasny jako jitfenka pred rozednénim a objimal knot tak nézné a lichotivé,
ze bych sam byl chtél hotet. A ta svice — Nu, okouzlila mé. To nebyl jen vosk. Byla totiz tak
nadpomyslné a tajemné cudna, Ze viibec mi neprekdzelo, Ze triinem tak uslechtilé a vzne-
$ené svice byl jen svicinek ze sto¢eného, dosti hrubého dratu s pravé takovou rukojeti. Ten
svicinek vézel v prstech néjaké vznasejici se ¢i plovouci ruky, az po loket obnazené, a — Do

pekla horouciho! Jesté tohle! Jisté nemohlo prijit v té chvili nic truchlivéjsiho. Tedy zena.
Co ted? (1991, 36)

Podobnym spdsobom stretnutie zachytava i film, samozrejme, cez svoje moz-
nosti zobrazenia, t. j. ttmo¢i pomocou obrazov vyznam, ktory buduje v mysli divaka
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pribeh. Vo filme je v8ak toto stretnutie spustacim momentom dal$ich dramatickych
udalosti, oproti novele dochadza ku kondenzacii (hoci scendrista a zaroven rezisér
Jiti Svoboda prebral do filmu aj niektoré doslovné dialégy medzi postavami), elimi-
nacii i k amplifikacii, dej sa dynamizuje.

Stary muz — Cech a mlad4 Zena - Nemka sa po preklenuti prvotnych rozpakov
zdoveruju jeden druhému so svojim dramatickym zivotnym osudom, ktory ich zasti-
hol pocas vojnovych a povojnovych udalosti. V novele i vo filme tak vznika priestor na
zobrazenie toho, ¢o Zdenék Rotrekl v $tadii ,,Barokni fenomén v soucasnosti“ (2005)
nazyva tragickym barokovym Zivotnym pocitom: do popredia vystupuje ,,smrt, zro-
zeni, vina, opousténi rodnych mist a vraceni se ke spalenistim, blizkost sebevrazdy
i blizkost vrazd, zapasivy prozitek religiozni, zkusenosti mystické, ale i zohavené tvare
adorujici pred chvili své budouci zohavitele“ (304). Zmieneny tragicky barokovy
zivotny pocit tiez nazval ,,barokni existencialnosti, v niz najdeme i rysy preromantic-
kého, romantického a pozdéji surrealistického absurdna. Tento ¢esky a feknéme stre-
doevropsky pocit byl vhodnou piidou pro vlivy prichazejici z evropskych kulturnich
center, souznél s nimi, rozvinul je po svém, prizpusobil si je“ (304).

Vychadzajic z Rotreklovho tvrdenia, najvystiznejsie tento jav dokazuje dras-
ticky obraz zndsilnovania siedmich nemeckych dievcat prislusnikmi RG v miestnom
hostinci. Dievcata boli doslova obetované vlastnymi rodi¢mi ako zadostucinenie za
vrazdu ¢eského gardistu. Mena dievcat, medzi ktorymi bola aj hlavna Zenska postava
novely i filmu, boli vylosované. V scenari tak doslo k zna¢nej kondenzacii sujetu
literarnej predlohy, ale fabula zostala zachovana (vo filme ide o zobrazenie jednora-
zovej drastickej udalosti znasilnenia pocas jednej noci v miestnom hostinci, zatial ¢o
v novele Nemka hovori o celom tyzdni, dialo sa to v miestnej $kole a neskor po zabiti
matky musela este sluzit trom vybranym muzom).

Zrejmy odkaz na barokové vychodiska literarnej predlohy tak vo filme nacha-
dzame v drasticky naturalistickych obrazoch, ktoré sa stavaju ,prostfedkem, jak
dodat realité¢ hlubsi dimenzi a prostfednictvim $okujicich pfimeért ji prezentovat
v nové perspektivé“ (Med 2006, 115). Aj Karel Komarek vo svojich interpretaci-
ach Durychovych préz tvrdi, Ze i tie najdrastickejsie scény st vzdy napisané tak, ze
nemozu vyvolat v prijemcovi ,vzrusenie tak, ako ho podla jeho nazoru napriklad
nevyvolavaji barokové obrazy mucenikov. Domnieva sa, Ze ,tento rozdil a viibec
uc¢inek uméleckého textu na ¢tenafe by se mél brat v ivahu vzdycky, kdyz se hodnoti
moralni stranka literdrniho obrazu nasili a zla“ (2014, 95). Napokon aj rezisér a sce-
narista televizneho filmu Bozi duha Jiti Svoboda zdoraziuje vo vyjadreni pre ceska
Radu pro rozhlasové a televizni vysilani jedine¢né humanistické poslanie adaptacie
Durychovej novely.

Bozi duha je silnim zdzitkem, nuti k pfemysleni, zlo tady neni prvoplanové zobrazova-
no - naopak v celkovém uchopeni je dilo vyrazné nastaveno proti nasili, jeho vyznéni
navzdory vSem krutostem je v jeho plasticité, vrstevnosti, neschematickém vidéni vinikt
i obéti, prolinani viny i trestu — jednozna¢né pozitivni — koloto¢ zla nema konce - jedinym
vychodiskem je poznani, uvédomeni si vlastnich chyb, pochopeni, odpusténi, hledani no-
vého smyslu a zacatku. [...] Nasili je tady konfrontovano s nejhlub$imi a nejlidstéjsimi

city. Rodici se milostny vztah mezi hlavnimi protagonisty patii k emotivné nejsilnéjsim
pasazim celého filmu, jednozna¢né z néj vyplyva ztetelné poselstvi negujici nasili. Scény
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zndsilnovani nejsou primarné sexudlni - jsou o velmi hrubém zneuziti moci. V celkovém
kontextu filmu je také tvirci zfetelné odsuzuji jako odpudivé a likvidujici lidskou diistoj-
nost i pravo na zivot (2009).

»Co miize byt baroknéjsiho nez staly prozitek cesty k ¢istému skrze necisté, stala
rozpolcenost a védomi, Ze kazda linie je kfivkou?“ (Med 2006, 114) Tu sa tieZ potvr-
dzuje, Ze v tomto svete, rovnako ako vo svete baroka, je zakladnym zakonom anti-
téza. I Durych nachadza Boziu pritomnost v barokovych antinémiach (77), ktoré
najvystiznejsie zodpovedali zakladnému principu barokového zivotného $tylu (baro-
kové videnie sveta a skuto¢nosti spoc¢iva v metéde nahleho oslnenia, nahleho obratu
a zvratu v dusi, prezivaného gestom uzasu a desu). Obe postavy su vystavené tlohe
prehodnotit svoj vztah k Bohu. Vieru v neho stratili pocas tragickych zivotnych uda-
losti, ktoré sa odohrali v ich Zivote (v novele i vo filme tento moment zastupuje kriz
na razcesti, pred ktorym sa Nemka prezehnala poslednykrat, t. j. tesne predtym, ako
ju odviedli ku gardistom). Obrazom postupného navratu k viere je pochovanie hni-
jucich Tudskych ostatkov, ktoré zostali vo vyrabovanom kostole a nasledne spolo¢na
modlitba Otcend$ v rodnych jazykoch oboch postav. Vo filme sa tiez kladie doraz
na zobrazenie pocitu viny, ktory v sebe Nemka nosi za to, Ze sa nedokazala vzopriet
ponizeniu a hanbe samovrazdou, ako to urobilo jedno z dievcat, ked si skokom do
zavretého okna prerezalo hrdlo, a snahy o zmierenie sa s mftvou matkou, ktoru
zastrelili gardisti pri pokuse branit dcéru pred znasilnenim. Hoci sa zobrazované
udalosti v novele a vo filme v niektorych liniach pribehu lisia, podstatnym je napri-
klad detailné zachytenie motivu o¢i a samotného lucenia sa s matkou:

,Véite, ze bych v té chvili se nebyla opovazila ani vzlyknout! Ze jsem zatala zuby, jen abych
snad neporusila krdsu naseho rozlouceni. Ze jsem radéji vyhovovala tomu ¢lovéku tak,
aby lezel co nejpfijemnéji a aby se neobratil. A snad bych mu byla i opravdu podékovala
zcela upfimné za to, zZe se polozil tak, Ze jsem pfi tom vSem mohla az do konce hledét na
svou matku“ (Durych 1991, 52).

Kedze zakladom filmového pribehu je pohyb,'’ zmena, obe hlavné postavy, doslova
vykapané v sérii konfliktnych situacii z minulosti, ktoré si spritomnuji vo vzajom-
nom rozhovore, touto zmenou zjednocuju pribeh, pretoze ,,ni¢ uz nebude také, ako
na zaciatku, ked to do pribehu vstapilo. Vznikd nova kvalita“ (Gindl-Tatarova 2014,
89). Obe postavy na zaklade objektivnych udalosti ziskali subjektivne poznanie, ktoré
prindsa novu skusenost aj pre divacke poznanie. Stary muz a mlada Zena, pricha-
dzajuci a stretavajuci sa na mieste, ktorym sa prehnala tragicka vojnova potopa, no
napriek alebo najma kvoli tomu sa tu objavuje Bozia diiha, su napokon sucastou zno-
vuzrodenia a vykupenia. Ako pise Patocka v doslove novely: ,,Ona je vykoupena jeho
slovem o lasce k matce; on obnovuje v tomto vzmachu svoji cestu k trvalé litosti,
védom si své nicotnosti vici zené, kterd zistala ¢ista i ve $piné zhanobeni® (1991,
169). S tym je uzko previazané zobrazenie barokového personalizmu, t. j. priroda,
kraj, rodna krajina, vedomie rodu, spatost s tym, kde mame pravo a povinnost byt,
vstupuje do ludského individua a spolocenského vedomia a znovu sa v nich ozrej-
muje (Rotrekl 2005, 318).

Napokon to naznacuje aj zaver novely a v istom ¢asovom useku i filmu, v kto-
rom sa zrkadli skuto¢nd pritomnost Bozej duhy (podla Karla Vranu je znamenim
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nadeje a spasy, obrazom Zzeninych slz, ktoré vyrastli z bolesti a zmyli vSetku $pinu
z minulosti, zacelili jej rany, posvitili srdce aj telo, a zaroven je obrazom zasltbenej
zeme, strateného raja; Komarek et al. 2000, 303, 305, 307), ked sa obe postavy napriek
véetkému odhodlaju zacat novy zivot. Pozitivny, t. j. doslova happyendovy zaver
novely sa vSak v kone¢nom dosledku neprenasa do filmového scendra, a dochadza
tak k amplifikacii, tzn. k roz$ireniu pévodného diela o novua pasaz, pretoze v samom
zévere filmu Cecha gardisti zastrelia a umiera v néru¢i Nemky. Zd4 sa, ze reZisér
a scendrista Jifi Svoboda sa spolo¢ne so svojim filmovym $tdbom pokausil aj o zachy-
tenie a zobrazenie barokového fenoménu, pod vplyvom ktorého bola novela Bozi
duha napisana. Napriek tomu spracuvanu tému vo filmovej adaptacii priméarne zasa-
dil do ramca, ktory nemd vitaza ani porazeného, ¢o ma podla jeho slov pre poznanie
histérie dolezity vyznam. Televizny film ,,nekara, nementoruje, ukazuje jeden z tisicti
realnych prikladi doby konce valky - tedy obdobi, s nimz se nase spole¢nost dodnes
nedokazala (na rozdil tfeba od zlo¢ini komunismu) ve svém vnitfnim podvédomi
vyporadat. Reflektuje uméleckymi postupy tvrdou realitu doby“ (2009). Najvyraz-
nejsi rozdiel v ponati zobrazenia klticovej idey v kontexte novely a filmu tak spociva
v tom, ze Jaroslav Durych ,vnima kazdodennost jako udél od Boha, jako prilezitost
k duchovnimu zdokonaleni ¢lovéka, pii kterém si navzajem tajemné pomahaji celé
generace, a jako nutny predstupen Absolutna - tedy spiritualisticky (Komarek 2014,
42). 1 preto vymedzenie reality v jeho tvorbe bolo ¢asto postavené na zretelne vyhra-
nenych poéloch, ako zivot — smrt, clovek — Boh, hriech — milost, krasa — osklivost.
Tuato skuto¢nost dokonale odzrkadlovala jeho obrazotvornost, a to cez aspekt apela-
tivnosti, sugestivnosti a gestickosti, ktoré st primarnymi znakmi barokovej tvorby.

POZNAMKY

Dobrava Moldanova, v doslove k Durychovej mensej valdstejnskej trilogii s nazvom Rekviem, spo-
mina v stvislosti s uvedenymi zbierkami fakt, Ze v centre viacerych poviedok sa nachadza prosta
chudobna diev¢ina, pre ktort ,jeji chudoba neni socialnim zlem, ale zdrojem oprosténosti, zivotni
jistoty, prystici z jejtho citového bohatstvi a z védomi o vlastni cené, nespocivajici v nicem jiném
nez v dusevni uslechtilosti“ (Durych 1989, 99). Durychov umelecky vyraz, poznamenany vplyvom
expresionizmu, je tak vyrazom ,ostfe dramatického pojeti lidského Zivota, ktery se odehravd v stre-
tan{ dobra a zla, krasy a o$klivosti, ducha a hmoty a jehoz smyslem je nalezeni ,raje srdce; ktery je

predzvésti posmrtného kralovstvi nebeského* (99).

2 Durychove politické postoje prezentované v dobovej tlaci boli vnimané najmé ako odpor k politic-
kému liberalizmu prvej republiky, ktory nezoslabol ani pocas rozmachu fasizmu (Durych 1989, 97).
Podrobnu analyzu Durychovej publicistiky interpretacne spracoval Karel Komarek v $tadii ,,Pub-
licistika ~ mezi uménim a Zurnalistikou, ktora je stcastou jeho monografie Cep, Durych a nékolik
pribuznych (interpretacni studie).

* Karel Komarek podla viacerych zisteni (kore$pondencia, autorova pozostalost) predpoklada, Ze Jaro-
slav Durych pracoval na diele uz v roku 1952, pricom teoreticky mohol o fiom premyslat uz v juli
roku 1947 (Durych po druhej svetovej vojne chodil do opusteného domu v obci Svétla pod Luzi,
z ktorej boli vyhnani Nemci), ked jeho rodina privatizovala opusteny dom na severoc¢eskom pohra-
ni¢i v obci Juliovka (¢ast obce Krompach). Patnicky kostol v susednej obci Matenice je nepochybne
vzorom pre dejisko Bozi duhy, ¢o potvrdzuje nielen opis kostola v texte, ale aj svedectvo farara Josefa
Dobi4ga (2014, 104 - 105).

* Zdenék Rotrekl bol presvedéeny o tom, Ze barok, hoci ako obdobie historicky uzavrety, sa nezmaza-
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telne vtelil do podoby ¢eskej krajiny a dodnes zostava in$piraénym zdrojom roznych autorov, pri¢om
mdze, ale aj nemusi mat primarne religidézny zaklad (2005, 230).

Snaha katolickeho modernizmu v tomto obdobi spocivala v usili o navrat k stredoveku a néjdenie
vlastnej identity, pricom k najvyraznej$im prejavom patri vztah ku gotike (Kiss Szemdan 2014, 19).

® V zmysle uvazovania sv. Terézie z Avily o stave duse pribliZujicej sa k Bohu, o dolezitosti sebapo-
znania, pretoze do dal$ej miestnosti hradu moéze postupit len ten, kto poznd mdrnost svetskych veci,
a eSte dalej moZe postupovat len ten, kto sa ich zriekne. Az za tymito miestnostami sa nachadzaju
»komnaty mystickej milosti®

Ako konstatuje Karel Komadrek pri analyze pomenovania zenskych postav v Durychovej tvorbe, autor
mnohym svojim postavam nedava vlastné mend, pricom to plati i o hlavnych protagonistoch novely
Bozi duha.

8 Tu je namieste vrétit sa k rezervodru barokovych prvkov obsiahnutych v literdrnom expresionizme.
Jaroslav Med v $tudii ,,Barokni prvky v éeském expresionismu® poukazuje na najvyraznejsi rozdiel
medzi expresionizmom a ostatnou avantgardou prave v oblasti ndbozenskej, kde chceli expresio-
nisti scelit rozpory vo vnutornej identite ¢loveka prave religiozitou. Hladanie Boha je tak vyrazom
snahy autora zaplnit vyprazdneny transcendentny horizont. ,A toto napéti mezi tu§enim spasného
vychodiska a ochromenim moderniho ¢lovéka, jenz neni schopen vztahu k absolutnu, vede posléze
k pocitu marnosti a otevira dvete k apokalyptickym vizim. MuZe byt je$té néco prikaznéjsiho, co by
dokladalo blizkost expresionizmu k baroknim vychodiskiim?“ (2006, 112)

Je to pochopitelné, pretoze, ako piSe Julius Pasteka v $tadii ,Cesty filmu a romanu® (1976), jazykova
skladba ma schopnost, a tym aj sklon, priamo pomenovavat a preskimavat vndtorné zazitky, ktoré
siahaji od pocitov k myslienkam, od psychologickych konfliktov k intelektudlnym rozporom (tzv.
duchovné kontinuum literdrneho diela). Film utvara skor materialne kontinuum, hoci disponuje
vizualnymi prostriedkami, ktorymi sa da zobrazovat i vnutro postav ¢ize dimenzie duchovného bytia
(349 - 350).

Tento pohyb mozno slovami Z. Rotrekla tlmocit takto: ,,Pohyb od nejistot k jistotam, které pred
oc¢ima mizely, zachvacované pusto$enim a epidemiemi, k jistotam, které se vzapéti ztracely v ohni,
daval vznikat zvlastnimu baroknimu vidéni svéta, zfeni svéta, jako ve snu zfime sen, nerozeznavajice
uz presné realitu a iluze, prelud a smyslenku od faktu, zijice ve zcela redlné iluzivnosti. Toto vidéni
svéta ve snéni jako divadla snu je nerozlu¢né spjato se zfenim katastrof jesté vétsich, nez byly ty
minulé, se zfenim apokalyptickym® (2005, 303).

s
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CITOVANE AUDIOVIZUALNE DIELA

Adelheid (r. Franti$ek V14¢il, Ceskoslovensko, 1969)

Bozi duha (TV film, r. Jif{ Svoboda, Ceska republika, 2007)

Habermanniw mlyn (r. Juraj Herz, Ceska republika — Nemecko — Raktsko, 2010)
Zdnik samoty Berhof (r. Jit1 Svoboda, Ceskoslovensko — Polsko, 1983)
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Durych’s novel “The God's Rainbow” in its film treatment

Adaptation. Czech-German border. Baroque phenomenon. Christian existentialism.
Jaroslav Durych.

The displacement of Germans from Czechoslovakia after the end of World War 1II is a tragic
event that greatly affected many people’s lives. The treatment of this subject in Czech litera-
ture took various forms, ranging from the schematically modelled literature of socialist rea-
lism, which mainly perceived the displacement of Germans as an act of righteous retaliation
for the horrors of war caused by German fascists, to existentially tuned works that perceived
this event on the basis of the deeper causes of misunderstanding and hostility of both nations.
As the philosopher Jan Patocka states in the epilogue (1991) to Jaroslav Durych’s novel God’s
Rainbow, the author who created a great song of regret which conditioned and prepared hope
for the spiritual reconciliation of the Czech and German nation was finally found. The merit
of the comparison of Durych’s novel and its television adaptation from 2007 (by director and
screenwriter Jifi Svoboda) is mainly the question whether the adaptation puts only the tragic
nature of the theme of the displacement of Germans from the Czech border at the forefront or
if it tries to display also the difficult platform of the Baroque phenomenon (e. g. focusing on
space or characters). In Durych’s work, including God’s Rainbow, specifically in the language,
composition, stylistic construction, motifs, symbols or function of detail, there is an evidence
of enhancing the Baroque perception of reality.
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Moc totalitni, ale ne totalni? Uvahy oromanu , Zert”
Milana Kundery a jeho filmové adaptaci

AGNIESZKA JANIEC-NYITRAI

Pojeti totalitarismu jako politického systému je spojovano hlavné s 20. stoletim,
i kdyz jisté znaky charakteristické pro totalitni rezim lze najit v déjindch i dfive,
naptiklad v Rimé Diocletianovy doby nebo v carském Rusku (Olszewska-Dyoniziak
vat nez definovat (Minogue 2006, 24). Vznik totalitnich spole¢nosti byl mozny diky
rychlému rozvoji komunikaci, dopravy a také modernich technologii, coZ umoznilo
centralizované moci kontrolovat stale vétsi prostor, a tim také ovliviiovat politické
déni a zivot samotnych obcanti. Dals$imi faktory piisobicimi ve prospéch vzniku tota-
litnich spolecnosti bylo $ifeni se antikapitalistické utopie na Zapadé, krize spolec-
nosti zakladajici se na tfidnim principu a vznik mas, které nebyly schopny existovat
v ramci demokratického zfizeni (Backer 1992, 27). Prirozené tato nesnadnd zkuse-
nost totalitarismu, obzvlast tézka pro stfedni Evropu (Pospisil 2015, 85-86), nasla
svou umeéleckou ozvénu a konkrétni realizaci také v $iroce chdpané kultufe, v niz
traumata komunismu a fagismu ziskala rtiznou podobu.

Milan Kundera patfi bezpochyby mezi nejvyznamnéjsi autory 20. stoleti, ktefi ve
svych literarnich dilech tematizovali otazku vlivu totalitnich systémi na lidsky zivot.
Jeho romdan Zert lze umistit vedle takovych klasickych dél, jakymi jsou Animal Farm
(Farma zvitat) (1945) Georgea Orwella, Inny swiat (Jiny svét) (1951) Gustawa Her-
linga Grudzinského, Zniewolony umyst (Zotroceny duch) (1953) Czestawa Milosze,
Apxunenae I'Y/IAI' (Souostrovi GULAG) (1973) Alexandra Solzenicyna nebo
Konvimcxue pacckasor (Kolymské povidky) (1978) Varlama Tichonovice Salamova.

Kdyz vezmeme v tvahu védecké reflexe teoretikil totalitarismu jako naptiklad
prikopnickou tfidilnou publikaci Hanny Arendt The Origins of Totalitarianism
(Puvod totalitarismu) (1951) rychle zjistime, ze badatelsky horizont, ktery tyto teore-
tické prace nabizeji, neni pro analyzu literarnich dél dostacujici. Tyto teoretické hlasy
jsou urcité velmi diilezité a napomocné pro pochopeni podstaty totalitnich ideologii,
nicméné je mapuji hlavné z perspektivy politické a nezduraznuji aspekt filozoficky
i obecné lidsky, které jsou naptiklad v Kunderovych romanech vyrazné pritomné.
Do popredi se tato existencialni perspektiva dostava pravé v Kunderové romanové
prvotiné Zert (1967), kterd se, spolu s filmovou adaptaci od Jaromila Jirese, bude
nachézet v centru zajmu této studie. Zert lze tedy analyzovat, jak upozoriiuje Laura
Martinez Abarca, nejen prostfednictvim historického ¢teni, s prihlédnutim k poli-
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tickym udalostem této doby, ale i prostfednictvim chdpani totalitarismu jako jisté
zivotni situace, v niz se jedinec nachazi (2018, 154), presnéji jako jisté existencialné
mezni zkudenosti.

Kundera se ve své tvorbé snazi premistit diiraz z linie politické na linii kulturni, jak
je tomu napiiklad v asi jeho nejzndméjsim eseji Unos Zdpadu (Zelenka 2008, 33), kde
rozdéleni Evropy vnimad jako zalezitost predevsim kulturni, nikoli politickou. Sam
Kundera v jednom z rozhovort zduraziuje, Ze se ve své romanové prvotiné nepo-
kousel o spolehlivé a detailni zobrazeni doby a historickych fakta z 50. let, zajimal
ho spise hlubsi filozoficky kontext a portrét ¢lovéka béhem jeho zapasu s déjinami
prostfednictvim tematizace univerzalnich zkusenosti (Liehm 1990, 63). V této per-
spektivé se dostavaji do popredi také elementy antropologické, coz je vidét napriklad
v tom, jak autoritativni moc prejima staré ritudly a symboly z oblasti folkloru a nabo-
zenstvi (Budil 2009, 12-13). Pravé tyto elementy jsou mnohokrat signalizovany jak
v Kunderové romdnu, tak i v jeho filmové adaptaci.

Cilem této studie je charakterizovat vztah totalitni moci a jedince reprezentovany
jak v romanu Zert, tak v jeho filmové adaptaci v kontextu filozofickém a spolecen-
ském. Chtéla bych poukazat na klicové momenty, v nichz je demaskovan totalitni cha-
rakter svéta socialistické spole¢nosti povale¢ného Ceskoslovenska a popsat, jakymi
zpusoby politika a totalitni moc prostfednictvim vSeobecné invigilace pfitomné na
vSech trovnich Zivota ovliviiuji mezilidské vztahy a méni samotného ¢lovéka. K ana-
lyze vyuziji dva pojmy - z filozofického mysleni Jozefa Tischnera prejaty pojem homo
sovieticus a pojem totdlni instituce vytvoreny sociologem Ervingem Goftmanem.
Tézistém mého badatelského zajmu nebude tedy komparace literarni predlohy a jeji
filmové adaptace, ale analyza samotného zobrazeni a uchopeni totality v Kunderové
romanu a v JireSové filmu.

Totalitarismus lze chapat, jak navrhuje polsky filozof Jézef Tischner, nejen jako
jev pritomny ve sféfe politické, ale miizeme na néj nahlizet i z hlediska filozofického
jako na nekonecné zlo, které pronika do lidského nitra a vnitiné ¢lovéka deformuje.
Tischner symbolicky ukazuje tento proces pustoseni lidské duse na prikladu zkuse-
nosti ze sovétského lagru, ktery pak kazdy zajatec trvale nosi v sobé (1998, 47). Pro
tohoto filozofa je zku$enost totality zkuSenosti krajné existencidlni a sam totalitni
systém je ztélesnénim zla existujiciho ve svété. Definice totalitarismu v tomto pojeti
prekracuje tzké chapani pojmu jako nedemokratické formy vlady, ale je zde spise
zdtraznén silny metafyzicky tlak na kazdého ¢lovéka, tlak, ktery pomalu nici lidskou
podstatu kazdého jedince. Clovék dostévajici se do styku s totalitnim rezimem je jim
rychle nakazen. Totalitarismus tedy pfipomina epidemii, ktera utoci zakerné a nic¢i
¢lovéka nejen vniting, ale negativné ovliviiuje také mezilidské vztahy, a tim se podili
na zkaze celé spolecnosti. Pozoruhodné je, ze polsky filozof zmény ve spole¢nosti
vnima jako druhotné, jako jisty disledek zmén, k nimz dochazi v lidském nitru.

Pravé takové nakazeni zlem a ,umirani za ziva“ je zobrazeno v romanu i filmu
Zert. Obkliceni jedince a degenerace mezilidskych vztaht v totalitnim rezimu je pre-
zentovano na prikladu rozmanitych instituci, v sociologii nazyvanych institucemi
totdlnimi. Podle Ervinga Goffmana, tviirce tohoto pojmu, je totalni instituci chapano
takové misto pobytu a prace, kde se nachdzi zna¢né mnozstvi lidi na jistou dobu izo-
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lovanych od okolniho svéta. Tito lidé podléhaji zformalizovanému zivotnimu rezimu
([1961] 2011, 11) a ziji pod neustalym dohledem. Podle Goffmana si totalni insti-
tuce privlastnuji kazdou sféru zivota jedince, vSechno je v jeho zivoté dopredu, do
podrobnosti naplanovano, natizeno a v$ichni podléhaji neustdlému dozoru. Klasic-
kym prikladem totalni instituce je samoziejmé vézeni, ale miize jim byt také nemoc-
nice nebo sanatorium.

Ve filmu Zert 1ze najit riizné modely totalnich instituci. Pfedev$im se samoziejmé
jednd o prevychovny tabor, v némz byl nucen pracovat hlavni hrdina Ludvik Jahn.
Vidime zde vsak také dalsi instituce, do nichz pronikaji modely chovani charakteris-
tické pro tento typ zarizeni. Pfikladem tak miize byt i hotel, v némz se Ludvik ubyto-
val. Symbolickym strazcem je zde vratny, ktery drzi moc a demonstruje svou pfevahu
nad ostatnimi. Cizi moc ale nekon¢i ani v uzaveném pokoji, protoze ani tam neni
¢lovék ,,0 samoté“. Nesnesitelné vrzajici postel prozrazuje kazdy pohyb, chybi zde
jakékoli soukromi. Hotelovy pokoj, jak jej Kundera v romanu popisuje, pfipomind
vézenskou celu, kde postel vypada jako ,uzoucky hrob“ (2007, 11-12) a samotny
hrdina je proti své vili svédkem rozhovort vedenych ve vedlejsim pokoji. Jakakoli
intimita je vyloucena. Je zde velmi dobfe vidét vSudypritomnou kontrolu, ktera je
jednou ze zakladnich vlastnosti vSech totalnich instituci (Wallace 1971, 1).

Podobné je vztah ,nadfizeny - podfizeny“ vidét ve scéné, kdy jdou Ludvik
a Helena do restaurace na obéd. Nejsou tam pfijimani jako zdkaznici nebo jako hosté,
ale jsou hned postaveni do pozice ,,podiizenych prosebniki”. Cidnik o né nejevi zdjem
a nafizuje jim cekat na obéd do dvanacté hodiny. On je ten dilezity, on ma moc, na
ném vse zalezi. Vechny vztahy ,nadfizeny - podtizeny® jsou velmi dirazné akcen-
tovany. Lidé nejsou partnery, hned je jasné, komu patfi moc. Je zde mj. ukdzano,
jak silné zdegenerované jsou mezilidské vztahy, jak hluboce je v lidech zakofenéna
potieba dominance nad druhym. Kazdy je frustrovan, protoze ma nad sebou nadri-
zeného, a kdyz ma moznost ukazat svou vlastni prevahu, hned toho vyuziva. Lidé se
tak stale vzajemné ponizuji a pomoci gest a slov manifestuji svoji silu a dulezitost. To
se tyka vSech sfér lidského zivota, véech aspektti kazdodennosti. Pfikladem mtize byt
vycitava véta zminéného ¢isnika: ,,,Chtéli jste obédvat uz pred ¢tvrthodinou, a pritom
jesté nemadte vybrano, napomenul mne a odesel.“ (211).

Kazda sféra lidského zivota se dostava pod dohled komunistické strany, ale také
jednotlivych, totalitarismem nakazenych lidi. Totalnimi institucemi nejsou uz jen
skola, univerzita, nemocnice nebo vézeni, je to prosté kazdy prostor, v némz ¢clovek
pobyva. V jedné z filmovych scén zaznivd hotké konstatovani: ,,Zili jsme ve véznici,
kde na balkénech hraly kapely.“ Zert se timto fadi mezi dila, ktera kritizuji systém
a ukazuji utlacovani jedince spolec¢nosti (podobné jako naptiklad film One Flew Over
the Cuckoo’s Nest (Prelet nad kukac¢im hnizdem, 1975) Milose Formana, natoceny
podle stejnojmenného romanu Kena Keseyho, ktery se odehrava v prostoru psychi-
atrické léc¢ebny). Totalni instituce se tedy stava metaforou celého lidského byti ve
svété a staty uzaviené za zeleznou oponou jsou samy o sobé modelovym prikladem
totalni instituce. Neméli bychom uvazovat, které instituce jsou a které nejsou totdlni,
ale spise premyslet o tom, do jaké miry se v totalnich institucich projevuje kontrola
nad jedincem, jak zduraziuje Samuel E. Wallace (1971, 1). Kazda existen¢ni situace,
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v niz se jedinec nachazel, pfipomina uzavieni do sité vzajemné propojenych total-
nich instituci. Kazdy ¢lovék je postaven do role ditéte, jimz je mozno prostfednic-
tvim odmén a trestd manipulovat. Tak je tomu logicky také v pripadé chovani se
k lidem ve vychovném tabote, do néhoz byl Ludvik poslan: ,, Av§ak samolibost moci
se neprojevuje pouze krutosti, nybrz i (byt fidceji) milosrdenstvim. Chlapeckovi-ve-
liteli délalo dobte, ze mi mohl po nékolika tydnech projevit i milost, a ja jsem dostal
na posledni chvili volno dva dny“ (Kundera 2007, 105).

Podle Tischnera spocivé jadro totality pravé ve zméné vztahu k moci. Podil na
moci se pfimo stava smyslem lidského zivota: ,,Porou¢im, tedy jsem. Existuji jen
natolik, kolik moci mam. Mimo strukturu moci jsem nikdo“ (1998, 55). Clovék je
schopen rezignovat na svou osobni svobodu a na hodnoty, které by pro ného mély
byt relevantni, jen aby si udrzel moc. Smyslem lidského Zivota je touha po moci,
touha, kterd je silnéjsi nez vSechny jiné instinkty. Tischner definuje ¢lovéka posed-
1ého moci - a musime pamatovat i na to, zZe se ¢asto jedna o moc opravdu ,,malicher-
nou’, ,trpasli¢i® Je to moc ¢i$nika, ktery pfinese obéd teprve po dvanacté hodiné,
protoze se mu dfive nechce, je to moc vratného, ktery da hostovi lepsi nebo horsi
pokoj. Jako homo sovieticus. Tento pojem prejal polsky filozof od ruského spisovatele
Alexandra Zinovjeva, propracoval ho a doplnil. Clovék prestava byt ¢clovékem, stava
se homo sovieticus ¢ili individuem zotro¢enym komunistickym systémem (Tischner
1992, 129). Kazdy totalitni rezim ma ambice stvofit nového ¢lovéka, osvobozeného
od chyb minulosti, ktery bude moci realizovat nova, pokrokova hesla (Balik — Kubat
2004, 43) a v pripadé statd vychodniho bloku vznikd pravé homo sovieticus. Je to
¢lovék existujici na ktizovatce dvou perspektiv - jako nékdo, kdo vydava rozkazy, ale
také jako nékdo, kdo podléha rozkaztiim jinych. Je to vrazedna kombinace, jelikoz
¢lovék se na jedné strané sam sobé jevi jako silny, nepfemozitelny, ale na druhé strané
jako slaby, zotroceny. Z tohoto paradoxu, z této existencidlni pasti se rodi agrese
a frustrace. Clovék vidi, ze musi rezignovat na svou svobodu, nema jinou moznost, je
pfinucen délat to, co nechce, ale tim ochotnéji si chce sam podrobit druhého ¢lovéka,
zbavit ho jeho svobody, znicit nékoho, kdo se nachazi ve slabsi pozici.

Nejen stat jako takovy omezuje svobodu, o ¢emz piSe napriklad Hannah Arendt
»totalitni ovladani usiluje o odstranéni svobody, dokonce o eliminaci lidské spontan-
nosti viibec, a rozhodné ne o pouhou restrikci svobody, byt sebe tyranstéjsi“ (Aren-
dtova [1951] 1996, 551). Jednotlivi lidé prejali od statu funkci omezovani svobody
druhych, podfizovani si slabsich. Nicméné, jak bylo fec¢eno vyse, i ti silnéjsi se dosta-
vaji do styku s jesté silnéjsimi, a z katll se stavaji obétmi, jak je ukdzano ve filmu.
Obéti viak nejsou o nic lepsi, nebot samy se stavaji katy. Homo sovieticus je pasivni,
podrizeny silnéjsimu, ale mezitim se v ném kumuluje frustrace, kterd vede k touze po
pomsté na slabsim. Viici slabsim je kruty a bezohledny, viici silnéjsim servilni a pod-
lézavy. Jednou z hlavnich ,,zbrani“ tohoto ,,¢lovéka nového zitika“ je pomsta, coz je
ve filmu Zert dokonale zobrazeno. Sém Ludvik je opojen tim, Ze ziskanim Heleny
- manzelky svého soka Pavla Zemanka — muiZe ziskat moc nad svym neptitelem.
Hlavnim hnacim motorem Ludvikova jednani je pomsta, coz je pro homo sovieticus
typické. Nakonec se prece jen ukazuje, jak dobfe vycvicenym ditétem socialistické
spole¢nosti se Ludvik stal. Na Pavlovi se nechce pomstit ,,politicky®, ale chce zau-
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tocit na nejintimnéjsi sféru jeho Zivota — na jeho vztah s manzelkou. Pavel je v§ak
uz ,nékde jinde®, ma mladou, atraktivni milenku a Helenina nevéra mu paradoxné
prichazi vhod.

Ludvik je opojen svou moci nad Helenou, coz je vidét ve scéné, kdyz ji pozoruje
za jejimi zady v hotelu, kam se prisla ubytovat. Ma skodolibou radost z jeji nejistoty,
z emoc¢niho rozechvéni, proziva doslova rozko$ z toho, Ze ma nad Zenou kontrolu.
Podobné vyznéni md scéna brutdlniho sexudlniho styku Ludvika a Heleny, v niz
hlavni hrdina ukazuje svou moc. Kundera zobrazuje lidskou sexualitu jako nastroj
slouzici k ziskdni kontroly nad druhym ¢lovékem. Sexudlni Zivot je prostorem, vnémz
lidé nejsou partnery, ale vzdy mezi nimi existuje vyrazny vztah mezi submisivitou
a dominanci. Ludvik je sexualnim agresorem, dobyvatelem, a tento model, v némz je
muz vyrazné dominantni, se v Kunderové tvorbé opakuje velmi ¢asto, coz vyvolava,
spolu s celkovym zobrazenim Zen u Kundery, kritické reakce ze strany feministické
kritiky (O’Brien 1995). Ludvik se msti na Heleniné téle za svou télesnou nesvobodu,
za léta vézeni, za ponizovani v tabofe nucenych praci a jeho metody se v nicem nelisi
od zotro¢ovani tél komunistickou moci (Janiec-Nyitrai 2018, 38-42). Helena se timto
stava pouhym objektem, je zbavena své lidskosti.

Homo sovieticus je jako otrok, ktery potfebuje jisté ritudly, aby se mohl citit bez-
pecné ve svém svété. K takovym ritualim patii i ve filmu zachycené prvomajové
pravody, spole¢né tance béhem oslav komunistickych svatk, jizda krala atd. Tyto
ritualy, ¢aste¢né prejaté z lidového folkloru nebo z kiestanskych obrad, jsou ale zcela
vyprazdnéné. Slouzi pouze k legitimizaci nového totalitniho komunistického zfizeni
(Balik — Kubat 2004, 67). Byly uméle implementovany do kazdodenniho zivota lidi
a v dusledku toho spojovaly lidi pouze povrchné, byly pouze vzdalenym hlasem
skute¢nych lidovych ceremonii. Jevi se jako tézZkopadna napodobenina skute¢nych
obradfi, néco nauceného, neautentického. Ludvik pocituje tuto pretvarku béhem
svatby stylizované ve svatbu lidovou: ,,Smutek [...] umoznil mi, Ze jsem ucitil v pra-
menitosti téchto lidovych obradtl pach chloroformu, a na dné té zdanlivé spontan-
nosti jsem uvidél smitko fal$e“ (Kundera 2007, 58). Dalsim prikladem je moravska
jizda krala, kterd je zobrazena ve filmu hlavné jako pfilezitost k opilstvi. Ewa Ci-
szewska oznacluje folklorni prvky ve filmu Zert jako ,zotroceny folklor, podtrhuje
to, Ze komunisticky systém vyuzival pouze ty folklorni prvky, které se mu hodily
(2014, 72-73). Kundera li¢i spole¢nost budoucnosti:

Lidé budou zit v nové kolektivité. Budou spojeni jednim kolektivnim zajmem. [...] Budou
opét spjati desitkami spole¢nych obtadd, vytvori si své nové kolektivni zvyky. Nékteré pre-
vezmou z minulosti. Dozinky, masopusty, tane¢ni zabavy, pracovni zvyky. Nékteré vytvori
nové. Prvni méje, mitinky, slavnost osvobozeni, schiize. Zde v§ude najde své misto lidové
uméni. Zde se bude vyvijet, ménit a obnovovat (2007, 162).

Demaskuje vynucenost téchto obradi, jejich fales a neautenti¢nost, piSe o snazivé
spontannosti krojovanych jezdct na jizdé krald, kterd je doprovazena usilovnou sta-
rostlivosti poradatelt (288). Lidovost byla pouze cynicky vyuzivana totalitnim systé-
mem, aby byla podtrzena zdanliva kontinuita komunismu a doslo k jeho legitimizaci.
Jizda kralt je zobrazena ve filmu jako mrtvy obrad, zbaveny tajemstvi (Ciszewska
2014, 75-76), ¢imz prichdzi o sviij smysl. Dokonce i Heleniny vzpominky na mani-
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festace a pochody mladdeze jasné prozrazuji rozdéleni na ,,herce® a publikum - stat-
nici pozoruji a tleskaji a mladi lidé jsou jako loutky v rezirovaném spektéklu (Kun-
dera 2007, 24). Zemanek je rodily Prazan, ktery na Slovacku nikdy nebyl, ale ,,hral si
zalibné na lidového $uhaje“ (50). Jak v knize, tak ve filmu je zdtiraznén performativni
charakter v§ech komunistickych oslav.

Ironické vyznéni ziskava scéna, kdy slysime pisnicku stylizovanou v pisen lidovou
se slovy ,Dobré je, dobré je, ze uz neni pana“ a vidime, jak Ludvik a dalsi politicti
vézinové pozorovani sadistickymi nadrfizenymi tézi za nelidskych podminek uhli.
Tato scéna je symbolickd ve dvoji roviné. Pomyslny ,,pan® (slechtic), ,,vykoristovatel
je nyni nahrazen komunistickou moci symbolizovanou nevzdélanymi vojaky. Pisen
je zaroven svédectvim toho, jak bylo zachazeno s lidovou tradici. Tato pisen neni
puvodné pisni lidovou, ale byla slozena az v 50. letech Anezkou Gorlovou, sbératel-
kou a upravovatelkou lidovych pisni. Pravé tato pisen ukazuje, jak se folklor staval
nositelem novych pokrokovych komunistickych hesel. Kundera tedy ne niahodou
pravé tuto pisen ve svém romanu zminuje (164). Ve filmové adaptaci navic vynika
i jeji ironicky charakter. Viibec ironie se ve zobrazeni reality socialistické spole¢nosti
vyskytuje jak v literarni predloze, tak ve filmu v mnoha rovinach, o ¢emz piSe napri-
klad Peter Steiner (2000).

Dalsi kli¢ovou scénou, ktera zachycuje napodobovani starych obradu, je moment
vitani novorozencti nazyvanych mazlivé ,novymi ob¢anky®, v némz je zfejmé nava-
zani na krestansky ritual kitu. Komunisticky ,kfest“ se v§ak odehravé na radnici,
pred niz stoji fady détskych kocarka a jak na bézicim pasu jsou nemluvnata ,,vitana“
jako prislusnici a ob¢ané socialistického statu.

Lidé v totalitnim rezimu ziji v iluzi, Ze patii k vétsimu celku, Ze vztahy, které
vytvorili, jsou pevné a jasné dané. Toto spolecenstvi, iluzivni shoda s ostatnimi lidmi
je vsak fale$nd, coz mj. odhaluje i scéna spole¢ného hlasovani o vylouceni Ludvika
ze strany a z univerzity. VSichni vedeni stadnim instinktem zvedaji ruku, a Ludvik
se stava obétnim berankem. Je hned vyloucen ze strany i z univerzity. Byvali pratelé
a kamaradi mu sice jesté tykaji, ale, jak piSe Kundera, ,,nebylo to najednou pratelské
tykani, nybrz tykani ufedni a hrozivé® (45). Mezilidské vztahy jsou povrchni a plné
paradoxt, kazdému nalezi dfive pfisouzend tloha. Lidé se pohybuji ve svété stranou
urc¢enych trajektorii, coz napt. symbolizuji i figurky na olomouckém orloji zachycené
na zacatku filmu (Janiec-Nyitrai 2018, 37-38).

V totalitnim rezimu dochazi k devalvaci nejzédkladnéjsich lidskych hodnot. Mezi-
lidské souziti je zpotvoreno vlivem nelitostné masinerie moci. Obéti systému, ale také
¢lovékem vylouc¢enym ze spolecnosti vézid, se stava Alexej, ktery je nakonec donu-
cen k sebevrazdé. Ludvik pozoruje chovani spoluvéznii a uvédomuje si, Ze solidarita,
ktera spojuje lidi v tézké situaci, je pouze zdanlivd. Kundera ve svém romanu pise:

Ale neztratil jsem jen Alexeje a nenavratnou prilezitost zachranit ¢lovéka, jak to dnes z od-

stupu vidim, ztratil jsem pravé tehdy i teply druzny cit solidarity ke svym ¢ernym druhéim

a s nim i posledni moznost vzkfisit k plnému Zivotu svou zaktiknutou dévéru v lidi. Zacal

jsem pochybovat o cené nasi solidarity, jez byla vynucena jen tlakem okolnosti a pudem

sebezachovy, zenoucim nds do svorného houfu. A zacal jsem si uvédomovat, Ze nas cerny

kolektiv je stejné s to ustvat jiného ¢lovéka (poslat ho do vyvrzeni a na smrt) jako kolektiv
lidi v nékdejsim sale a jako snad kazdy kolektiv lidi (2007, 133).
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Komunismus ni¢i mezilidské vztahy. Mezi lidi pronikd nediivéra a vzajemnd
skryta nendvist. Lidska frustrace je natolik silna, Ze lidé jsou schopni jednat pod-
lym zpiisobem, jsou presvédceni o necestnych intencich ostatnich, jsou podeziivavi
a neduvérivi. Komunismus se jevi jako totalitni rezim, ktery narusuje a pohlcuje
vSechny sféry lidského Zivota, véetné intimni sféry pratelstvi, lasky a erotiky. Ludvik
je vyloucen ze strany, protoze se najednou stal podezielym kvuli vtipnému sdéleni na
pohlednici uré¢ené jeho milé, protoze se divné usmiva, protoze si sam pro sebe néco
mysli. Totalitarismus, jak piSe Jézef Tischner, neznamena pouze to, ze moc pohlcuje
celek spolecenského zivota, ale predevsim to, Ze vstupuje do sféry lidské intimity, jejiz
ptirozenym fundamentem jsou vztahy s nejbliz§imi lidmi (1998, 53).

Kundera v roménu Zert zobrazuje propast vzéjemné nedivéry mezi lidmi. Préve
tato nedtivéra nedovoluje dvéma pratelim, Ludvikovi a Jaroslavovi, se znovu sblizit.

Ludvik se mnou prestal mluvit proto, Ze se bal! Bal se, Ze nase rozmluva neztstane utajena!
Bal se, ze ho udam! Bal se mne! To bylo strasné. A znovu zcela neo¢ekavané. Propast, kterd
byla mezi nami, byla mnohem hlubsi, nez jsem tusil. Byla tak hluboka, Ze nam nedovolo-
vala ani dokon¢ovat rozhovory (Kundera 2007, 181).

Zrnko nedtvery, které je zaseto do lidskych dusi, ni¢i vSe a znemoziiuje normalni
komunikaci. Ludvik pfiznava: ,Jsem uz tak zkazen nedtvérou, Ze kdyz se mi nékdo
vyznava z toho, co ma nebo nemd rad, viibec to neberu vdzné, nebo presnéji feceno,
chapu to pouze jako svédectvi o jeho autostylizaci.“ (208).

Dalsi z hrdint romanu Kostka odhaluje podstatu Ludvikova tragického posta-
veni: ,Vy jste to nikdy neodpustil lidstvu. Vy mu od té doby nedtavétujete a citite
k nému zast. Dovedu vas pochopit, ale to nic neméni na tom, Ze takova obecna zast
klidem je strasna a htis$na. [...] Vy Zijete v pekle, Ludviku, a ja vas lituji.“ (265). Kun-
dera dokonce pise o zpustoseném svété, v némz jsou lidé prinuceni zit (345). Ludvi-
kovymi obrannymi mechanismy jsou cynismus, odstup od svéta, distance, kterou
v sobé péstuje, aby netrpél (Cravens 2000, 93-94).

Mezilidské vztahy podléhaji erozi, cehoz nejvyraznéjsi diikaz najdeme pravé ve
faktu, ze Markéta sama denuncuje svého pritele Ludvika jako zradce ideala socialis-
tické spolecnosti. Silnd struktura spolecenstvi propojena mezilidskou solidaritou je
postupné naruSovana, dochdzi k izolaci atomizovanych jedinct, coz je dokonalym
prostiedkem k tomu, aby se pak témto jedincim dalo snadnéji vladnout, jak pise
Hannah Arendt (Arendtova 1996, 554). Prestavaji platit dosavadni pravidla, dochazi
k prehodnoceni zdanlivé neménnych hodnot jako laska, pratelstvi nebo solidarita.
V atmosfére vSudypritomného strachu mizi vSechny vyssi city, plati pouze absolutni
poslusnost nadfizenym. Spontdnnost a vlastni iniciativa jsou povazovany za nebez-
pecné (Backer 1992, 82). Kone¢nym cilem totalitnich rezim je zniceni lidského ja,
zniceni teritoria vnitfni svobody (Walter 1998, 5) a nakonec vytvareni snadno mani-
pulovatelnych homo sovieticus, bytosti jednorozmeérnych, kterym chybi spiritualni
perspektiva. V8ichni jsou stejni, bezejmenni, rozdéleni do totélnich instituci, v nichz
musi zivorit. ,Na holi¢ové zidli zacinal bézici pas, ktera nas mél pretvorit ve vojaky™
(Kundera 2007, 59). Takovy bézici pas predélavajici lidi v homo sovieticus se nachazel
také ve skolkach, skolach, na univerzitach, v tovarnach. Tyto mechanismy zbavovani
individuality a vnitfni svobody popisuje Kundera na prikladu prevychovy v tabore:

48 AGNIESZKA JANIEC-NYITRAI



»Tak hbité byl kazdy z nas zbaven své osobni vile a stal se nécim, co se navenek
podobalo véci (véci disponované, posilané, zarazované, odvelované) a uvnitt ¢lovéku
(trpicimu, nazlobenému, obavajicimu se).“ (60).

Moc totalitni se nakonec ukazuje byt moci totdlni, moci, ktera dokaze c¢lovéka
zménit do morku kosti, ucinit z ného pouhou loutku. Roman Zert a jeho filmova
adaptace se tedy stavaji obvinénim totalitniho rezimu jako néceho, co nici ¢lovéka,
uzavird ho do tésné sité totalnich (a také totalitnich) instituci a déld z ného otroka,
homo sovieticus. Totalitarismus se realizuje jak v romanu, tak ve filmu ve dvojim planu:
metafyzickém, prostfednictvim existencialni ubohosti lidského byti ve svété zbave-
ném hodnot, zbaveném lidské svobody, ve stavu neodvratitelného zotroceni lidského
ducha, a na druhé strané v planu sociologickém, skrze poukazani na totalni instituce,
které pievychovévaji clovéka v duchu homo sovieticus. Protagonista Kunderova Zertu
je totalné zaslepen touhou po pomsté a nepiimo také po vladé nad druhym clovékem.
V romanu, ktery je mnohostrannéjsi a slozitéjsi, je polozen dtiraz pravé na postupné
odcizovani se lidi v ramci spole¢nosti, na prohlubovani vzajemné nedtvéry. Jedna
se 0 panorama spole¢nosti. Vy$e zminéné je zfejmé napriklad i v zobrazeni postavy
Lucie a jeji zivotni cesty. Tento motiv byl ve filmové adaptaci opominut a scenaristé
se soustfedili na osudy nékolika postav, hlavné na Ludvika. Podobné i sit Goffma-
novych totalnich instituci byla v romanu hloubéji rozebrana a ukdzana - vztahy na
univerzité, pfevychova v tabote nucenych praci atd. Filmova adaptace podrobnéji
a obraznéji mapuje prerod clovéka v homo sovieticus, na prikladu nejen Ludvika, ale
také Heleny nebo Jaroslava. V podstaté je vsak zobrazeni nerovného zapasu ¢lovéka
s totalitni moci jak v romanu, tak ve filmu podobné.

Kundertv roman a jeho filmova adaptace se stavaji hoikou zpravou o tom, jak
totalita v podobé nekonec¢ného zla ni¢i lidem zZivoty, pronika do vsech sfér lidského
byti, negativné ovliviiuje mezilidské vztahy a podkopava prirozenou mezilidskou
diavéru. Lidé, coby homo sovieticus, jsou uzavieni do sité totalnich instituci, z nichz
neni atéku, a nasili (nejen ze strany politické moci, ale také ostatnich lidi). To vse ¢ini
jejich Zivoty nesnesitelnymi a méni je v existencialni past.
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Totalitarian, but not total power? Reflections on Milan Kundera’s novel
"The Joke " and its film adaptation
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The aim of the piece is to characterize the ways in which the novel The Joke (1967) by Milan
Kundera and its film adaptation (directed by Jaromil Jire§, 1968) show the relationship
between man and totalitarian power. The study depicts the means by which the communist
society used mechanisms of re-education of the individual. The key concepts applied for this
analysis are homo sovieticus (Jozef Tischner) and total institution (Erving Goffman). The goal
of the study is to broaden the understanding of totalitarianism from a narrow political con-
cept to philosophical and sociological meaning.
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»Nova“” skutoCnost a znamenia proti ideologii
v literature a vo filme: ,, Tri dcéry”

MARTINA PETRIKOVA

Slovensku kultuiru, teda aj literataru i film, v 50. rokoch vyrazne podmienovala spo-
lo¢ensko-politicka situdcia. Umenie a individualne umelecké poetiky boli ideolo-
gicky' ,,usmernované” a ich ambiciou bolo ,zladit realitu ludskej skusenosti s ,reali-
tou‘ papierovych rezolucii“ (Macek - Pastékova 2016, 264). To viedlo ku kritickému
hodnoteniu umenia ako schematického alebo ako umenia agitacno-propagac¢nych
funkcii. Umenie, nastroj ideoldgie a propagandy, tematizovalo aktualne témy a budo-
vatelské usilie, ¢o sa prejavilo utlmenim umeleckej ucinnosti literdrnej i filmovej
tvorby. Az imrtia Stalina a Gottwalda v roku 1953 viedli k do¢asnému uvolneniu
situdcie v spolo¢nosti a kulture, teda aj k prenikaniu dovtedy neprijatelnych tém do
literatary i filmu.

Uz v roku 1946 konstatuje Alfonz Bednar v ¢lanku s nazvom ,,Optimizmus v lite-
rature®, zverejnenom v 3. Cisle ¢asopisu Eldn, ze slovenska proza je vzdialena od sku-
to¢nosti (15) a sam svojou tvorbou obnovuje ,,spretrhant alebo stratent pamét“ na
(neddavnu) minulost (Vanovic 2014, 12). Zora Pruskova (2008, 614) v tejto suvislosti
zdoraziuje, ze ,[o]sudom Bednarovych hrdinov je niest zodpovednost za minu-
lost az do tragickych nasledkov. Autor preto sustreduje pozornost na pamét svojich
postav, pricom ich skasa nutnostou spominat si na eticky a fudsky rigorézne udalosti
z ich zivotov. Je to pre Bednara typicky a opakovany postup, ktory pouzival nielen
Vv proze, ale tiez vo filmovych scenaroch.”

V 60. rokoch, ked Alfonz Bedndr nastapil do Stddia hranych filmov a pokracoval
v polemike so schematizmom z 50. rokov aj v scendristickej tvorbe, kritizoval odlud-
$tené systémy, ideologiu fasizmu v scenari Organu a komunizmu v scenari Troch dcér.
V tomto desatrodi sa zacala aj autorova spolupraca so Stefanom Uhrom, s ktorym
vroku 1962 nakrutil film Slnko v sieti. V 60. rokoch sa ,,skuto¢né® problémy kolektivi-
zacie, vyvlastiiovania pddy, utlmovania tradicného sposobu zivota na dedine, vzniku
jednotnych rolnickych druzstiev, potla¢ania ndbozenskych prejavov a rusenia reholi,
ktoré boli zivotnou realitou nedavnej minulosti, stali aj témami umeleckej tvorby.
V roku 1968 vychadzaju Bedndrove 3 scendre a medzi nimi Tri dcéry (1966), ktoré
boli prototextom technického scendra a v roku 1967 aj rovnomenného filmu Stefana
Uhra. Autor v literarnom scendri revitalizoval baladicky Zaner, a to v podobe zapasu
medzi individualnou ,silou“ Zeny a ideologicky podmienenou dobovou mocou, s¢asti
i cirkevnou dogmou. Aj v tomto pripade Bednar spolu s Uhrom vytvorili ,,takmer
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nerozlustitelny svet naznakov, odkazov, metafor, symbolov“ (Macek 2002, 73), ¢o bol
sposob, ako sa mohli do¢asne vyhnut cenzorskym zasahom.

ZA UMELECKY PRAVDIVE FILMOVE ZOBRAZENIE?

Bednarovo a Uhrovo dielo zo 60. rokov mozno povazovat za svedectvo o ,,duchov-
nej a mravnej tvari strasnej doby“ (Vanovi¢ 2003, 206), teda o dobe podmienenej
totalitnou ideoldgiou a o ¢loveku, ktory sa svojimi myslienkami, citmi i svojim cha-
rakterom konfrontuje s prelomovymi momentmi v dejinach, ktory svoju udsku hod-
notu zvacsuje ,iba“ zivotom, volbou mravnej hodnoty, a nie podriadenim sa nor-
mdam systému (Noge 1968, 344).

Tri dcéry Alfonza Bednéra a Stefana Uhra mozno povazovat za ,kolektivne“ dielo
nielen preto, ze rezisér Uher v rozhovore s Natasou Tanskou pre Kultiirny Zivot hovori
o »heuveritelnej bytostnej pribuznosti s Bednarom vo videni sveta® (1965, 9 [Macek
2002, 80]); ale aj preto, ze film je jednou z moznych tvorivych interpretacii minulosti,
teda rekonstrukciou zachovanych ,,stop“ (napr. dobové kostymy a uniformy z 50.
rokov, prostredie $tatneho majetku ako byvalého statku, dobové transparenty ako
prejav ideoldgie).

Dobové ideologicky a politicky podmienené poziadavky na filmovd tvorbu,
ktora mala byt propagatorkou idei komunizmu, nahradza v 60. rokoch poziadavka
podat pravdu o ¢cloveku, a nie ,historickt pravdu. Ani Tri dcéry nezobrazuju typicky
ideal. Filmové stvarnenie volne nadvézuje na Uhrovu ambiciu zaznamendvat redlnu
podobu sveta a korigovat sa pravdou dokumentu ¢i na potrebu hladat pravdu, ktora
»sama osebe posobi dramaticky“ (Uher 1991 [Macek 2002, 38]; Tanskd — Uher 1965,
9 [Macek 2002, 80]). V Bednarovej tvorbe je tsilie o pravdivé zobrazenie zviazané
s re$pektom voci skuto¢nosti, ktory moze viest k dosiahnutiu umeleckej pravdy
(Bednar - Kenizova-Bednarova 1994, 86, 117, 174), a nadvézuje na presvedcenie, Ze
skutocnost sa prave v literatlre nesmie zastierat.

V hranom filme sa bude autorska snaha o umelecky pravdivé zobrazenie realizovat
roznymi postupmi a prostriedkami - rezisérovou volbou neprofesionalnych hercov
a posilnovanim autenticity, dorazom na zobrazenie tvére, na dialégy, ktoré ,,odrazaju
dobu“ (47), vierohodnym zobrazenim reality a jej detailov.

Vo vizbe na kategérie literarna a mimoliterarna, filmova a mimofilmova rea-
lita Vaclav Macek (2002, 97 — 106) zaraduje Uhrove Tri dcéry k umeniu, ktoré chce
upozornit na stav spolo¢nosti ¢i doslednou kritikou systému odhalit jej neludskost.
Nemoznost oddelit umenie, literarne dielo od spolo¢nosti a moralky potvrdzuju aj
Bednérove vypovede: ,,A nie je literatdra aj na to, aby branila ¢loveka proti takzvanej
Tudskosti, proti ludskosti organizovanej spolo¢nostou a rozmanitymi jej organiza-
ciami?“ (Bedndr - Kenizova-Bedndrova 1994, 273)

Tym sa dostavame k formulovaniu zdmeru nasho textu. Ak je zdkladom socia-
listicko-realistickej literatiry a filmu ,,ideologicky (narativny) konstrukt (Clarkova
2014 [Bilik 2015]), stelesnujuci ,pravdu®, reprezentujuci viazbu medzi ideologic-
kym statom a obc¢anom, potvrdzujuci a stabilizujtci politicku a ideologicktl zmenu
sveta, zakladajuci ,diferenciaciu spolo¢nosti“ na my a oni, ako aj kolektivnu iden-
titu (Bilik 2008; Bilik 2015, 32 - 33), potom predpokladame, ze odklon od socialis-
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tického (,,nového*) realizmu v literatare a filme (v Troch dcérach), teda odklon od
generalneho sujetu (Bilik 2015) sa bude realizovat ako podobenstvo o ¢loveku, ktory
vzdoruje systému a ,,kultire moci, a prostrednictvom znament proti ideolégii. Pred-
pokladdme tiez, Ze tieto znamenia mozno vo filmovej realizacii scendra spojit nielen
s témou (motivmi, dokonca aj symbolmi) a problémom (likvidacia nepriatelov ideo-
logického $tatu, potlacanie spiritudlneho aspektu v zivote), ale aj s filmovym $tylom,
so $tylistickymi filmovymi prostriedkami spiritudlneho médu (Blazejovsky 2006),
a preto ich budeme identifikovat.

CESTOU PODOBENSTVA O CLOVEKU V ,,NOVEJ“ SKUTOCNOSTTI:

IDEOLOGIA A JAZYK NATLAKU - ZNAMENIA PROTI IDEOLOGII

Uz v roku 1947 Vaclav Cern)'r v ¢lanku ,,Kulttra a charakter® Ziadal, aby kultirny
tvorca niesol zodpovednost za svoje dielo, aby ,,volal znameniami, keby mu vzali re¢“
(2008, 92), aby takymto spésobom zaujimal kultirny postoj k skuto¢nosti, pretoze
kultarne dejiny st historiou charakternych osobnosti (93).

Aj v 60. rokoch bolo demaskovanie spolo¢enskych anomalii mozné vdaka ,,dvoj-
nasobnému kdédovaniu“ umeleckych vypovedi. Alfonz Bedndr napdja svoju tvorbu
na ,,8labikdrovi®/,jarmo¢nu® ideu branit ,,fudi poskodenych, ubitych ludskou zlobou
a hlupostou, fudi uml¢anych a ml¢iacich’, ktorych osud formuje aj spolo¢nost (Bed-
nar — Kenizova-Bednarova 1994, 258), na metddy ,oralnej slovesnej tvorby* (58),
takze utlmi ,,psychologizovanie® a posilni stvarnovanie vonkajsich prejavov postav.
Nadvizuje aj na podobenstvo: ,,Rozhodol som sa ist cestou podobenstva — podoben-
stvom idey je pribeh, podobenstvom pribehu je dej, podobenstvom deja st postavy*
(Vanovi¢ 1968, 25 - 31), ¢o znamena, Zze Bednarove pribehy st analégiou znamych
pribehov a jeho Tri dcéry sa zviazu s baladickou hrdinskou piesniou® aj vo filme, ktory
vo svojej akusticko-vizualnej forme pontka §irsi priestor pre uplatnenie vonkajsieho
gesta a oralnej naracie.

V suvislosti s prinavracanim sa k obsahom kolektivnej pamaéti v Troch dcérach
mozno uvazovat o konfrontacii dvoch typov kulttr. Tej, ktora je spojena s pismom
a v ktorej sa zaznamendvaji vynimocné ¢i jedine¢né udalosti (do kronik a novin -
dokonca, nazdavame sa, aj ,kazdodenné“ udalosti, vhimané ako vynimo¢né, napriklad
prekrocenie planu prace, ¢o v danej historickej etape znamenalo, Ze sa zaznamenavalo
skor zelanie ako realny stav), pricom jej ¢lenovia s citlivi na pri¢inno-dosledkové
stvislosti, na vnimanie ¢asu, ¢o ma za nasledok vznik predstav o dejinach (Lotman
1994, 20 - 21), a to v situdcii ,nulovej pritomnosti“ minulého (Bilik 2008, 141); ¢i tej,
ktora si vyzaduje stavbu ,kolektivnej pamiti“ a uchovava spravy o poriadku, zako-
noch, nie o ich naru$eniach, najmai v kalendéaroch, v oby¢ajoch a ritudloch, opakovane
reprodukuje texty, teda nerozsiruje ich pocty, a v ktorej ulohu pisma plnia mnemo-
nické (prip. sakralne) symboly (vyrazné stromy, skaly, modly, ritualy, obrady a pod.)
(21 - 22). V nadvéznosti na Reného Bilika (2008, 133 - 153) mozno hovorit aj o zastu-
peni prvkov davnych Iudskych kultdr (identifikacia spolo¢ného ,,my*, pocitu spolu-
patri¢nosti, rozpravanie prepajajuce minulost a pritomnost ¢i zdovodnujuce ,,kultiru
moci“) v ,,novej“ historickej etape Iudstva, v ktorej sa spori krestansky variant teo-
logizacie s ,novou pravdou“ a dochadza k rozkladu vécsieho spolocenstva zvnitra.
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V Bednarovych a Uhrovych Troch dcérach rozklad zasahuje narodné spolocen-
stvo, voci my (reprezentanti socialistickej spolo¢nosti a komunistickej ideoldgie) sa
v nom situuju oni (reholné spoloc¢enstvo, kulak Majda a jeho rodina), vo¢i hodno-
tam socializmu (rovnosti a kolektivizmu), ktory redukuje ¢loveka na ¢iastku a nastroj
spolo¢nosti, sa postavia krestanské hodnoty (sloboda*) osoby a morélnej zodpoved-
nosti; no zasahuje aj rodinu, ktora sa rozdrobuje v situdcii presidlenia do priestoru
v ¢eskom pohranici.

»-Nova“ kultura, ktord pri pohlade do minulosti ,,u¢tuje“ s cirkevnou tradiciou, ba
aj s ludovou kultarou ¢i folklérom (aj so zvykmi ako dozinky, ktoré zbavuje tradi¢nej
hodnoty, kedze dozinkova slavnost sa v Troch dcérach organizuje nie po ukonceni
zatvy, ale podla rozhodnutia ,,zhora®), a ktora chce dat Iudu nieco iné ,,za jeho nabo-
zenstvo, kroj, tance, vyro¢né slavnosti, spev® (Chorvath 1960, 29 [Bilik 2008, 94]),
teda za jeho zvyky, je kulturou naviazanou na zaciatok ,,skuto¢nych dejin Iudstva“
(Bilik 2008, 94) a jej ,konektivna $truktura® je konstruovana najmé prostrednic-
tvom ,,slova“ (135) — ,nasich slov a mien“ (Bednar 2008, 508). Dobova komunis-
ticka moc(ideoldgia) teda pise dejiny jazykom ako prikladom socialno-kultirneho
natlaku, pomocou jeho symbolov ako ,,modelov reality” ¢i ,,modelov pre realitu®
(Plichtova 2001, 12 [Geertz 1973]) a konfrontuje sa s ,charakternymi osobnostami®
do tej miery, do akej zaujimaju rozdielne postoje v ramci odli$nych diskurzov (Plich-
tova 2001, 16 [Harré — Gillett 2001]). V pripade Troch dcér je osobnostou, ktora sa
vzoprie ,novym" hodnotam a pravidlam, najmladsia z Majdovych dcér, reholna ses-
tra Klemencia. Napriek ideologickému natlaku (navrh kddrového referenta, ktory
ako reprezentant ,,nového* spolocenstva len s malymi odchylkami v literarnej a fil-
movej verzii textu navrhuje sestre Klemencii, aby vystupila z kldstornej caty alebo
aby ju z nej ony vylucili, ¢im by zabezpecila pracu pre seba a svojho otca, ktorého oni
prenasleduju), ako i tlaku z radov reholného spolocenstva (moznost vratit sa a robit
pokanie) sa nespreneveri sebe a nezaprie ani svojho otca, ¢im si uchovava urcita
dlhodobu integritu v sprofanizovanom svete. Oproti neexistujicemu ,,kolektivnemu
svedomiu® (Bilik 2008) sa totiz markantnejsie presadzuje mravné vedomie jednot-
livca, ktory nielenze zachovava $tvrté Bozie prikazanie, ale predovsetkym respektuje
moralne hodnoty v pomere k hodnotam ,novej“ spolo¢nosti. V pripade filmovej
balady mozno s Juliusom Vanovi¢om (2003, 88) hovorit ,,0 zvy$koch sakralna® v ate-
istickom profanne, o hodnotach vyrastajtcich z krestanskej moralky, ktora sa popri
vsetkom svojom dogmatizme a voluntarizme javi vy$sou ako moralka komunisticka.
Obdobne, ale vo vztahu k Uhrovym dielam Organ a Tri dcéry, ,diagnostikuje® situ-
4ciu Eva VZentekové (2013) a vo vztahu k Organu aj Stefan Timko (2017). Obaja
potvrdzuju pritomnost ndbozenskych motivov (odkazy na biblicky text, metafory
vychadzajuce z biblického textu) a spiritudlneho modu (Blazejovsky 2006; Timko
2017, 185 - 186) v ich filmovej realizacii.

,»V kulture bez pisma“ stoja jej ¢lenovia v kazdej chvili pred nevyhnutnostou volby
(Lotman 1994, 22), takze sa v nej prihliada na proroctva, predpovede, znamenia
a spravna volba je predvidatelna; v starej kultire dediny sa pod vplyvom rozsirovania
krestanstva a jeho hodnot utlmuje vplyv vestieb a predpovedi na konanie ¢loveka, no
jednoduchy nahlad na svet sa uchovava v slovesnych ludovych prejavoch, akym je aj
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balada so svojou noetikou a etikou (kategorizaciou ¢inov na dobré a zIé podla kres-
tanskej moralky), ba aj symbolmi (dcéra so srdcom ako organom re-ligionis, spitnej
vazby voci Bohu, svedomia; Lurker 1999, 245).

V pribehu Troch dcér sa uplatnil paralelny kompozi¢ny princip a navodzuje sa ana-
légia medzi starodavnou piesiiou Chodi richtdr pod oknd> a udalostami z 50. rokov.
Baladicka hrdinska piesen prinaleziaca do spolo¢nosti, budovanej na zvyku alebo
kolektivnej skusenosti, predpovie ¢i predznamena realizaciu fabuly v sujete uz v pod-
mienkach ,,novej“ skuto¢nosti — prejav nezistnej dcérskej lasky voci otcovi vo svete
s »novou“ spravodlivostou. Vyuzije pritom symboliku ¢isla tri, symboly otca, dcéry,
vojny s Turkami (trojnasobné pytanie sa otca vo vypitej existencnej situdcii, pod-
mienenej zdruzsteviiovanim, na volby svojich troch dcér a prijatie otcovskej vyzvy
jedinou, symbolicky, najmlad$ou z nich).

Avsak ak sa jednotlivec ocitd v situdcii volby v spolo¢nosti, ktora pod vplyvom his-
torickej nevyhnutnosti preferuje ,,kolektivizmus® vo vyzname zdevalvovanom socia-
lizmom, ba ktord nan vyvija aj ideologicky natlak, ¢asto sa zrieka oby¢aji. Naopak, ten,
kto sa nezacleni alebo sa vzoprie novému poriadku, ,,narusuje“ (Bednar 2008), teda
rozdrobuje kolektiv. Nezdiela totiz pocit spolupatri¢nosti, ktory v novobudovanom
kolektive pribehu Troch dcér vychadza z povinnosti zactovat s minulostou a kulakmi,
s nabozenstvom a so ,,starym“ spoloc¢enstvom. Stidrznost nového kolektivu zabezpe-
¢uje ,,ritudlna koherencia® a to petrifikovanim nastolenej hierarchie a spritomnova-
nim momentu zrodu nového sveta (Assman 2001, 21 [Bilik 2008, 138 — 139]), v Troch
dcérach vo forme napisov ¢i hesiel na transparentoch; ako aj ,textova koherencia®
ktora sa presadzuje vo forme vykladu zavaznych textov (Bilik 2008, 139), v Troch dcé-
rach pokynmi ,,zhora®, sprostredkovanymi odstupiiovanou hierarchiou ,,vykladacov*
(Vrtina - funkciondr z Krajského narodného vyboru, Jancek - funkciondr z Okres-
ného narodného vyboru, kadrovy referent, sidruhovia Belan a Krchnavy, agroném
Dembko) ideologicky podmienenych ,,pravd pocas diskusii, schodzi, porad, agitacie,
ako aj podavanim navrhov na upevnenie vlastného kolektivu.

V pribehu Troch dcér sa novy kolektiv vyrovnava s minulostou, kulakom sta-
rym Majdom, ktory vydedil svoje dcéry a dal ich za ,,mnisky", Specifickym sposo-
bom, spolu so synovou rodinou ho deportuje do ¢eského pohranicia a neexistujtcej
dediny. To znamena, ze ,,novy svet zaklada ,osidlenim® Gizemia (Eliade 2009, 15) po
vysidleni reprezentantov minulosti, dedi¢nych vlastnikov p6dy. Hodnota p6dy ako
kolektivneho vlastnictva sa znehodnocuje a stava sa ,,len” prostriedkom na ,,0slobo-
denie ¢loveka“ (Bednar 2008), ako to hlasaju hesla.

Znamenia proti ideologii vo filmovej realizacii scenara mozno v tychto suvislos-
tiach spojit nielen s témou (motivmi) a problémom, s likvidaciou reholnych spolo-
¢enstiev (nabozenstvo/mytus — svetonahlad/vedecké poznanie) a tradi¢nych hodnot
¢i prirodzenych vztahov (viera, laska, rodina, otec — dcéra), s popieranim spiritual-
neho aspektu v Zivote, ale aj s filmovym $tylom, s kategériami transcendentného ¢asu
a priestoru.

Tieto Stylistické filmové prostriedky sa odhaluju v dlhych a pomalych pohyboch
kamery, v dokumentarnej vernosti zaberov, v zddraznovani zobrazenia priestoru
pozemského sveta - vyjadrenim transcendentného ¢asu, pracou s mizanscénou, ktora
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stvarnuje konkrétnu realitu a ruchy (Blazejovsky 2006, 98 — 107 [Timko 2017, 186]).

Zobrazenie cesty starého Majdu so synovou rodinou vnakladnom aute, ktoré najaz-
dom objavi kamera potom, ked do popredia vystipi vycerpana krajina s vyschnutym
stromom ako jej symbolom, napoveda nielen o strastiplnej ceste ,mimo* obyvany
priestor, ale aj o charaktere krajiny. Uz v dal§om obraze sa detailnymi zobrazeniami
rozvalanych budov a fasad ,,s ¢iernymi ocami dier” (Bednar — Uher 1967 [Vzente-
kova 2013, 244]) potvrdzuje symbolika (suché stromy, neudrziavana cesta, zdevasto-
vané pribytky, rozpadnuty kostol, sucho a pod.) depersonalizovanej krajiny, (vysid-
lenim) znesvitenej zeme.

Vedla seba sa radia obrazy a zabery, ktoré konfrontuju dve spolocenstva, cir-
kevné a svetské, dva pracovné kolektivy aj ich vedenia, ba dokonca ich ,,priestory“
(Statny majetok, dvor, chatrajice budovy, kanceldrie, karanténu, mastal, ako aj
spalnu a ucebnu, ktoré sa v procese sekularizicie stavaju ,,improvizovanym® klasto-
rom a zdsahom zvonku znesvicovanym miestom). Cirkevné stavby (kostol a klas-
tor), ktoré mozu signalizovat spiritualnu dimenziu, st bud zdevastované ako kostol
v 3. obraze z prolégu filmu - ,,Kamera panoramou nazrie do bo¢nej lode: okolo
vatry na dlazbe chramu sedi pestra spolocnost kocovnych Ciganov.“ (245) —, alebo su
pri stretnuti Majdu s druhou z dcér scudzované zabermi na invalidné voziky i 16zka
postihnutych Iudji, ktori st internovani v neprimeranom priestore so svojimi opatro-
vatelkami z radov reholnych sestier. Vo filme kamera sleduje pomalym (horizontdlne
a scasti vertikdlne orientovanym) pohybom prostrednu dcéru, ktora prechadza hlav-
nou lodou majestatneho chramu smerom dopredu a potom doprava smerom von,
¢im sa priestor zaberu na interiér sakralnej stavby zuzi a konfrontuje s vonkajsim
priestorom klastora v prestrihu.

V 12. filmovom obraze je pomalymi zabermi zobrazeny aj interiér provizérneho
klastora (spalna reholnych sestier s krizmi, symbolmi viery, na stene i na stole, s 16z-
kami predelenymi plachtami a s vertikalne visiacimi ruzencami). V kontrapunkte
k jeho pokoju vyznieva pochod brigadnickej ¢aty, ktora — prechadzajtc zaberom pri
Krchnavého pohlade z okna spélne - spieva pracovnu piesen.

DIhé a pomalé pohyby kamery sprevadzaji aj dokumentarne snimanie tvari
reholnych sestier v situacii ich vynateného odchodu zo statneho majetku na vzdia-
lent farmu. V kontrapunkte k spolocenstvu opdtovne vyznieva dynamicky pochod
pracovnej brigady v jednom zo zaberov.

Ani vycerpand krajina nie je zdrojom posvitnych prvkov. Vo filme st redukované
na stvarnenie ,,bozich muk® v krajine v 60. obraze, ktory nasleduje po tenzivnej uda-
losti — vynttenom tanci reholnych sestier poc¢as dozinkovej slavnosti: ,vznikne chaos
pohybov, tane¢nych i netane¢nych krokov, pariky sa mykaju sem, mykaju sa tam,
[...] Pred bozou mukou kla¢i predstavend, sama, zhrbend, modli sa k olapanému
Kristovi“ (268).

Napokon aj jeden zo zavere¢nych obrazov stvarnuje odchod Majdu s dcérou Ter-
kou zo Statneho majetku, pricom pomaly kamerovy pohyb ndjazdom od mniSok
k oknu, cez ktoré vidiet dvojicu odchadzajucich po horizontale, symbolicky pred-
znamenava, za tichého zborového spevu nabozenskej piesne ,,K nebesiam dnes zalet
piesen, tam kde troni Maria, vyzaluj jej svoju tiesen, potesi ta spanild... (270), ute-
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chu len v nabozenskej perspektive. Eva Vzentekova (2013, 160) totiz upozornuje na
vyznam kompozicie obrazu (vertikalita predstavenej a odchod po horizontale), ktory
moze vzbudzovat nadej symbolizovanu krizom.

Nové spolocenstvo sa vyrovnava s minulostou aj odmietnutim nébozenskej tra-
dicie, vyrovnava sa s ,poverami a tmarstvom“ (Bedndr 2008, 529). Jeho taktikou je
vyclenenie reholného spolocenstva do priestoru odlahlej farmy a po ideologickom
prehodnotenti situacie ponechanie reholni¢ok na §tatnom majetku. Reholné sestry sa
nemodzu zucastnovat liturgickych obradov a spolocenského Zzivota, nemdzu posobit
v $kole, aj ked mnohé z nich ,,su povodne akési ucitelky (Bednar — Uher 1967 [Vzen-
tekova 2013, 255]), zatial ¢o iné (a medzi nimi Klemencia) st ,,robotnice, ako aj tato,
lenze prave tato ma kulacky povod® (255). Proces sekularizacie obmedzuje moc kléru,
varuje pred nou (,,No, klérus, cirkev. Mdme svoje skisenosti s fararmi.®, 255), odo-
berd cirkvi majetky a vyhana mnissky stav z klastorov (,,Hovoria, Ze nas odstahuju...
znova sa stahovat, nevedno kam, ¢o nas tam c¢aka®, 248), vymiena materialne vyba-
venie provizérneho klastora za primeranejsiu nahradu ako predpoklad zabezpecenia
dostojnejsieho zivota pre spolocenstvo ¢i reholné ,,uniformy® za civilné saty, odvadza
veriacich od nabozenstva a tradicie (,,Klemencia. To je klastorné meno. Tu ju nikto
nevold inak len sudruzka®, 253; ,Lebo takato uniforma je podozriva, nebezpec¢na.*,
254), rusi ucebnu, redukuje posvitné prvky v zivote (modlitbu, liturgiu a pod.), ale
ich aj znesvicuje (dozinkova slavnost a chaoticky tanec znesvécujuici reholny stav,
problematickost reholnych mien pre kddrovnika) ¢i vyuziva taktiku manipulova-
nia, zastrasovania a im primeranu rétoriku, pretoze maju viest k rozkladu reholného
spolo¢enstva: Demko: ,,sudruh kadrovy referent preskima ich povod, rozlozi ich
z triedneho hladiska... v tom by bola moznost vy¢letiovat ich po jednej. Stvrtym kro-
kom by mohlo byt, sudruhovia, pozvat ich, alebo aj $ikovne prinutit, aby sa ztcastnili
na nasej dozinkovej zabave“ (Bednar — Uher 1967 [Vzentekova 2013, 255]).

Existenciu novej skuto¢nosti vo filme potvrdzuje symbolicky slovo, verbalny jazyk
v pisanej a hovorenej forme, teda napisy a hesla ako spdsob adoracie materského
principu stelesneného stranou (Bilik 2008, 139), adoracia prace, ktord oslobodzuje
¢loveka a zvySuje jeho dostojnost, ale aj ideologicky ¢i politicky podmienené vypo-
vede zaznievajuce z ust funkciondrov: ,Na stenach plagaty, hlasajice jestvujucu,
alebo jestvovat majicu hojnost nasich poli a heslo [...] ,Prace, to je akce skute¢né
svobody“ (Bednar — Uher 1967 [Vzentekova 2013, 245- 246]).

Jeden z verbalnych jazykovych prejavov v hovorenej forme, ktory sa vsak v pomere
k literarnemu scendru vo filme uz nevyskytuje a je svedectvom o ideologickom pre-
$kolovani v situdcii zrodu nového sveta, prindlezi v 23. obraze literdarneho scenara ses-
tre Klemencii. V situdcii, ked funkcionari z KNV navstivia $tatny majetok, je vyzvana
matkou predstavenou, aby sprostredkovala ,,obsahy“ preberaného uciva. Stefan Uher
pri prepracovani Bednarovho textu aj tento prehovor z technického scendra vy¢iar-
kol, takze postava Klemencie vo filme nereprodukuje nezvnttornené tézy a vyznieva
autentickejsie: ,,U¢ili sme sa - [...] vSetko to, ¢o udrziava a pozdvihuje Zivotnu uro-
ven vsetkych ludi, moderného ¢loveka, [...] moze pochadzat len od kolektivnej ¢in-
nosti a kolektivnej prace mnohych Iudi, ktori Ziju v socializme® (Bednar 2008, 495).

Prehovor sestry Klemencie je konfrontovany s prednaskou matky predstavene;.
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Ta ju aj vo filme adresuje reholnickam, aby im sprostredkovala slova Svitého pisma
o vyjedndvani MojZzi$a a Arona s farabnom, a tak na¢rtla podobnost s ich nepriaznivou
situdciou. Matka predstavena prednasa podla literarneho scendra ,meravo, kamenne,
monotoénne” (492). Vo filme a technickom scenari je text prednasky vyrazne reduko-
vany, nezahfna pasaz textu, ktora by bola priamym verbalnym pomenovanim podob-
nosti biblickej situacie s aktudlnym stavom reholného spolocenstva (sprostredkova-
nim dobovych stratégii potlacania nabozenského, az asketického zivota).

Konfrontaciou biblického obrazného textu s dobovou situidciou bez priameho
jazykového vyjadrenia strasti v slede obrazov sa intenzifikuje symbolicky plan filmu.
Symboly Izraelitov, faradna, robot uz neodkazuju ,,len“ na aktudlny stav. (Pohyblivé)
obrazy totiz stvarnuju objekty ,,nemedzerovito®, lahsie oznacuju veci vSeobecné ako
konkrétne v uréitom ¢asopriestore (Eco 1972, 172 [Macurova — Mare$ 1993, 75]), su
»v disledku své konkrétnosti mnohoznaéné® (Pryluck 1988, 100 - 101 [Macurova —
Mare§ 1993, 75]). A tak nielen vplyv biblického textu, ale aj filmovy obraz, ktorym
kamera prinasa celkovy pohlad na situdciu natcania ,uniformovanych® reholnicok
v ucebni so zamrezovanym oknom, sa podiela na symbolickom vyzneni situdcie
»podrobovaného” spolocenstva, na predznamenani jeho neradostnej perspektivy.

Izraeliti ako zotroceny lud, ktory chce obetovat Panovi, podla biblického textu
uteka z Egypta do zasltibenej zeme. AvSak perspektiva zmeny situdcie reholného spo-
loc¢enstva je sc¢asti podmienend vyrokom matky predstavenej, ktora vyklada vyznam
textu, zdoraznujic poziadavku zachovat si pokoru a vieru: ,Ireba nam mnoho
pokory, ale aj silnej viery v prichod bozej pomoci® (Bednar - Uher 1967 [VzZente-
kova 2013, 252]). Poziadavku mozno spojit s o¢akavanim dalsieho vyvoja udalosti
v priestore $tatneho majetku, upravy vztahov medzi dvomi kolektivmi, a to naklone-
nim si kadrovnika sestrou Klemenciou. Prave jej tlloha ma podla matky predstave-
nej zvratit nepriaznivu situaciu spolocenstva, zabranit prestahovaniu, ale paradoxne
neutlmi ani len proces jeho sekularizacie.

Matka predstavena je vo filme zobrazena ako clovek, ktory je v porovnani s lite-
rarnym scenarom v mensej miere ovplyvneny negativnymi fudskymi citmi ¢i takti-
kami a stratégiami nového spolocenstva a sprofanizovaného sveta, aj ked sa im nevy-
hne. Redukcia negativnych prejavov vo vztahu k sestre Klemencii je evidentnd uz
v 13. obraze technického scendra a v jemu prisluchajicej filmovej sekvencii. Matka
predstavena nielenze prosi Klemenciu, teda neprikazuje jej, aby si naklonila kadrov-
nika, ba aby ho zlomila, ale utesuje ju. Nezdovodnuje svoju volbu priamo, vypove-
dou o peknej Klemenciinej tvari, a dokonca prejavuje nadej, ze Boh jej odpusti, pre-
toZe svoju volbu podmienuje starobou a tinavou sestier, teda ludsky pochopitelnymi
dévodmi: ,,modlila som sa, [...] Sndd mi Boh odpusti, ved nechceme mnoho, len
vediet, ze za chvilu nepojdeme dalej, on to moze vybavit, aby nas tu nechali“ (Bednar
— Uher 1967 [Vzentekova 2013, 248]). V pomere k literarnemu scendru teda vyznieva
vo svojej role primeranejie. Ulohu, ktorou poveri sestru Klemenciu, povazuje za
»skusku“ Klemenciinej sily a viery.

Sama sice nie je pasivnou postavou, kedZe kona takticky, ale vo filme neposvicuje
cielom prostriedky v takej miere ako v prototexte. Napokon vsak predsa len podlieha
nazorom vedenia statneho majetku na zdiskreditovany moralny profil sestry Klemen-
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cie po stretnutiach s Demkom. Ako upozornuje Eva Vzentekova (2013), predstavenej
slzy v jednom z poslednych filmovych obrazov a ,svitoziara®, evokovana bielenim
reholnych ,,uniforiem® a Satiek v priestore karantény, kde st reholné sestry docasne
pracovne internované, zmiernuju vo filmovej verzii jej pomerne problematické
vyznenie. Jej myslenie a konanie totiz osciluji medzi uslachtilym zdémerom chranit
spoloc¢enstvo a neprimeranym dosledkom, kedZe pre zachranu spolocenstva obetuje
nevinnu Klemenciu. Prikladmi moézu byt situacie, ked matka predstavena odpoveda
na Klemenciin strach z nezvycajnej ulohy ich spolo¢nou modlitbou, a v zavere zasa
jej slové: ,,Pretoze plevel sa vSade oddeluje od zrna!“ (Bednar — Uher 1967 [VZente-
kova 2013, 270])

Sestra Klemencia je v pomere k nej pasivnejsou postavou. V porovnani s literar-
nym scenarom vyznieva aj vdaka redukcii verbalnych prehovorov i zvukovych pre-
javov, naivnych vypovedi a smiechu, ktoré spoluvytvaraju zmysel filmu, autentickej-
Sie a celistvejsie. Rovnako ako v literdrnom scenari je nositelkou symboliky hrdinky
(Becker 2007, 86), ktora sa obetuje za otca. Jej filmové zobrazenie evokuje atribut
pasivity postavy, ktory je jednym zo $tylistickych filmovych prostriedkov spiritual-
neho modu (Blazejovsky 2006, 98; Timko 2017, 186), aj preto, Ze postoj so sklope-
nym pohladom a rukami spustenymi pozdlz tela tento atribtit intenzifikuje (Blaze-
jovsky 2006, 107 - 110), a tak sa nepriamo stava jednym zo znameni proti ideoldgii.

Uz v situdcii, ked matka predstavena poveruje Klemenciu nezvycajnou tlohou,
ona klopi zrak, ¢o umocnuje pohlad kamery zboku a zhora, a upiera ho na predsta-
venu len pri odpovediach. Aj pri rozhovoroch s Demkom, od ktorého si ziada rady,
ako si naklonit kddrovnika, cudne klopi zrak a kloni hlavu. V situacii po dozinkovom
tanci, ked do zaberu s krizom, pod ktorym sa modli matka predstavena, vstupuju
reholné sestry a za nimi aj Klemencia, ju v kompozicii obrazu ramena kriza oddeluju
od spolusestier, no pri symbolickom kamenovani sa nebrani, len uteka. A napokon vo
vypitej situdcii, ked matka predstavena Klemenciu oznaci za ,,prasivi ovcu® a ziada
od nej, aby konala pokanie, ona sa diva do neurcita, ¢o vypoveda o jej odovzdanosti
osudu.

Sestra Klemencia v uvodnych scénach vyhovie ziadosti matky predstavenej bez
reptania, ale s vedomim, Ze ziadost odporuje zasade, podla ktorej sa spolocenstvo
ynesmie naru$it. Ulohu naklonit si kidrovnika sa pokusa naplnit (v rozhovore
o reholnych mendch, ktory nadvizuje na Klemenciinu ponuku, ze bude kfmit psy
namiesto kadrovnika) a az v zavere odhali v sebaobrannom prehovore i upriamenim
pohladu na matku predstavent svoje tusenie: ,,Nie, uz sa nemozem medzi vas vratit.
Tusila som to od samého zaciatku, ze robite zo mna prasiva ovcu, od tej chvile, ¢o ste
ma prvy raz poslali za kadrovnikom® (Bednar — Uher 1967 [Vzentekova 2013, 269]).

V pribehu Troch dcér sa napriek svojej pasivite presadzuje ako charakterna osob-
nost, kedZe zaujme vlastny postoj a brani svojho otca, takze je spolu s nim vycle-
nena nielen z ,,novej“ spolo¢nosti na jej perifériu, ¢im ohrozuje moznost zabezpecit
si obzivu, ale je vyc¢lenena aj z reholného spolocenstva.

Vo filme primeranejsie svojmu veku i vzdelaniu interpretuje skuto¢nost s jej sym-
bolmi, znakmi ¢i znameniami (bldzon, uniforma, prasiva ovca a pod.), odkazujicimi
na mimojazykovu skutoc¢nost, ¢o potvrdzujui aj slova, ktorymi Klemencia charakte-
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rizuje svoje poslanie v ideologicky determinovanej i cirkevnou dogmou poznacenej
skuto¢nosti: ,,Mozno je to celé hlupost, tito moja cudna povinnost - ale — ale bolo by
to neobvyklé, keby sa v ramci obrovskej hltposti vyskytla i jedna drobna?“ (Bednar
2008, 487) Avsak je zrejmé, ze prijatelnejsi je pre socialistickd spolo¢nost ten, kto sa
sice vyznacuje inakostou, no pritom zastupuje kolektivne ,,my*, v symbolickej rovine
»blaznovstvo“ doby, pretoze doslovne napiﬁa »spolo¢né pravidld a hodnoty“ (Bilik
2008, 134); kto ,vyskoci“ ako Janohop, ked mu povedia, a tak ho mozno ,zadelit“ na
iné pracovisko, zatial ¢o Terku s otcom preradit nemozno. Janohop totiZ nosi rov-
naku uniformu i ¢iapku ako ¢lenovia vedenia $tatnych majetkov, teda symboly novej
moci, a je s nimi spojeny aj prostrednictvom Belanovho sna, v ktorom vsetci skacu,
ako Belan tlieska. Jeho inakost je podmienena ,,obmedzenim rozumu, nutkavou
»povinnostou“ podskocit pri vyzve od kohokolvek: ,Jano-hop!®, ¢im sa umocnuje
tragicky raz krkav¢imi tonmi spievanej baladickej piesne.

Na pozadi hrdinskej baladickej piesne sme v Bednarovom a Uhrovom diele kon-
frontovani so zrodom nového sveta, v ktorom je ,,kulturou moci“ presadzovana ,,vys-
$ia hodnota kolektivneho vo¢i individudlnemu® (Bilik 2008) a v ktorom sa konfron-
tuje dobova komunisticka ideoldgia, pisuca dejiny jazykom natlaku, s charakternymi
osobnostami do tej miery, do akej zaujimaju rozdielne postoje v ramci jednotlivych
diskurzov (Plichtova 2001, 16 [Harré - Gillett 2001]).

Symboly dcéry, otca, vojny a obce st napojené na spolocenstvo, za ktoré bojuje
(silny) jednotlivec. Hrdinka pri obrane (narodného) spolocenstva obetuje seba,
a prave preto poraza presilu. V pribehu Troch dcér brani ako ,vnutorne slobodny,
a prave preto nezneuzitelny“ ¢lovek (Cerny 2008) svojho otca a len v perspektive
poraza kultdru moci: ,Nebojte sa, apo, nikto o vés nevie... straznik, ¢o tu byval, odi-
$iel. Ja vim vybavim, aby vds vzali na jeho miesto* (Bedndar — Uher 1967 [VZentekova
2013, 265]).

Vo filme sa uplatnili aj $tylistické filmové prostriedky spiritudlneho modu (Bla-
zejovsky 2006), ktoré intenzifikuju rozpor medzi sakralnym a profannym: dlhé
a pomalé zabery (na ,improvizovany“ klastor, deportaciu reholni¢ok, modlitbu na
poli v ¢ase Zatvy pocas poludnajsieho zvonenia a pod.) oproti dynamike pochoduju-
cich pracovnych brigad ¢i defektnym pohybom a chaotickému tancu, dokumentarna
vernost zobrazenia (detailné zobrazenie krasnej Klemenciinej tvare, obraz vycerpa-
nej krajiny) oproti ,,historickej pravde® (napisy a hesla, obrazy $tatnikov), duchovny
svet (sakralnych stavieb) oproti profanizovanému svetu (zdevastovanému majeru),
atribut pasivity postavy (sestry Klemencie) oproti ,udernosti“ rozhodovania a kona-
nia.

POZNAMKY

'V prispevku uvazujeme o totalitnej (komunistickej) ideologii, ktora je zviazana so socialistickou spo-
lo¢nostou a jej kultirou, teda aj literatirou. ,,Pravdivé, verné zobrazenie skuto¢nosti v historickej
perspektive bolo ,ideologickym (narativnym) konstruktom®, ktory je centralnou ideou socialistic-
kej kultary (Clarkova 2014, 35 [Bilik 2015, 33]) a vysledkom ideologicky sformulovanej predstavy
o pravde literarneho zobrazenia (Bilik 2008, 106).
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Umelecky pravdivé zobrazenie situujeme do opozicie vo¢i dobovému ,ideologickému konstruktu®
(idealizovanej podobe sveta), ktory nebol vysledkom slobodnej hodnotovej volby (Bilik 2008, 106)
a primarne neplnil ani estetické ciele.

Folklérny baladicky text je jednym z moznych variantov komplexu invariantov existujucich v kolek-
tivnom vedomi konkrétneho kolektivu v konkrétnej vyvojovej faze (Le$¢ak 1973, 135).

Sloboda je ,znamenim vzneSenej dostojnosti ludskej osoby. [...] [J]ej hodnota je re$pektovani,
ked sa kazdému ¢lenovi spolo¢nosti umoziluje realizovat vlastné osobné povolanie; hladat pravdu
a vyznavat vlastné nabozenské, kultirne a politické predstavy [...] Z druhej strany sa sloboda musi
vyjadrit aj ako schopnost odmietnut to, ¢o je moralne negativne, nech sa to prejavuje v akejkolvek
forme“ (Kompendium socialnej nauky Cirkvi 2008, 119 - 120).

V pribehu Troch dcér nachadzame Bednarom upraveny baladicky text (2008), bez jeho harmonic-
kého uzavretia ¢i s otvorenym zaverom (v pomere k jednotlivym variantom prototextu, v ktorych je
re$pekt voci nariadeniu bojovat za krala/cisdra, teda voci spolocensko-mravnej sile odmeneny, napr.
ponukou sobasa).
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CITOVANE AUDIOVIZUALNE DIELO

Tri dcéry (r. Stefan Uher, Ceskoslovensko, 1967)

The “new” reality and the signs against ideology in literature and the film:
“Three Daughters”

Literature. Film. Ideology. Signs against ideology. “Three Daughters”.

Bednar Uher’s work from the sixties can be regarded as a testimony about a period conditio-
ned by totalitarian ideology and about a man who is confronted with turning moments in his-
tory. He increases his human value “only” by life, by the moral value choice, not by submitting
to the norms of the system. That is why the screenplay (1968) and the film Three Daughters
(1967) are targeted against totalitarianism. The contemporary communist ideology, which
“writes the history” with language as an example of socio-cultural pressure, by its symbols as
models for reality, is confronted with character personalities of the thematic historical section
they have formed to the extent that they have different attitudes within individual discourses.
In the story of Three Daughters the heroine defends her father and she beats “culture of power”
only in the perspective.
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Kafkova ,,Proména” v televizni adaptaci Jana Némce
ALEXEJ MIKULASEK

Tvorba prazského roddka, némecky pisiciho spisovatele zidovského ptivodu Franze
Kafky (1883-1924) mé fadu specifik. Rada jeho dél se jevi jako vyrazné mnohoznac¢né
(vyznamové malo urcitd, nedourcend, vzpirajici se jasnéjsi interpretaci, az ,fatalné
tajemna“), extrémné mnohovyznamova (tedy nabizejici rtzné, dokonce i proti-
kladné, presto presvédcivé znéjici interpretace; jako kdyby v sobé skryvala mnoho
vyznamovych pland, které postupné odkryvame) a konecné jako lakavé parabolicka
(pres véechnu mnohozna¢nost a mnohovyznamovost, resp. pravé diky obéma atri-
butiim dilo budi dojem toho, ze v sobé obsahuje jeden jediny a nezpochybnitelny
interpreta¢ni kli¢ a jasné, Cisté, ,jediné spravné“ a pochopitelné poselstvi). Samo-
zfejmé predstavuje i extrémni vyzvu a Ctendfe nuti zaujmout jisty vyhranény postoj,
hodnoceni, pokus o konkretizaci a interpretaci, vysvétleni jeho smyslu. V prostoru
nejen nami sledovaného Kafkova literarniho textu nalezneme fadu ,,mist nedource-
nosti“ a ,schematizovanych aspekti ve smyslu Ingardenovy fenomenologické teo-
rie, ale i v $irsim smyslu slova, tj. ,mista®, ktera si narokuji konkretizaci, at jiz pod
timto slovem minime vizualizaci, pfimou ostenzi, ozvuceni apod., nebo fabula¢ni
¢i jiné rozvedeni, dotvareni, které je dilezitym rozmérem adaptacniho navazovani.
A to ponechdvam stranou dalsi ,,mista neurcitosti‘, dana mnohoznacnosti vypovédi,
ale i ,,chybéjici“ odpovédi na predpokladané otazky naivniho nebo realistickou este-
tikou ovlivnéného ctenare, ktery vse vnima jako obraz reality a jako soubor odpovédi
na podnéty, jez vznikaji v ramci konfliktu mezi osobni zkusenosti a ,,zakousenym
svétem" fiktivnim.

V nasi studii vychazime z presvédceni, ze filmovy (popf. televizni) obraz nelze
redukovat na to, do jaké miry se shoduje ¢i neshoduje s obrazem slovesnym, s tex-
tem jako takovym. Samoziejmé je mozna i takova cesta, ale neplati, ze by dilo, které
chce byt co nejvérnéjsim filmovym prepisem, bylo také nejlepsi adaptaci. Filmovy
obraz ma sva specifika a filmovy tviirce (resp. tvirci, film je svého druhu kolektiv-
nim dilem) md pravo na vlastni pristup k dilu, které se v adaptacnim zdméru méni
v latku, které dava film konecny tvar, strukturu, podobu a také smysl. A jakkoli se
jevi Kafkova Proména (Die Verwandlung, ¢as. v fijnovém Cisle ¢asopisu Die weifSen

*  Této praca bola podporena Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v rdmci projektu ,,Literatira a
jej filmovéa podoba v stredoeurépskom kontexte“ na zaklade zmluvy ¢. APVV-17-0012.
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Bldtter v Kurt Wolff Verlag v Lipsku 1915, knizné v listopadu téhoz roku, s vrocenim
1916) jako mnohovyznamova a mnohoznac¢na, svéd¢i nejriiznéjsi filmové adaptace,
tedy od ,,prepisti“ az po upravy takfikajic volné a psané jen jako variace ,na Katkovy
motivy“, moznd paradoxné, o nékterych konstantnich, smysl utvarejicich invarian-
tach, o nécem, co je spole¢né nejednomu ,,oku filmového tviirce® Jakkoli bychom
film neméli vnimat literarnim pohledem jako ,,aplikovanou literaturu“’, mizeme se
soucasné ptat, do jaké miry je pohled na literarni text novatorsky, jaké vrstvy v ném
rezisér ¢i herec odhaluje, jakou jeho stranku zvyraziuje a zvyznamnuje, co k ni pfi-
dava a zda je ona ,pridana hodnota® také funk¢ni hodnotou - i filmova recepce je
recepci svého druhu, jde o recepéni byti ,,textu® ve ,,filmovém obraze®.

Ve studii vénované filmovym adaptacim Kafkovy Promény, ktera byla publikovana
ve sborniku Ceskd literatiira a film V (Mikulasek 2018, 87-109), jsme vénovali syste-
matickou pozornost adaptaci Promény ruskym rezisérem Valerijem Fokinem z roku
2002 nazvané Prevrascenije’ (Proména). Pokladame ji za velmi zdafilou, respektujici
i specifiku Kafkovy poetiky a praci s detailem; vylu¢né mimicky se vyjadtujici herec
Mironov coby Samsa (,Zamsa“) sugeruje ,,zachvévy lidské duse. Jen okrajové jsme
pripomnéli dalsi filmové ¢i jiné adaptace, a to La Metamorfosis (r. Josefina Molina,
1969), dale La Metamorfosi (r. Marco Paolo Pavese, 1971), Die Verwandlung (r. Jan
Némec, 1975), The Metamorphosis of Mr. Samsa (r. Caroline Leaf, 1977), The Meta-
morphosis of Franz Kafka (r. Carlos Atanes, 1993), Franz Kafka’s It's a Wonderful Life,
ocenény v roce 1995 ,Oscarem” za nejlepsi kratky film (r. Peter Capaldi, 1993), Meta-
morfosis (r. Fran Estévez, 2004) a experimentalni Metamorphosis: Immersive Kafka (r.
Sandor Kardos, 2010); citovana byla i zdafila ptivodni rozhlasova adaptace nazvana
rovnéz Proména (r. Josef Henke, 1967). Stranou vsak ztistaly napfiklad vSechny diva-
delni a comicsové upravy.

V nasledujicim prispévku se opét soustfedime pouze na jeden jediny artefakt,
a tim je televizni adaptace povidky/novely Proména/Die Verwandlung rezisérem
tzv. nové vlny ceskoslovenského filmu, tedy Janem Némcem. Tento rodék z Prahy
(nar. 1936) a absolvent prazské FAMU (1962) je znamy predevsim jako rezisér cet-
nymi zahrani¢nimi cenami dekorovanych filma Démanty noci (1964), O slavnosti
a hostech (1965) nebo Mucednici ldsky (1966) a také dokumentdrnich filmt. V roce
1974 emigroval do NSR a poté Zzil v USA, kde to¢il zejména kratké filmy. Inten-
zivné spolupracoval mj. s vytvarnici a rezisérkou Ester Krumbachovou a spisova-
telem Arnostem Lustigem. Klicovym tématem jeho filmu je manipulace a nucené
prizptisobovani se realné nebo domnéle mocné (a domnéle vSemocné) autorité.
Krétce po odchodu z Ceskoslovenska do Némecké spolkové republiky natocil v roce
1975 (délka trvani 52,44 minut) film pro némeckou a rakouskou televizi a nazval
jej v souladu s Katkovou prézou Die Verwandlung. Jan Némec byl jeho rezisérem
(prvni pokus o ,zfilmovani Kafky“ vznikl uz v roce 1965, kdy byl ptfipraven scénaf,
slozil Eugen Illin (Evzen Illin); v hlavnich rolich se predstavili Heinz Bennent jako
Otec, Zdenka Prochdzkova (v titulcich uvedeno jméno Zdénka) jako Matka, Edwige
Piérre jako Dcera, Tamara Kafka jako Sluzka, Achim Strietzel coby Prokurista,
Gregora, resp. Gregortiv hlas tlumocil Gunnar Holm-Petersen, jako Podnajem-
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nici se predstavili Karl Renar, Alfred Baarovy a Herbert Klein, hlas vypravéce (jako
komentator ¢i ,Sprecher®) prezentoval Dieter Kettenbach, scénografie se ujal Gerd
Krauss.” Snimek byl natocen ve filmovém studiu Mnichov v koprodukci ZDF a ORF
a byl ,,patrné vysilan v ramci poradu Eine kleine Fernsehespiel [...] Film se v ZDF
hral nejméné dvakrat, vysilal ho i ORF a po letech byl reprizovan napt. na 3 Sat“
(Bernard 2016, 46). Potrad korektné nazvany Das kleine Fernsehspiel daval prostor
mj. i mladym rezisértim a producentiim predstavit své dokumenty, filmové projekty
a experimenty; vedle dila Jana Némce se zde objevily i autorské snimky Rainera
Wernera Fassbindera, Jima Jarmusche, Ulricha Kohlera, Susanny Salonenové, Flo-
riana Eichingera a desitek dalsich. Napriklad ve filmovém tydeniku Film-Echo jej
kritika hodnotila jako ,[z]ajimavy, i kdyZ ne zcela vydafeny experiment ¢eského
reziséra“ (Krohnke-Zimmermann, 1975); Jan Némec jesté po letech v rozhovoru
s Ivanou Kosuli¢covou nazvaném Everything You Always Wanted to Know about
My Heart, publikovaném v Central Europe Review (2001, r. 3, ¢. 17), konstatoval, ze
»Kafku [...] udélal jako grotesku a némecka kritika napsala, Ze je nesnesitelné, jak
si Ceskoslovensky rezisér déla legraci z klasika némecké literatury [...] Rekli mi, Ze
takhle se Kafka nefilmuje. Dostal jsem ¢erné body“ (cit. dle Bernard 2016, 47). Jak
vsak nepfimo doklada ve své (pomérné popisné) praci Sabine Reinwald, soucasné
hodnoceni filmu se od toho ,,logocentrického® z poloviny 70. let proménilo, a to vét-
$im zfetelem k relativni autonomii uméni filmové kamery, scény, kostymd, hudby,
zvuku a dalsich slozek vizudlniho a audiovizudlniho obrazu (2008).

PRACOVNI HYPOTEZY

Prvni hypotéza vychazi z nezpochybnitelného faktu, ze latka pro adaptaci, tedy
proza Promeéna, jest svrchované prozaickym epickym literarnim tvarem. Ptibéh,
Gvahy a reflexe postav, zejména Gregora (Rehote), ¢astecné i dialogy postav se odvi-
jeji zhusta jako monolog vypravéce, jenz vystupuje jako vnimavy ,,stin“ Gregortiv,
o némz podava jakousi ,,zpravu“® zachycuje tedy nejen to, co se déje v jeho nitru,
ale také vSechna dulezita fakta okolni, rozhovory rodi¢t, najemnikd ad. Televizni
film, pokud chce byt alespon do jisté miry vérny literarni predloze, pfirozené pracuje
pravé s dialogy a monology postav, musi rozvinout dramatickou akci, musi také néjak
zprostiedkovat i monology Samsovy. Pracuje s kamerou, detailem a polodetailem,
podhledy i s panoramatickymi zabéry, slovem s filmovymi sekvencemi, se zvukem
i hudbou. Zda se, ze se jakykoliv film dobte obejde bez slovesného epického vypra-
véce, bez jeho komentari, popist etc., coz vSak neni pripad Némcovy adaptace, ktera
»hlasu® vypravéce (jenz je zde nahrazen komentatorem) vyuziva na mnoha mistech.
Lze se tedy ptat, do jaké miry ,literdrnost Kafkovy povidky/novely jako uméni slova
podminuje poetiku sledované adapta¢ni upravy, ktera vidi text jako ,pretext: do
jaké miry je pod vlivem slovesného literarniho textu ,,komponovaného ze slov, syn-
tagmat a vét“ sledovany televizni film , literarni slovesnou stavbou dialogti postav
a monologu epického subjektu, ale i jinak, dokonce i pfedmétnymi detaily. Na prvni
pohled se totiz zd4, Ze Jan Némec respektuje vSechny ,,recep¢ni pokyny“ do textu vlo-
zené samotnym tvircem, tedy Franzem Kafkou, pouze je jinym médiem (televizniho
obrazu) zprosttedkovava. Opravdu je tomu tak?
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Druha hypotéza tésné souvisi s prvni: Gregor Samsa je tstfedni postavou pro-
zaického dila a jeji pojeti je naprosto zasadni v jakékoli interpreta¢ni perspektive,
tedy i v perspektive adaptacni (adaptace je interpretace sui generis). Kafkav vypraveéc
popisuje tuto postavu po proméngé, a dokonce neziistava u pouhého obecného kon-
statovani, Ze se proménil ,,v jakysi nestviirny hmyz® ale hned poté konkretizuje, Ze
lezel ,na hrbeté tvrdém jak pancii, Ze jeho bficho bylo ,yvyklenuté, hnédé, ze bylo
~rozdélené obloukovitymi vyztuhami® Ze jeho koncetiny (vlastné ,zalostné tenké
nohy*, alespon vzhledem ,k ostatnimu objemu*” téla, ovSem ,,¢etné“) mu ,,bezmocné
komihaly pfed oc¢ima“ (2009, 53). Jakkoliv je tento popis az plasticky konkrétni, jde
o »typicky“ kafkovské detaily, které nevedou, spise zavadéji — zvlasté pokud v dile
vidime $ifru, podobenstvi. Kdyby lezel na hibeté ,,s mékkymi, jako gel poddajnymi
krovkami®, kdyby jeho bricho bylo ,,zapadlé a zluté®, Supinaté ¢i zrohovatélé a ,,s cer-
nymi teckami uprostfed, jeho nozky nebyly cetné, ale kratké, silné a teba jen Ctyfi
etc., mélo by to stejny efekt. Pfitom se nedozvime viibec nic o tom, jak Gregor vypa-
dal pred proménou, jakkoliv jeho charakter svédomitého obchodniho cestujiciho,
milujiciho bratra a starostlivého Zivitele rodiny je sdostatek zndm - z vypravécova
monologu i z reakci postavy samotné. Vznikaji tedy logické otazky, spojené rovnéz
se zaplhovanim ,,mist nedourcenosti, zde vSak mista nedourcenosti interpreta¢né
zasadniho: na otazku, jak vypadal pfed svou proménou, navazuje podstatné zasad-
néjsi otazka coby interpreta¢ni pohyb, tedy kdo to vlastné je.” Na prvni pohled text
na podobné otazky odpovéd nedava a je pouze na ¢tenari, scendristovi ¢i rezisérovi
(téz ctenarich sui generis), jakou vnéjsi a vnitfni identitu mu prisoudji, jak si ho pred-
stavi.

Na hypotézu o identité postavy, v nékterych interpretacich ,mizejici (Kucera
2013), navazuje i tfeti, zkoumajici, zda je Gregor zvife nebo clovék. Do jaké miry je
zvifetem a do jaké miry je postavou lidskou? Stal se z néj po proméné jen giganticky
hmyz, nebo zistal ¢clovékem?

Jak jsme se pokusili ukazat, filmové adaptace vtiskuji Kafkové latce nové a nové
rozméry, do jisté miry ji obohacuji o nové dimenze a rozméry, dané specifikou fil-
mového a televizniho obrazu. Ptirozené vSak vzbuzuji i ¢etné kontroverze, zvlasté
jsou-li chapany jako tzv. objektivni ilustrace textu, nebo narazeji na ustaleny inter-
preta¢ni horizont. Uplatiuji se v nich bazalni adapta¢ni procesy, které v navaznosti
na Tibora Zilku®, s ohledem na recipovany a do jiného znakového kédu pievedeny
pretext oznac¢ujeme terminy adice, kontaminace a eliminace, popf. substituce. Nas
budou zajimat spiSe nez elimina¢ni (,vypusténi®, napf. omezeni role slovesného
vypravéce) pravé aditivni postupy (pripsani nékterych scén a interpreta¢ni posuny
napt. k absurdnimu filmu ¢i ke grotesce), ale prihlizime i k substitu¢nimu (zde
napt. nahrazeni postavy ,,okem subjektivni kamery“) postupu, nebot jejich umélec-
kym vyuzitim zdanlivé ,nezfilmovatelna™ a vizualizaci se vzpirajici latka mize byt
uspésné predvedena formou jiného média nez literarniho; jako by sama zila vlast-
nim Zzivotem a nabizela rtizné moznosti ztvarnéni, pochopeni. Pfirozené je tfeba
respektovat specifika filmového uméni (tak jako pfi interpretaci literarni Promény je
nutno respektovat specifika slovesného uméni) a soucasné fakt, ze kazda adaptace je
predevsim interpretaci latky a vysledkem kognitivnich a kreativnich akti filmovych
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¢i jinych tviircl, od scendristy a reziséra a kameramana az po filmové herce, scéno-
grafy, navrhare kostymu etc. Zamyslime se tedy nad tim, zda a ¢im Némec obohatil
literarni latku, zda a jak jsou aditivni aspekty (zamyslena pfidana hodnota) skutecné
funkeni a esteticky hodnotna. Soucasné pfiznejme, Ze tato studie je i jistou pole-
mikou se skeptickym nazorem samotného reziséra televizni adaptace Jana Némce,
ze Kafka se nemad filmovat, nebot je to sam o sobé¢ literarné dokonaly tvar (Bldhova
2016)". Nase hypotéza se zaklada na zcela odlisném presvédceni — Katkovo dilo je
mozné ,filmovat®, ba dokonce mu tyto interpretace mohou vtisknout nové dimenze
a rozmeéry.

K OTAZCE TZV. LITERARNOSTI TELEVIZNIHO FILMU

Televizni adaptace za¢ind monologem neosobniho subjektu, jakéhosi dramatic-
kého vypravéce (v titulcich oznacen jako ,,Sprecher®, tedy spise jako hlasatel, mluv¢i),
jenz zpocatku opakuje, ozvucuje véty Kafkova slovesného vypravéce. Monolog tohoto
vypravéce se stiidd s monologem Gregorovym (Rehofovym), piicemz oba vytvéieji
tésnou spojnici s Katkovym slovesnym médiem budovanym textem. Jde o nejtésnéjsi
moznou vazbu na literarni text — ten je totiz zhusta timto mluvéim pfimo tlumo-
¢en, nahlas ¢ten. Film zac¢ina vypovédi vypravéce, kterd je doslovnym prepisem casti
tvodniho textu Kafkovy Promény, srov.: ,KdyZ se Rehot Samsa jednou rdno probudil
z nepokojnych sni, shledal, Ze se v posteli proménil v jakysi nestvirny hmyz [...] Co
se to se mnou stalo? [...] Co kdybych si jesté trochu pospal a zapomnél na viechny
blazniviny [...] Nebyl to sen. Jeho pokoj, spravny, jen trochu prilis maly lidsky pokoj,
spocival klidné mezi ¢tyfmi dobfe znamymi sténami. Nad stolem, na némz byla roz-
lozena vybalena kolekce vzorkti soukenného zbozi — Samsa byl obchodni cestujici -,
visel obrazek, ktery si nedavno vysttihl z jednoho ilustrovaného casopisu a zasadil
do pékného pozlaceného ramu*“ (Kaftka 2009, 53); pronasena slova identicka s textem
némecké knizni predlohy (Kafka 1999, 7). Vypovédi vypravéce a vyroky Gregorovy
jsou jisté podstatné redukovanou, zkracenou, ale jinak doslovnou citaci z literarntho
textu, coz plati i pro monology a dialogy (resp. repliky) dal$ich postav, tedy Otce,
Matky, Sestry (Grete/Markétka), Prokuristy aj.

S timto ne-télesnym, ale nikoli bez-citnym vypravécem v roli jakéhosi zprostied-
kovatele stojictho mezi predstavenym (fiktivnim) svétem a svétem nasim (realnym,
divackym) se setkavame na nékolika mistech a je nejsilnéjsim aspektem literarnosti
filmového obrazu. Jde jednak o jiz pfipominanou expozici televizniho filmu, kdy
onen ,,Sprecher” opakuje slova z tvodu povidky o Gregorovi, ktery se po neklidné
noci probudil jako obludny hmyz etc. Jeho hlas tu zazni mnohokrat jako hlas kohosi,
kdo uvadi divaka do predstaveného déni a komentuje ho, chova se stejné jako epicky
slovesny subjekt Kafkova textu. Podruhé vstupuje, aby informoval o majetkovych
pomérech rodiny Samsovych a jejich situaci nékolik dni po Gregorové proméné.
Treti vypravéciv monologicky vstup nds pak seznamuje s tim, co se s Gregorem stalo
po mésici od jeho ,,promény*, jak Gregor travil dlouhé hodiny ve svém pokoji atp.
Poctvrté vstupuje do déni, kdyz komentuje sestfinu liknavost v péci o opusténého
Gregora. Z cetnych dal$ich vstupti uz pfipomenme jen ten, kdyz s patrnou litosti
v hlase popisuje Gregoriv stav poté, co tento nejdrive slysel désivé odsudky své ses-
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try a ta jej posléze kopanci zahnala do pokoje. Naposledy vstupuje do predstaveného
svéta v samotném zavéru, aby objasnil zaméry Samsovych po smrti syna, a to jednak
v interiéru pokoje, jednak v jediné exteriérové scéné, v tramvaji, kde jedou vsichni
¢lenové rodiny po Gregorové smrti, spolecné, ve voze sami, a sni o lepsi, ba oslnivé
budoucnosti, ktera se odviji od Gretiny krasy a od jeji dilem div¢i, dilem uz Zenské
pritazlivosti.

Filmovy vypravéc tedy zprostiedkovava nékteré véty, které v samotném Katkove
textu tlumodi literarni vypravéc, a to piimo a doslova. Taktéz véty, které pronasi
ustfedni postava, Gregor v televizni adaptaci, jsou pfimym prepisem vét textovych.
Pravdépodobné velky respekt k textu, k psanému slovu, pfimél Némce k této strate-
gii. Televizni prepis prokazuje Kafkovu dilu az pietni tctu - k dilu jako k artefaktu
slovesnému, tvofenému ze slov, syntagmat a vét. Pfirozené vSechny Gregorovy tivahy
a citové stavy televizni adaptace tlumocit nemize, musi je naznacit nebo zcela eli-
minovat. Ale uz jeho pritomnost, resp. jeho hlas, jenz tlumoci véty totozné s vétami
adaptované prozy, dava odpoveéd na prvni hypotézu, tedy ze Némcova adaptace
respektuje literarni predlohu a informace do ni vepsané, do jisté miry ji také ilustruje,
konkretizuje, tedy zména média zde neznamena zasadnéjsi odpoutani se od literarni

predlohy, které miizeme vidét v jinych filmovych adaptacich téze latky.

K OTAZCE PERSONALNI IDENTITY POSTAVY GREGORA SAMSY

Némcuv televizni experiment ,zfilmovani nezfilmovatelného pocita s tim, ze
Gregor nebude ukazan ve své podobé po proméné. V tomto punktu se shoduje rov-
néz se samotnym tvircem, ktery odmitl nechat knihu ilustrovat. Pfipomenme: Kaf-
kova proza vysla v Lipsku v nakladatelstvi Kurta Wolffa v roce 1915 (na prebalu uve-
deno datum 1916) v edici Der jiingste Tag, sv. 22/23. Knihu ilustroval Ottomar Starke
a k nému se také Kafka nepfimo obracel, kdyz napsal dne 25. 10. 1915 nakladatelstvi,
ze ,by moznd chtél nakreslit ten hmyz samotny. To ne, prosim jen to ne! Nechci ome-
zovat jeho ptisobnost, pouze prosim na zakladé své prirozené lepsi znalosti pfibéhu.
Hmyz sam se na kresbé nesmi objevit. Nema se vSak ukazovat ani z dalky“ (Wich-
ner - Wiesner 1995, 36). Gregorovou podobou, snad proto, ze pokud bychom ptijali
(nechali si obrazem vsugerovat) lakavou, ale zjednodusenou predstavu, Ze Gregor je
vlastné zvite, navic odporné, hmyz, z néhoz maji vsichni lidé strach, dalo by se jed-
noduse ospravedlnit chovani ¢lenti rodiny k nému, pointované Gretinym vyrokem,
podle néhoz Gregor neni ,,nas“ Gregor, ale zvife, a musi proto ,,pry¢“!"

Gregor jako postava z predstaveného svéta ,,mizi‘, resp. je nahrazen Gregorovym
hlediskem, okem ,,subjektivni kamery*, tedy i pokoj vidime jeho ,,o¢ima“ v souladu
s tim, Ze napt. v uvodu lezi na posteli a jeho pohled klouze z jedné véci na druhou.
Zpociatku snad vznika jisty nesoulad mezi zmatkem, strachem a zoufalosti Gregoro-
vou a kamerou, kterd snima predmeéty Gregorem vidéné plynule a nechaoticky, ale
kdyz se Gregor po pokoji pohybuje, kamera uz tyto pohyby simuluje, resp. jeji zabéry
uz zdaleka nejsou plynulé, naopak roztiesené; vidime, co by asi vidél Gregor, kdyby
se plazil po zemi a snazil se ovladnout své nové, ,neznamé“ télo. Kamera sugeruje,
ze proménény Gregor si ,sedl", resp. vylezl na zidli (s rozlozenymi némecky psa-
nymi pisemnostmi) a s pomoci zidle se posunuje ke dvefim, slysime zvuk zidle i zou-
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fala Gregorova slova omluvy Prokuristovi. I v dalsich sekvencich bude ,,subjektivni
kamera“ vytvaret podobnou iluzi Gregorova pohybu po nabytku, po sténé, stropu,
lustru, iluzi pozvolného lezeni po podlaze, couvani pred tézkou botou otcovou, iluzi
padu z lustru atd.

Neni-li ukdzana podoba Gregorova po proméné, neznamena to, zZe bychom nebyli
na mnoha mistech televizniho filmu az okdzale pfesvédcovani o tom, jak Gregor
vypadal pfed proménou. A protoze Némcova interpretace je v tomto sméru biogra-
ficka," vede pfimou spojnici mezi autorem a hlavni postavou. Nékolikrate kamera
zabere portrétni fotografii samotného Franze Kafky, fotografii muze v uniformé
rakouské armady, ktera visi na sténé obyvaciho pokoje. Poprvé poté, co Prokurista
se zdéSenim v tvari ustupuje pred rychle mluvicim a vybranym administrativnim
jazykem se omlouvajicim Gregorem (nerozumi mu, slysi jen zvifeci pazvuky). Mame
dojem, Ze nas jako divaky postava Prokuristy zamérné vede, Ze se nediva do ,tvare®
Gregorovy, ale chce nds upozornit pravé na tuto fotografii, upoutat nasi pozornost
pravé na Kafkovu portrétni fotografii: z toho samoziejmé vyplyva, ze takto vypa-
dal Gregor pied svou proménou. Podruhé na sténu s toutéz fotografii Franze Kafky
pohlédnou oba rodi¢e po odchodu prokuristové, kdyz Otec, mavaje novinami, se
sykotem" zahani svého syna zpét do pokoje. Potfeti se objevuje zaramovana foto-
grafie, visici v pokoji, kdyz sledujeme, jak se Gregor (,,oko kamery®) po této zasklené
fotografii ,,plazi, vyzvan Gretou, aby si vylezl na sténu a mohl se ,,projit“ po obyva-
cim pokoji. Kdyz ho oviem visiciho na lustru spatfi Otec, Gregor se ze strachu pusti
a zfiti na prostfeny stil. Po¢tvrté vidime zabér na obrovskou zaramovanou fotografii,
kdyz ztstavaji jedny dvere Gregorova pokoje otevieny. Popaté se objevi jeho fotogra-
fie visici na sténé, kdyz Samsovi odchazeji od stolu a nechavaji hodovat najemniky na
seleci peceni. Podesté vidime opét tutéz fotografii za Gretinymi zady, kdyz presvéd-
¢uje rodice, Ze ,,to“ musi pry¢. Posedmé vidime Katkovu fotografii uz po Gregorové
smrti, opét tutéZ a za zady Gretinymi, a spolecné s rodici dotvori dalsi skupinovy
portrét. Konecné naposledy, poosmé, vidime jen ¢ast Kafkovy portrétni fotografie,
¢ast prekrytou tély rodict a Grety v jedné z poslednich interiérovych sekvenci.

K OTAZCE LIDSKE IDENTITY GREGORA SAMSY

Otec vnimd Gregora od pocatku, kdy se seznamil s jeho proménou, jako zvife:
je jim zcela zhnusen, znechucen, na Gregora jako na vetfelce ttoci, kope jej tézkou
botou a také zrani do krve, nez ho zazene do pokoje. Pro Otce je Gregor vinen uz
svou existenci — stal se pritézi rodiné, ktera se ,,jeho vinou!* musi zacit starat o sebe,
jeji ¢lenové musi pracovat. Pro Matku je Gregor, alespon verbalné, stale ,,nebohy syn®,
ale k jeho zachrané neucini nic, pasivné ptijima jakysi sviij (jeho) nezvratny udé¢l. Ale
i Matciny reakce prozrazuji védomi jakéhosi ,,synova“ prohfesku, jako by se Gregor
nécim zavaznym provinil — kdyz vystraseny spadne na prostreny stiil, ve se rozbije
a Matka mu ukazuje, co $patného vykonal, vyraz jeji tvarfe je plny vycitek. K ni se
v téchto sekvencich pfidava i Greta kdravym gestem; nasleduje vyraz matcin, uz hro-
zivy a nepratelsky, a otec jesté zhorsuje situaci, kdyz hazi jablka na stil, po némz leze
Gregor, stale intenzivnéji a zufivéji, a¢ mu v tom Matka zabranuje. I Greta dospiva
k tomuto presvédceni a Gregor se v jejich ocich stava ¢im dale tim vice zvifetem,
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napt. sedic obkro¢mo na zidli mava pred nim kousky jidla, jako by lakala ke krmeni
psa nebo kocku (ale stale jesté kohosi, kdo snad patti k domacnosti). Zachyceni pro-
cesu krmeni se Gregora je az naturalistické, zvuky, jez vydava, Ize popsat jako kni-
kavé. Matka i Greta zahanéji Gregora jako zvife (,weg, weg!“) a Greta zamykd dvere
na dva zapady.

Soucasti televizni fikce je hlas Gregora, jenz jinym postavam, tedy ¢lentim rodiny
a panu Prokuristovi, také sobé samému a dalsim postavam, s dikci rozechvélou a tlu-
menym zoufalstvim v hlase, jakoby nesouvisle sdéluje svij udiv, jisté zdéSeni a omluvy.
V diegetickém svété mu nikdo nerozumi, zato divék a posluchac slysi zoufaly lidsky
hlas. Snad jen zpocatku Prokurista, jenz vyhledal rodinu Samsovu, aby se dozvédél,
proc jejich syn nepfisel do prace, rozumi ¢asti Gregorovych replik, jez vnima jako
»ano"“ a ,ne“ (strucné ,ja“ nebo ,nein“). Némcovi se zde dafi tlumocit obhajobny
monolog Gregora, hlas plny zoufalstvi a soucasné odpovédnosti viici zaméstnavateli,
monolog, jenz je v né¢em az tragikomicky. Zahy se ovsem jakdkoli komunikace slovy,
jazykem, zborti, je zcela nemoznd. Gregor jisté rozumi ,,lidskému slovu®, jako jediny
v predstaveném svété prozy i filmu je stale nadan schopnosti vnimat, hodnotit, ana-
lyzovat, soucitit, jako jediny paradoxné ,neztraci klid*, kdyz ostatni postavy (Otec,
Prokurista) jednaji hystericky. Jakkoliv role ,vnitfniho hlasu“ Gregora sldbne a ten
k nam mluvi ¢im dél tim méné, Gregor neztratil schopnost mluvit ,,k sobé®, a tak
»vystoupit z diegetického svéta a promlouvat neptimo k ,ndm¢ divakéim: sly$ime
jeho vnitfni hlas, jeho vnitfni monology, i jakési zoufalé volani o pomoc. Gregor viak
musel rezignovat na slovesnou komunikaci s postavami; navic do lidského monologu
se tu a tam vloudi Gregorovy skieky ne nepodobné zvifecim, a jejich frekvence bude
houstnout, napt. tésné pred odchodem prokuristovym, nebo jesté vyraznéji ve scéné,
v niz az nepricetny Otec zahdni Gregora do pokoje. Jakkoliv neni vzdy ziejmé, zda
skieky vydava Gregor nebo ,,lidskd“ postava (napf. Otec), mohou tyto zvuky vytvaret
u publika dojem, Ze je Gregor skute¢né zvife, zvlasté kdyz zdsadné slabne role mluve-
ného slova v jeho komunikaci, jakoby nahrazena skieky a pazvuky. Mtize to evokovat
dojem, ze prevazila animéalnost nad lidskosti, coz je dle naseho nazoru v rozporu
s intenci Kafkova textu — Kafkv vypravéc i Gregor sim nas nejednou presvédcuji
o vnimavosti, charakternosti, odpovédnosti, soucitu, estetickém citéni, slovem lid-
skosti hlavni postavy'. Bohuzel jistd ambivalentnost sugerovaného Gregora (Grego-
rova pohledu, ale i nékterych zfetelnych Zivotnich projevil) umoziuje, aby byl tento
divacky vniman i jako zvife, a to se véemi interpreta¢nimi diisledky z takto chapané
promény vyplyvajicimi.

Kafkova proza sice nese nazev v singuldru, tedy Proména, nikoli Promény (aso-
ciujici mj. Ovidiovu sbirku cca 250 basni s motivem promén, metamorf6z), my vsak
nemtizeme prehlizet dynamicky motiv nékolikerych zmén a promén jako leitmotiv,
trvale pritomny motiv, jenz prochdzi celym textem a vtiskuje mu specifické vyzna-
mové odstiny — od pocatku, tedy od faktu uvédoméni si promény vlastniho téla Gre-
gorem Samsou, dale ndhlou proménu vztahu rodict (zvlasté otce) k nému, proménu
postoje Grety, proménu uz ,proménéného” Gregora v extrémné vyzablou trosku, az
po proménu Grety v krasnou mladou Zenu (v kontrastu se zménou Gregorovou, jenz
je stradanim vyhubly na kost a umira hlady). Proménuje se pokoj Gregortv, stavé se
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v

z néj cosi jako smetisté plné odpadkd, také ,,odlozisté” nepotiebnych véci, s nadsaz-
kou jakési ,,doupé®, jehoz se §titi. Proménuje se i pocasi - ze sychravého po vlidné,
jarni etc. Zmény planuji rodice, sni o tom, ze se prest¢huji a hodlaji se poohlédnout
po budoucim napadnikovi krasné dcery. Se smrti Gregorovou se rovnéz prekvapivé
vycasi. I v adaptaci posluhovacka otevird okno a vsichni si uvédomuyji, jaké venku
vladne slune¢né pocasi, ptaci zpivaji, jak je pokoj prozaren slune¢nim svitem. Na
prvni pohled se zd4, ze tyto ,,zmény“ a ,,promény*, kromé vychoziho motivu, nemaji
zadny podstatny vyznam, Ze nejsou semioticky dulezitymi priznaky obecnéjsi ten-
dence (i préza nese nazev v jednotném ¢isle). Podrobnéjsi rozbor by patrné ukazal,
ze neni nahodou, Ze proza zacind tim, ze si Gregor uvédomuje fakt své promény ,,v
jakysi nestviirny hmyz* (Kafka, 2009, 53) a kon¢i pohledem manzel na jejich ,,¢im
dal ¢ilejsi dceru’, ktera ,,rozkvetla v krasnou a kyprou divku“ (105-106).

Jak mtizeme ¢ist v katalogu k vystavé Tripolis Praga (Schmitz — Udolph 2001, 223-
224), podle denikovych zdznamii Maxe Broda pred¢ital Kafka poprvé svoji prozu
pratelim 15. prosince 1912, podruhé pak 1. bfezna 1913 pod titulem ,Die Wan-
zensache, tedy ,Véc §ténice®. Lektor nakladatelstvi Franz Werfel upozornil na novelu
nakladatele Kurta Wolffa, ktery napsal Kafkovi, v dopise ale uz uvadi ,,Die Wanze*®
Pfi uvefejnéni v periodiku Die weifen Blitter a kratce nato ve Wolffové nakladatelstvi
v Lipsku nesla préza ovsem nazev, pod kterym se proslavila - ,,Die Verwandlung®

Pokladame za nutné znovu zdiraznit, ze v Kafkové perspektivé je Gregor postava
lidska, nikoli zvifeci, ze Gregor ztstava clovékem, jakkoli v odcizeném téle, v jakémsi
»jino-byti ,Ne-Ja“ Gregorovo ,,Ja“ je lidské, taktéz jeho duse, po rodiné a lidech tou-
zici (,My*), charakter a moralka, jeho potfeba rodinné sociability i celd jeho psychika
maji jednozna¢né lidské atributy a dimenze. Tak ho vidime my ve ¢tenarské perspek-
tivé, tak se vidi Gregor sim (odmitajici uznat domnély fakt svého zezvirecténi), tak
jej prezentuje vypravec. Presto se véem ostatnim jevi jako hmyz, zvife, cosi nestviir-
ného, jisté ¢astecné opravnéné: jeho ,jinakost®, ,divnost®, ba ,hriznost“ je determi-
novana faktem existence ve zvifecim, resp. obludném hmyzim téle (s atributy tvora
schopného plazit se po stropé a zdech, vymésovat sliz, zvifeci jsou fyziognomické
potieby). S odkazem na tuto ,,proménu” je na Gregorové postavé pachano nepred-
stavitelné nasili, s nimz se v konecném dusledku ,,pro blaho svych blizkych* smituje,
jemuz se podfizuje a jehoZ se stane obéti. Proto je dilezité mit na paméti, ze pokud
budeme li¢it Gregora jako zvife, ,hmyzdka“, dopoustime se nasili na Kafkové textu
(pokud ovsem nepiseme parodii na tuto latku, nebo né¢jakou burlesku, nebo nejde jen
o volny filmovy pfepis, o volnou inspiraci ,na motivy... ktera davé prostor ke zcela
samostatnému pristupu a fabula¢ni invenci tvirce).

K OTAZCE ,PRIDANE HODNOTY“ NEMCOVY

TELEVIZNI ADAPTACE

Srovnani literarni predlohy a televizni adaptace ptinasi doklady toho, jakou ,,pri-
danou hodnotu® generuje Némctv smysl pro vytvarnou stranku scén, které jsou
takto reliéfni a vryvaji se divakovi do paméti jako ,obraz® ,malebny snimek® ¢i
»obrazek“". Plisobivy je napiiklad pfichod Gretin do Gregorova pokoje, kdy vidime
jen svétlo a stin otevirajicich se dveii a stin Gretin, jak vstupuje do pokoje a Septem,
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divéim hlasem mluvi na svého bratra. Jde jisté potichu, jakoby po $pickach, jemné
naslapuje, chova se ohleduplné. Podobné piisobivy je i vstup obou rodicti Samsovych,
predstavenych jen jako stiny, jez vrha lampa na zed a dvefe (pokoj je vytapetovan
svétlymi tapetami, dvefe bile natfené). Soucasti vytvarné poetiky jsou rovnéz jakési
kolektivni portréty seskupenych postav, jakoby fotografické, atraktivni pro oko
fotografa i filmového tviirce, pfipominajici snad i jevistni, divadelni scénu, skupinové
portréty postav stojicich ovsem tésné vedle sebe, jako by se k sobé tiskly, postav uz uz
se dotykajicich, dokonce zcela intimné, obli¢ejem, nosem etc. Je jich mnoho, proto si
vybereme pro ilustraci jen nékteré. Naptiklad jako vyjev z filmového plakatu vyhlizi
uskupeni postav Matky tisknouci se k Prokuristovi (stojicimu uprostied) a Otce,
ktery se divé jen z nepatrné vzdalenosti na zatylek Prokuristiiv. Nebo tfi ndjemnici
se strojové synchronizovanymi mechanickymi pohyby, budicimi dojem absurdniho
dramatu (misty az filmové grotesky), jiz naslouchaji, jak Greta hraje ve vedlejsi mist-
nosti na housle. Dal$im, déjové tésné navazujicim, skupinovym portrétem je zabér na
rodi¢e Samsovy a na trojici najemniki, ktefi tésné obklopuji Gretu hrajici na housle
(z notového zapisu), jako by se kolem ni ovinuli, pfi¢emz ,vidce” je z pohledu na
hrajici Gretu pfimo u vytrzeni; druhy, muzik s krysi tvari, se ji plazi u nohou; ten treti
pak hledi kamsi do dali jako v narazce na symbolicka sousosi Frantiska Bilka. Dalsi
kolektivni scénicky obraz vytvori lamentujici Otec, jej chlacholici Matka a rozzufend
Greta po dramatickém odchodu nédjemnikd, ktefi uvidéli plaziciho se Gregora.
Dokonce jinym skupinovym portrétem obou manzelt a nevinné a naivné vyhlizejici
Grety televizni snimek kon¢i - za nimi se zjevi naposledy, tély zakrytd, fotografie
Kafkova z doby jeho ,,vojenského ptisobeni®

Druhou aditivni hodnotu ndm predstavuje jemnd tragikomicka absurdita, kterd
prostupuje televizni adaptaci. Kafkav slovesny text jako kdyby tézil z jedné zakladni
absurdni situace a tou je proména ¢lovéka v obludny hmyz, kterou vSechny postavy
ptijimaji vcelku fatalné jako danost, tdél ¢i snad trest, v rtiznych kulturdch razné
interpretovany (Danisovd 2018, 18-31). Némcuv film je tvofen fadou dil¢ich, jem-
nych, pfesto pfi pozorném sledovani znatelnych a vyznamotvornych absurdnich
motivi a situaci, které upomenou na tvorbu 60. let, kdy bylo ¢eské absurdni divadlo
(Vaclav Havel, Ivan Vysko¢il, Ladislav Smocek ad.) na vzestupu. Prikladt je mozné
uvést mnoho, tedy jen nékteré:

Gregorové matce (v podani Z. Prochazkové) se ziejmé ,pan prokurista“ libi,
imponuje ji, uz uz by s nim koketovala — upravuje si tices, dokonce mu upravuje sako,
divérné tiskne jeho rameno, trochu devétné, rozpacité i sladce se na néj usmiva...
to v8e ,,panu prokuristovi“ zjevné imponuje. MtiZe jit o ztvarnéni motivu submisiv-
nosti vici vnéjsi autorité, snad s prvky ritualizovaného chovani vici nadfizenému,
ale nechybi jiny, absurdni podtext: Gregorova matka se chova k Prokuristovi, jako
kdyby on byl jeji milovany/obavany manzel (usmiva se na néj, hnéte mu rameno
etc.). Hlasity projev Otctliv, proneseny v bezprostfedni blizkosti Prokuristova ucha,
vede Prokuristu k bolestivé reakci, a tento opét ucukne (s bolestivou grimasou si
drzi levé ucho), kdyz Otec tésné u jeho ucha zac¢ne volat sluzebnou Annu. Otec stoji
neptirozené blizko Prokuristy, dokonce jako by se svym nosem dotykal jeho tvare,
zatylku, vytvareji tak spolecné se stejné blizko stojici Matkou nejen ,,skupinovy por-
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trét", ale i jakousi ,nesvatou® trojici (jsou takto svédky toho, jak se rozevrely dvere
a spatfi Gregora po jeho ,,proméné®). Tyto a jiné dil¢i motivy, které nemaji pfimou
a doslovnou oporu v textu, vytvareji dojem absurdity zobrazovaného a interpretuji
Kafkiv text jako parabolu s absurdnimi prvky, resp. vytvareji ,,jevistni scény“ s prvky
absurdniho dramatu. Totéz plati i o situaci po Prokuristové panickém odchodu,
kdy Gregorova matka uklidniuje svého manzela polibky, a dokonce se zd4, Ze je oba
posedla jakasi sexudlni touha, kdyz Otec Matku polozi na stiil, liba ji, a cosi jako poli-
bky jsou az animalni, zfetelné slysitelné, pricemz divak nevi, zda se opravdu jedna
o polibky, nebo to jsou zvuky vydavané Gregorem. Kdyz Otec povalil Matku na sttl
a malem prevrhl nadobu s kavou, zahani tento Gregora intenzivné sy¢enim, mava-
nim $atku a také busenim do podlahy a kopanim (je obuty do vychazkové obuvi),
az hysterickym fevem (je znat, Zze Gregora zasahl, na vnitfni stran¢ dvefi se objevila
rozsahla krvava $mouha a louzicka krve). To vée doprovazeji zvuky animaélni, zde uz
neklamné Gregorovo prskavé syceni.

I do jinych jakoby realistickych sekvenci jsou vlozeny jemné prvky absurdni.
Napiiklad mame dojem, Ze pohled na Gregora jako kdyby vzbuzoval u obou manzel
milostné touhy. I motiv jablek, jimiz otec hazi po Gregorovi, se stava (také v rozporu
s textem, ale s aditivni platnosti) soucasné motivem erotickym - Otec drzi Matku za
obé nadra, ta se do jablka zakusuje, zvédavé Gregora pozoruje, pfitom si vSak jablko
naplno vychutnava. Tragikomicky absurdni je prichod trojice najemnika jdoucich
sporadané za sebou, v ¢erném saku a s vazankou, pfi¢emz prostfedni panova¢nym
pohybem usazuje oba zbyvajici ke stolu. Nemaji vSak kafkovské butinky, jen hnédé
plsténé klobouky rtiznych odstind. Na hrané absurdity je dlouha a s okdzalou detail-
nosti predstavend scéna, kdy tfem najemnikéim pfinesou neporcované pecené sele,
jez potom nozem a vidlickou porcuji rovnéz s naturalistickou detailnosti. Naturali-
sticky, a pritom extrémné odlid$téné a nesmyslné vyhlizi sekvence, v niz divak vidi
cosi jako hlavu selete na mise, ovSem spiSe hlavu mrtvého zvifete nez lakavy lidsky
pokrm (kifupavou pecinku), hlavu dosiroka rozevirajici celisti, s jakoby vyhfezlyma
oc¢ima: naznacena analogie mezi hlavou selete a krysim obli¢ejem najemnika vytvari
jakousi parabolu lidsky nelidského ,,zvifeciho svéta® Absurdni a groteskni rovnéz
je, Ze tfi ndgjemnici délaji vSe spolecné, témér strojové. Jako absurdni vyhlizi chovani
a jednani Otce, jenz se chova zbrkle, nedospéle, teatralné.

Aditivni hodnotu maji rovnéz cetné a Cetné detaily, jez maji dilem oporu v textu,
ktery tak ilustruji, dilem jsou vSak zcela samostatné, ptvodni, ,,némcovské®. Zaji-
mavym detailem je uz budik, ktery tika na Gregorové stolku, a detailni zdbér na néj
ukazuje, ze je znacky Europa. Podobizna, resp. zaramovana fotografie ,,zeny v kozi-
chu® se otrasd, kdyz sestra busi do dveri. Vynikajici je dle naseho soudu pravé Ném-
cova prace s detailem - zdbéry na predmétnost Gregorova pokoje, podhledy a pano-
ramata, sugesce prostoru a pohybu. Detaily, resp. detailni zabéry a pomalé zabéry
kamery jsou velmi diilezité, zdtiraziuji pfedmétnost interiéru a vtiskuji mu snad i jisté
neprimé symbolické presahy. Vidime i ¢etné porcelanové doplnky modrého ,cibu-
lakového™ vzoru, rovnéz nabytek tézky, masivni; ne nahodou je na komodé umistén
¢erny klobouk, jakési erbovni znameni ,kafkismu® Zaftizeni je téz podrobné filmové
popsano, véetné fotografie damy vystrizené z ¢asopisu, paspartované a visici na sténé.
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Ze soucasného stavu naseho badani vyplyva, ze Némcem zvoleny ptistup byl ve
své dobé novatorsky a patrné ovlivnil i dalsi reziséry, ktefi ,,neukazuji“ fyziognomii
Gregorovu po proméné a stylizuji jen Gregorovo ,,hledisko®, jako napfiklad v expe-
rimentalnim filmu Sandora Kardose nebo v kratkometraznim filmu Fran Esteveze
(kde oviem kamera a zdbéry na Gretu jen kontinuitné ,,ilustruji* klicovy a smysl
utvarejici monolog Gregortiv). Jako jisty problém této adaptace bychom mohli zmi-
nit snad jen ob¢asnou (a matouci) sugesci Gregora jako clovéka a zvifete soucasné.
Televizni divdk i ¢tendf textu jisté védi, ze Gregor existuje v obou podobach, Ze jeho
vnéjsi ,,télo” je sice zvifeci, ale to podstatné, tedy lidska ,,duse, ma véechny rozméry
lidské bytosti. Zivotni projevy sice mohou byt zvifeci, presto pro Gregorovu postavu
jako ,,postavu pro nas“ je dulezité jeji lidstvi. OvSem jakékoliv zdiraznovani, sugero-
vani, ostentativni zvyraznovani ,,zvifeckosti“ Gregora je zavadéjici a miize mit fatalni
etické disledky: zbavuje ¢leny rodiny odpovédnosti za Gregorovu smrt a osprave-
dlnuje jejich nelidskost a brutalitu. Potom je mozno pfijmout vétu posluhovacky:
»Pojdte se podivat, ono to chciplo; lezi to tam docista chciplé!“ (Katka 2009, 102;
ném. viz Kafka 1999, 64). Viechny ostfe slysitelné a vyrazné zvireci zvuky vydavané
Gregorem silné evokuji ,,paralely animdlni“ a neguji, podobné jako piima ostenze
néjakého druhu hmyzu (kupt. $ténic, vsi, $vabu nebo jinych ektoparazitl), popiraji
jeho lidstvi, lidskost. Odmitavé gesto Gretino miize byt pfirozenou reakci na ,,cosi®
co by ji snad mohlo existencné ohrozovat. Dojem postupného ,,zezvifecténi“ Gregora
by snad sugerovaly i dalsi signaly, nejen ,,ztraceny jazyk® Na druhou stranu si Jan
Némec byl védom tohoto nebezpeci a na mnoha mistech se mu snazi celit. Uz velmi
dilezité je, ze samotny ,,proménény“ Gregor se odmita identifikovat s roli, kterou mu
blizci, véetné posluhovacky, pfisoudili, neciti se byt zvifetem. Sledujeme naptiklad
jeho vnitfni monolog, v némz se sam sebe ptd, zda by se mu jako zvireti také takto
libila hudba... Navic tésné poté, co rozhorceni ndjemnici odejdou, Greta pronasi
slova o zvifeti, které s nimi uz nemtize pobyvat, protoze neni ¢lovékem, a jeji vyraz
je nejen nenavistny, ale az zvifecky. I to je jisté interpretacné dulezité, a v Némcové
adaptaci neprehlédnutelné - lidské postavy se chovaji animalné (potieba kopulace
v nejméné vhodnou chvili, jidlo jako ,krmeni se, animalni vyrazy tvare ve stavu
hnévu a zufivosti), zatimco domnélé zvife se jevi byt hluboce citici lidskou bytosti.

Z vyse uvedeného dle naseho nazoru vyplyva, ze Katkovo dilo, stejné jako jind
dila svétového pisemnictvi, je mozné ,filmovat®, tedy adaptovat, samoziejmé s pri-
hlédnutim ke specifi¢nosti filmového ¢i televizntho uméni. ,,Adaptacni upravy
coby interpreta¢ni akty mohou vtiskovat dilu nové rozméry, rozsirovat ,,horizonty*
poznani i ,,dotvaret do jisté miry schematizujici a fragmentarni, byt predstavivost
¢tenafe nesporné podnécujici, slovesny text, vtiskovat mu nové poznavaci i umélecké
ontologickeé kvality.

Film obraz vizualné predklada, ukazuje modelovou realitu, udalosti ,,a véci, které
se mohou projevit ve vizualnich aspektech® (Ingarden 1989, 323) a jen konkrétné,
literatura je zaloZzena na nevizudlnich abstraktnich vyznamech a ,naznacenych
aspektech’, které jsou svoji povahou vicezna¢né. Snad odtud prament i tolik koncepci
snazicich se tzv. vysvétlit Kafkovo slozité umélecké dilo (nejen Proménu) jako ,,pro-
roctvi®, ,,mucednictvi®, ,,cestu k sionismu®, jako reakci na antisemitismus, jako vyraz
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osobnostniho ustrojeni (onen jungovsky puer aeternus) nebo svédectvi o autorové
konfliktu s otcem, jist¢ mnoha a mnoha dal$imi zptsoby. Jestlize je film uménim
komplexnim a m4 vedle reziséra a autora scéndfe a hudby jesté fadu spolutviirct,
jestlize film predklada ,,obraz“ jako svého druhu ostenzi (jakkoli i symbolickou),
je ve srovndni se slovem jednoznacnéjsi, konkrétnéjsi, zfetelnéjsi. Uméni slova je
svym ustrojenim jiné, slovo je abstraktnéjsi, viceznacnéjsi, jeho rozméry a vyznamy
zavislej$i na vnimateli a jeho slovesné mentalni zkusenosti. Jinak napsano — kamera
nemtize dvé odli$né uddlosti (fiktivni i tzv. redlné) prezentovat jako zcela identické,
zatimco jazyk (zdaleka ne jen Zurnalisticky nebo administrativni, ale i umélecky)
toho schopen jest. Pritom vnimatel tento slovesny ,,obraz“ zasadi do toho konceptu
reality, ktery je mu vlastni, a dekdduje jeden i druhy obraz v souladu s nim, v souladu
s vlastni interiorizovanou zivotni a uméleckou zkusenosti, v dialogu se svymi pred-
sudky a stereotypy, jako ,,potravu“ svych uméleckych, slovesnych, filozofickych, nabo-
zenskych a jinych potfeb. Snad i proto se mize nékterym kafkologiim jevit filmovy
obraz jako plochy, jednorozmérny, ba primitivni, doslovny, jednostranny, vnucujici
se, vhimatele omezujici etc., a miize byt — jako domnéle nespravny — odmitnut. Snad
proto ¢teme tolik povzdechil — nejen v internetovém prostoru — nad tim, jak bohata,
inspirativni, podnécujici, ,,svobodna“ je Cetba, a jak chuda je pro vnimatele filmova
adaptace, kterd se s ni ,nemuze mérit, protoze bohatstvi literarniho dila nemuze
zprostfedkovat. Znovu zopakujme: ilustrovat slovesné bohatstvi textové predlohy
neni smyslem adaptace. Ta pfedstavuje interpretaci svého druhu, v Némcové pripadé
pak specifickou faktem, ze chce byt v souladu s tim, co lze v textovém materialu
objevit a umélecky témér kongenidlné ukazat ¢i naznacit, rozvinout a dotvoftit, ucinit
»viditelnym a slysitelnym®.

Ajestéjeden aspekt je tfeba zdiiraznit. Budeme-li spatfovat v Gregorové ,,jino-byti*
alienaci zptisobenou nikoli jeho ,,proménou v hmyz ale proménou vztahu ¢lent
rodiny (a vSech ostatnich lidi, od prokuristy po posluhovacku) jako nositeltl elemen-
tarni moci rozhodovat o tom, kdo je ¢i neni clovékem, miize se nam Sokujici pri-
béh lidské promény v adaptaci subjektivni kamerou Jana Némce jevit i jako meta-
fora socialniho vylouceni, uvéznéni a extrémné kruté, bezcitné anihilace. A jako
takova vplyva do vSech nami sledovanych filmovych adaptaci jako specificky (zvlasté
poetikou, vytvarnym vidénim, tragikomicnosti, absurditou, kombinaci subjektivni
i objektivni kamery) ptispévek k poznani Kafkova literarniho textu a soucasné expe-
riment rozsifujici moznosti specificky filmového jazyka.

POZNAMKY

' Srov. Ingardenovu monografii O pozndvdni literdrniho dila, kapitolu 12 nazvanou ,,Aktualizovani
a konkretizovani schematickych aspektii, v nichZ se ukazuji predméty podavané v dile“ (49-56).
Roman Ingarden ukazuje, jakym ,mnohotvarnym zptisobem muze dojit na podkladé jednoho
a téhoz textu k aktualizaci aspektd, jak mohou byt tyto aspekty pfi vnimani vice ¢i méné schema-
tické nebo zkonkretizovatelné, jak v nich zdroven muze byt obsazeno mnoho mezer rizného druhu®
(53). Problematice ,,mist nedourcenosti“ vénoval mj. i oddil 38 v monografii Umélecké dilo literdrni,
kapitolu nazvanou ,,Mista nedouréenosti zndzornénych predmétia“ (248-256). Uvadi mj. jako jed-
noduchy priklad narativni vétu ,Na stole sedél starsi muz...  z niz plyne, Ze sedél pravé na stole,
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nikoli na zidli, ,av$ak viibec neni feceno, zda je dfevény nebo zelezny, ma-li tfi nebo ¢tyfi nohy atd.,
a zstava tu tudiZ - u ryze intencionalniho predmétu — neuréeno. Materidl, z néhoz byl zhotoven,
se viibec nezminuje, ackoli z né¢eho byt musi“ (251). Pro filmovou ¢i televizni adaptaci ma fakt, ze
literarni dilo je ,,schematickym utvarem® (266), zdsadni vyznam. Navic je tfeba podtrhnout, Ze frag-
mentdrnost je konstrukéni zvlastnosti Kafkova zpiisobu a strategie psani a Ze se mj. projevuje ,,chybé-
jicimi“ odpovédmi na dotazy zvidavého (naivniho) ¢tendfe, napt. co podobnou proménu zpiisobilo
a pro¢ Gregor jako jediny zachovava klid (ani po pfi¢iné nepatrd, vlastné na sebe vitbec nemysli, jeho
védomi je plné vycerpavano starosti o rodinu, Gretu, strachem ze ztraty zaméstnani etc., na rozdil od
Josefa K. v romdnu Proces, jenz patra po podstaté obvinéni, ovsem zcela bezvysledné, takze nakonec
prijima sviij idél v nécem stejné trpitelsky jako Gregor Samsa).

Srov. napt. studii Petra Bubeni¢ka ,,Filmova adaptace: hledani interdisciplinarniho dialogu® (2010,
7-21), v niz autor polemizuje s logocentrickym pohledem na vztah literatury a filmu a s posuzovanim
hodnoty filmového a jiného dila na zdkladé prevalence slovesnych méfitek a ,origindlu®. Autor mj.
navazuje na vyzkumy Lindy Hutcheon shrnuté v monografii Tedria adaptdcie (2012).

Scénar napsali Ivan Popov a Valerij Fokin. V hlavnich rolich se predstavili Jevgenij Mironov, Tatana
Lavrova a Igor Kvaga. Vyrobeno ve studiu LUC a RITM v roce 2002; exteriérové scény byly naticeny
v Praze. Dostupné online na: http://zona.video/movies/prevrashchenie-2002

Ukazka byla publikovéna v edici Jiftho Janouska ,Ewald Schorm, Ivan Passer, Jan Némec, Karel
Vachek: 3 ¥ podruhé“ (189-201). Jan Némec opatfil ukdzku kratkou pfedmluvou, kterou si zde celou
ocitujme: ,,Proména vypravi o pohnutém osudu Rehote Samsy. A my se pokusime pomoci kamery
po celou dobu jeho Zivota divat se na svét jeho o¢ima; znamend to tedy, Ze film bude subjektivnim
vypravénim zcela do dtisledkit — Rehote Samsu nikdy nespatiime, kazdy jeho pohyb, hnuti bude
pohybem kamery; bude-li nékdo k nému mluvit, u¢ini tak pfimo do objektivu. Pfi jeho zvlastnim
osamoceni se ¢asto okolni svét zizi na zvuky - i my jim pak pfivykneme a z krokl, drobnych hluka,
utrzka slov i jednotlivych vét se brzo nau¢ime udinit si pfesnou predstavu o okolnim déni. Bude-li
Rehot Samsa na zemi, budeme se divat z hlubokého podhledu, poputuje-li na sténu, bude se odtud
divat i kamera. A také se pfizptisobime jeho novému zraku: znaéné Sirokouhly objektiv, zaostteny do
nekonecna s ponékud neostrym popredim. Ale to vSechno jen po dobu jeho Zivota. Proto posledni
¢ast filmu bude zcela objektivné, a naopak velmi dynamicky sledovat dé¢j, zddné podhledy a sni-
mani jen z jednoho sméru, kamera v normalni poloze, v zivém kontaktu s akci vytvori tak velmi
osvobodivou, pfijemnou a takfka pohodou naplnénou atmosféru, naprosto v kontrastu s predchozi
c¢asti filmu“ (188). Némecky televizni film v podstaté tuto zasadu naplnuje, jakkoli srovnani ¢eského
scénare a filmu ukazuje nékteré dil¢i posuny (napt. hned tvodni scéna popsana ve scénéfi by méla
byt ponorena do tmy a ozvucena jen hlasem vypravéce-komentdtora, po némz by se mélo ,,rozetmit*
(189), filmova verze ovSem evokuje od prvniho okamziku ranni svit, ktery pronika pfes okenni sklo).
Dostupné online na: https://www.youtube.com/watch?v=94mfxO9I1U9Y

Jistou protokolarnost literarniho stylu prézy podtrhuje i fakt, ze literarni Gregor se ospravedliiuje za
to, Ze nemohl ptijit véas do prace, zplisobem stejnym, jakym by mluvil nebo psal afednik, tedy sty-
lem administrativnim. Jeho hlasity projev ani ,vnitfni fe¢“ vak jednajici postavy neslysi, resp. jeho
slova a véty vnimaji jako zvifeci zvuky, pazvuky, jakési ,,pipani, jisté cosi divného, snad i désivého (je
evokovana i §titivost a strach, az fobie mnoha lidi z hmyzu).

Jak si ukdzeme pozdéji, Némcova adaptace, podobné jako mnohé jiné, ztotoznuje Gregora jako
hlavni postavu Promény se spisovatelem, autorem, tedy s Franzem Kafkou. Eduard Goldstiicker vyja-
dril toto presvédceni velmi lapidarné: vSichni Kafkovi hrdinové ,predstavuji svého autora. Vsichni
jsou obchodnici, Gfednici a umélci. Obycejné je, pohlcené viavou Zivota, v nestfezeném okamziku
zasko¢i myslenka, ze jejich Zivot je prazdny a pomyleny® (1964, 39). Biograficky (auto-biograficky)
pristup k textu jako vyrazu autorova osobniho Zzivota, ztélesnujici zvlasté jeho konflikt s otcem a na
anonymnich autoritdch zaloZenou spole¢nosti, bude dominovat mnoha dal$im adaptaénim poku-
stim, vedoucim primou spojnici mezi fiktivnimi postavami manzeld Samsovych a redlnymi rodici
Franze Kafky, nebo mezi hlavni postavou a jejim tviircem.

Pod pojmem elimindcia vystupuje ,redukcia pévodného textu, vynechanie niektorych jeho casti -
tematickych i kompozi¢nych®. Adicia, popt. amplifikdcia pak predstavuje ,pridavanie niektorych
Casti, napr. obohatenie nového diela o niektort postavu (postavy)“. Kontamindcia se pak jevi jako
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»pouZitie viacerych textov a ich skriZenie v §trukture nového textu“ (Zilka 2015, 49). Autor poté ana-
lyzuje rtzné typy intersemiotické navaznosti, tedy transformaci textu do jiného znakového systému.
O svém filmu Jan Némec uvedl: ,,Moje Kafkova Proména patii k lepsim adaptacim Kafky. Vymyslel
jsem, Ze kli¢ bude pohled toho brouka, ktery poleze pod posteli, po sténé. Myslel jsem si, Ze tomu
Kafkovi néco filmem pfiddm. Svym zptsobem je to jedna z moznosti, ale nikdo nikdy Kafku dobte
nezfilmoval, protoze to podle mé nejde. Kafka se nema filmovat. Jeho préza je dokonaly tvar. Jako
kdybyste chtéli zfilmovat Beethovenovu 9. Pro¢? Je to uzaviené uz v té hudbé.“ Dostupné online na:
http://cinepur.cz/article.php?article=3716
Je ztejmé, Ze jej k tomuto skeptickému zavéru primély i nékteré negativni reakce na ,experimentdlni®
televizni film, jak tyto pfipomina druhy dil monografie Jana Bernarda (2016, 41-48). Jesté v poloviné
$edesatych let vSak spoluautor scéndfe Jifi Némec napsal, Ze ,jen tehdy, je-li v néjakém literdrnim
dile obsazena skryta potence literarné nerealizovand, nenaplnénd, kterou je mozno vyjadrit teprve
dynamicky a vizudlné, mtizeme mluvit o dile schopném zfilmovani®, pticemz filmové zarodky spat-
fuje v pojeti prostoru jako ,,snového prostoru, ktery ,,jakoby se podobal tunelu, kterym Ize prochézet
jen dopredu® Pravé ,,zvlastni struktura prostoru primo vybizi k filmovému zpracovani® (147), jakkoli
soucasné nabadd k opatrnosti pfi praci s elementy ,,bizarnosti, groteskna a ¢erného humoru®
1 Pry¢ musi, [...] to je jediny prostiedek, tatinku. Musi§ jen prestat myslet na to, Ze je to Rehot. Vzdyt
nage nedtést{ je vlastné v tom, e jsme tomu tak dlouho véfili. Ale jakpak by to mohl byt Rehot?
Kdyby to byl Rehot, ddvno by uz uznal, Ze lidé nemohou Zit pohromadé s takovym zvitetem, a byl
by dobrovolné odesel (Kafka 2009, 99-100). Gregorovu smrt vyhladovénim je mozné chépat i jako
sebevrazdu, kterou ovsem spachal z lasky ke své rodiné, kdyz jej k tomu de facto vyzvala jeho sestra.
Némec této predstavé podridil svoji interpretaci latky, resp. postavy Gregora pfed proménou, jak-
koli nezaSel az tak daleko jako tviirci rozhlasové tpravy z roku 1967, v niZ se otec Samstv dokonce
jmenuje Hermann a matka Julie. Zatimco postava Otce v podéni Heinze Bennenta nese jisté rysy
absurdni karikatury (hysterické chovani, okdzala gesta, dokonce animdlni reakce na stresujici situ-
ace), Gregortv otec ,Hermann“ v Henkeové adaptaci (v podani Milo$e Nedbala) je predev$im strohy,
prisny, autoritarsky, extrémné racionalisticky, chova se az bezcitné.
¥ Némec na tomto misté jesté umoziiuje dvoji vyklad - jednak sykot pochazi z ,,ust“ Gregorovych, ale
snad i Otcovych: ten jej zahdni jako zvife svym vystraznym sykotem.
14V rozhlasové dramatizaci Josefa Henkeho ztvarnil roli Rehote Josef Hani¢inec: svymi ¢etnymi mono-
logy a komentafi k déni svych blizkych, svymi sny, estetickymi a rodinnymi potfebami tento dilezity
aspekt nejen respektuje, ale naléhavym hlasem zvyraznuje.
Nemame v$ak na mysli knizni ilustrace jako soucast paratextu, které samoziejmé také vtiskuji textu
Promény nové a nové vyznamy; je vSak sporné, zda je miizeme povazovat za ,,pfidanou hodnotu®
Jen jeden piiklad: ilustratorka Marlene Bucka (Mossingen: X-Media-Publishing Johannes Bucka,
2017) portrétuje vSechny lidské postavy Promény jako ,praseci®, Gregora pfed proménou také ,,s pra-
se¢i hlavou®, to v8e s navazujicimi (télesnymi i duchovnimil!) konotacemi ,,necistoty*, ,,nelidskosti‘,
»odpornosti‘, ,,sobeckosti“ etc.; po proméné v§ak Gregor vyhlizi jako ,,sympaticky brouk® z knih pro
déti Ondreje Sekory: budi jisté vétsi diivéru nez vsichni ostatni. Problémem tu zustava nejen pri-
lisna doslovnost a schemati¢nost, ktera vyplyva z takto chdpanych ,instrukci k ¢etbé®, primitivnost
jakoby vnucovaného interpreta¢niho kédu: Katkou portrétovany ¢lovék v hmyzim téle je svym zje-
vem opravdu désivy, odpuzujici, vzdy zustdvd v kone¢né instanci na ¢tenafi, zda jeho sympatie tfeba
neziska spise sestra a oba rodi¢e Samsovi, ktef{ prece ,néco tak odporného nejsou povinni snaset*
a zit plnohodnotnym zivotem mohou az poté, ,,co to chciplo!*
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CITOVANA ROZHLASOVA ADAPTACE

Proména (r. Josef Henke, CSSR, 1967)

Kafka’s “Metamorphosis” in Jan Némec’s television adaptation

Franz Kafka. Jan Némec. Subjective camera. Narrative structures. Added value.

This article deals with the film adaptation of Franz Kafka's ambiguous and multivocal story
The Metamorphosis (Die Verwandlung, 1915), created by the Czech director Jan Némec for
German and Austrian television (ZDF/ORF) in 1975. Nemec’s adaptation is remarkable for
many innovations: the film version is “narrated” from Gregor Samsa’s perspective, with Gre-
gor played by a first-person camera and off-screen voice. The spectator sees everything from
the main protagonist’s viewpoint. This TV movie brings an interesting comparison of literary
and film narrative structures. We can discuss values that have been added to Kafka’s piece, for
example some kinds of absurdity, excellent stage design, and dramatic symbols.
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Vyznamotvorné rezonancie

literarneho a filmového znaku v romanoch
Imreho Kertésza a Laszloa Krasznahorkaia
a ich filmovych adaptaciach

PAVOL MARKOVIC

Vztahy medzi umeleckymi dielami st v produkénych, recepénych i teoretickych
suvislostiach relevantnym impulzom pre kultaru. Nie su len kontextovo a materi-
alovo konkretizovanou interpretaciou diel, ale aj priestorom, v ktorom sa ukazuju
vieobecnejsie modely existencie umenia a umoznuju ich lepsie pozndvanie. Prave
vztah literarneho a filmového artefaktu je z tohto hladiska velmi dolezity, najma pre
svoju celostnt povahu. T mozno vnimat napriklad v tom, Ze odvodeny filmovy arte-
fakt sa vztahuje zaroven na predchadzajuci literarny text aj na redlie, o to viac, ak
zobrazuje urcitym sposobom spolocnost a dejiny. Filmova adaptacia textu zaroven
komunikuje aj s dobou a kontextom vzniku textu, okolnostami jeho vydania, antici-
pacne dobovou aj neskorou recepciou. Preto nie je apriérnym postojom pri pome-
ntvani vztahu text a film téza o filmovej redukcii literarneho diela. Skor mozno zaujat
postoj semiotickej multiplikacie, vytvarania novych rozhrani (spomenuty vztah filmu
k viacerym predmetom), hoci toto znasobenie vztahov, do ktorych film vstupuje, je
vacsinou potencialnou, nie realizovanou moznostou.

Predmetom reflexie st dva vyznamné romany nielen madarskej, ale aj svetovej
literatury a ich filmové adaptacie, ktoré zvolili (alebo ex-post ukazali) rozdielne stra-
tégie vytvarania vztahov k literarnemu dielu a historicko-spolocenskym realiam.

VZTAH LITERARNE] A FILMOVE] BEZOSUDOVOSTI AKO

KATACHREZA' A RETORICKA AMPLIFIKACIA?

Scendr filmovej podoby diela Bezosudovost (Sorstalansdg, 1975), ktora vznikla
tridsat rokov po vzniku literarneho textu (2005), napisal sam autor, takze ho mozno
povazovat za akusi reviziu poévodného diela. Nema vsak toto dielo nahradit, inten-
ciou filmu je skdr zobrazit isty topos, skisenost, idey prostriedkami iného semiotic-
kého systému, a tak zosilnit a aktualizovat jeho pdsobenie. Mozno povedat, ze fil-
mova podoba romdnu zachovava jeho celkové vyznenie nesentimentdlneho obrazu
humanity a skiisenosti jednotlivca, ale médiom filmu vynuatené zmeny v zobrazovani
sposobili urcité vyznamové posuny, pri ktorych sa ukazuje nie protikladné, ale jux-
tapozi¢né postavenie literarneho a filmového komunikatu. Z tohto dévodu mozno
oznacit vztah romdnu a filmu ako katachrézu, ale v jej povodnom antickom vyzname,
ako ho uvadza Dietmar Peil, ked katachrézu definuje ako ,metaforu, ktera vyplnuje
mezeru v jazykovém systému® (2006, 504), hoci ,,tento termin v priibéhu doby zacal
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oznacovat smésovani obrazi, které je spise stylistickou perlickou® (504). Druhym
priliehavym oznacenim vztahu romanu a filmu je zvrat ,rétoricka amplifikdcia®
ktory v§ak pouzivame bez pripadnych negativnych konotacii.

Filmovéa podoba roméanu Bezosudovost sa vyznacuje nevyhnutnou kompresiou
povodnej Sirky textu a selekciou instruktivnych obrazov, ktoré pars pro toto koduju
sémantiku. V tomto zmysle ide o zosilnenie sugescie textu, najmi ak pripomenieme
filmovu pracu so symbolmi. St poetickou skratkou, ale obsahuju aj riziko sentimen-
talizujiiceho zobrazenia, ktorému sa Kertészov roman vyhyba a sim nan v réznych
stvislostiach upozornuje.* Za priklad spomenutej juxtapozicie filmu vo¢i romanu
mozno povazovat najma vo filme pritomné priblizovanie obrazu prezitého a témy, nie
menej zdsadnej ako holokaust, k ustalenému obrazu o téme, dobe a jej ramci a udalos-
tiach. Tu mozno pripomentt scénu, ked sa protagonista Gyuri Koves po oslobodeni
rozprava s americkym serzantom, ktory mu sice v duchu pévodného romanového
textu povie, Ze v Budapesti ho nikto necakd, ale dodava vyzvu, nech ide $tudovat do
Ameriky. Tato zmienka je akymsi ustupkom zrozumitelnosti a pripomina uchopenie
sveta pomocou akcidentalnych politickych, geografickych, mocenskych a inych opo-
zicii, a nie pomocou existencialnej skdsenosti, ktora relativizuje kazdodennost a aj
ju reformuluje.* Vztah romdnu a filmu teda posobi ako katachréza v dvoch rovinach
- aj v antickom zmysle (Peil 2006, 504), aj v kritickom vyzname ,,spojenia logicky
nespojitelnych obrazov® (Slancova 2001, 106), a napokon vo vyzname doplnku ¢i az
ilustrativnosti vo¢i pdvodnému textu.

Jednym pomenovanim tenzie Kertészovej Bezosudovosti je napdtie medzi kazdo-
dennostou a apokalypsou, ktoré vznika tym, ako sa pévodnd kazdodennost meni na
neustalu hrozbu smrti. Napokon sa v§ednou stava prave tato hrozba. Roman, a filmu
sa to podarilo viac-menej zachovat, postupuje dalej a priblizuje, ako (mlady, $trnast-
ro¢ny) ¢lovek reaguje na apokalypsu. Najprv ju len tusi, nema dostatok informdcii,
isty Cas aj protagonista v taboroch akoby vnimal peklo v kéde a optike civilnej kazdo-
dennosti, az neskor sa jeho naivita’ redukuje. Na druhej strane prave tato perspektiva
naivity znamena moznost prezitia nielen vo fyzickom zmysle (¢o je v tabore vecou
nahody), ale aj v zmysle osobnostnej integrity, ked je postoj naivity spésobom, ako sa
nepoddat ani najhor$im situaciam.

Katachréza je tu teda skor parcialne inovativna, sémanticky doplnajtica juxtapo-
zicia, nie priamy protiklad. Znamena najma urcity ustupok mimoumeleckému kon-
textu filmu, teda snahu o jeho sugestivnost a uchopitelnost, za cenu redukcie deja,
a na druhej strane doplnenie konvencnejsich pasazi pre zorientovanie divackej verej-
nosti. Prikladom tejto filmovej zmeny je zmena ro¢ného obdobia prvého transportu
z hortceho leta na zimu, aby sa zosilnil obraz utrpenia vo v§etkom, aj v okolnostiach,
akymi je ro¢né obdobie a pocasie.

Komunikacia dvoch semiotickych systémov, resp. transpozicia literarneho textu
do filmovej podoby (a medzifazy scendara) sa pri diele Imreho Kertésza ukazuje
najmi v realizacii kategoérie rozpravaca a v narativnej konfiguracii. V romane je
désledne uplatnena ich-forma rozpravania a dba sa aj na sémantiku tejto perspek-
tivy, napriklad sa zachovava vekovost rozpravaca, ktorym je $trnastro¢ny chlapec.
Ak sa v romane tlmocia politické myslienky alebo jednoducho idey, ktoré si v tomto
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veku nesformuluje ani taky bystry pozorovatel, akym je Gyuri Kéves, tak st uvedené
v uvodzovkach. Koves si na tieto repliky z dialégov dospelych len spomina a cituje
ich. Zaroven sa tym vyjadruje aj pravdepodobny odstup od tychto myslienok.® Fil-
mova adaptacia romdanu uplatniuje paralelne dve formy rozpravaca, teda, okrem ich-
formy aj er-formu. Prvd je realizovana ako prednasany komentar hlavnej postavy
s primerane syntetizujicim charakterom vypovede a druhd forma sa realizuje ako
ukazovanie udalosti.

InStancia rozpravaca v romdne ma svoju viditelnd $truktdru a rozprava¢ ma
charakteristicky postoj. Na jednej strane prevazuje rozpravac so svoju vekovostou,
Citatel si ale zaroven uvedomuje aj star$ieho rozpravaca, a to najmé v syntetickom
zabere romanu, ked uvazuje o kategoérii $tastia a inych antropologickych danostiach
aj v extrémnych a nihilistickych podmienkach.

Vo filme je rozhranie medzi dvoma formami rozpravania vypuklé. Rozpravaésky
komentar v prvej osobe a zobrazenie dejovych sekvencii zaroven zodpovedaju typom
rozpravania v mdde telling a showing, ¢o znamena, Ze z hladiska kategorie rozpravaca
je film rozsirenim moznosti oproti povodnému textu.

Filmova Bezosudovost napokon rozvija viac symbolicky jazyk a vzhladom na
povahu média zdoraznuje vizualne obrazy, nie reflexivne textové segmenty. Niekedy
st tieto obrazy svojou instruktivnostou a sugestivnostou na hranici mierneho zjed-
nodusenia vzhladom na p6vodny text, na druhej strane realizuju komplementarnu
povahu filmového artefaktu ako rétorickej, teda postojovej a na posobenie a u¢inok
zameranej amplifikacie. Mozno spomentt silné vizualne symboly s vyraznou séman-
tikou — napriklad zaber na protagonistu v tabore v protisvetle vytvarajucom akusi
auru, zaroven v prachu zdoraznenom prave lu¢mi svetla. Koves pozerd na svoje ruky
a uz len enumerdacia tychto motivov vytvara silné interpreta¢né pole a ich synergia
tvori sugesciu vysokych hodnotovych priznakov protagonistu. Podobne vyraznym
symbolom je koleso voza, na ktorom chorého Kévesa prevazaju do taborovej nemoc-
nice. Nevladny protagonista je svedkom svojho osudu, teda je od neho odcudzeny, je
doslovne vezeny a sleduje tociace sa koleso dejin cez jeho mihajtce sa luce, ¢o vytvara
istd podobnost s predchadzajiucim symbolom. Luce svetla a lice kolesa vytvaraju
siet vyznamov, vyjadruju napriklad mieru podielania sa na vlastnom osude, resp.
aspon mieru jeho prijatia. V jednom pripade sa postava javi ako agens, v druhom
ako paciens sledu udalosti a vonkajsich sil. Vo filme je taktiez vyslovene skupinovy
symbol, ked st vdzni nuteni hodiny stat vonku v dazdi az do vysilenia. Vyjadruje to
doslovne isty postoj — skupina len stoji na mieste, je, prekonava destruktivne sily zau-
jatim moralneho postoja pasivneho odporu, nie priamej navonok viditelnej revolty.
Sila postoja sa verifikuje hnevom dozorcov.

Roman Imreho Kertésza vytvara nesentimentalny” a netrividlny obraz jednej
z klucovych civiliza¢nych (a existencidlnych) tém nielen 20. storocia. Jeho filmova
adaptdcia tuto tému podciarkuje a jej posobenie pomocou sebe vlastnych prostried-
kov a perifrastického jazyka zosilnuje, pricom sa v snahe o aktualizaciu nevyhne
jemnému protireceniu. Je to autorsky doplnok k dielu, nie zasadny posun, ¢o vedie
k oznaceniu relacie textu a filmu ako rétorickej amplifikdcie.
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FILMOVE SATANSKE TANGO AKO ZMENA MIERKY METAFORY

Odlidny vztah literarneho a filmového artefaktu v stredoeurépskom kontexte
predstavuje roman Lészloa Krasznahorkaia Satanské tango (Satdntangd, 1985) a jeho
filmova adaptacia z roku 1994. Aj v tomto pripade sa na tvorbe scenaru podielal autor
kniznej predlohy, teda film mozno do istej miery chapat ako reviziu alebo autorské
doplnenie povodného textu. Zikladnou instrukciou pri transformacii textu na film,
resp. procesualnou volbou je zmena mierky metafory, ktorti mozno charakterizovat
tak, Ze obraz je vacsi a rozsiahlejsi ako predmet zobrazenia, resp. mapa mentélneho
a duchovného sveta je vacsia a plastickejsia ako zobrazované uzemie. Z tohto dévodu
pri reldcii tychto diel mozno hovorit o ireverzibilnej amplifikacii, teda nielen o réto-
ricko-gestickom zdérazneni pévodnych obsahov a o rozsireni obrazu, ale aj o novej
sémantike. Pritom, samozrejme, ani jedna z tychto metdd amplifikicie a nasledna
relacia textu a filmu nie je apriorne esteticky ucinnejsia a relevantnejsia.

V oboch podobach Satanského tanga je pritomna cyklickda kompozicia, no kym
v texte je indikovana aj spatnym c¢islovanim kapitol v druhej ¢asti, vo filme, zachova-
vajucom clenenie na kapitoly a ich tituly, sa ¢islovanie nepouziva a cyklickost je indi-
kovana previazanostou incipitu a zaveru filmu. Symbolika kruhu v tomto kontexte
neodkazuje na dokonalost, ale ide skor o danteovsky motiv kruhov pekla a trvania
trestu, utrpenia, stavu (Alighieri 2009, 3 - 175). Trvanie je jednou z najvyraznejsich
kategorii filmovej reci v tomto diele. Prave asocidcie s BoZskou komédiou st relevant-
nou suvislostou pre pomenovanie romanu Satanské tango. Daliim obsahom tohto
sugestivineho pomenovania je pritomnost (nielen) ideového zvodcu, utopistu, pro-
roka ¢i priamo falo$ného mesiasa menom Irimias,® vyuzivajiceho najrozli¢nejsie
rétorické a persuazivne prostriedky, ktoré ho napokon charakterizuju ako demagdga.
Zaroven to vSak neznamenad, Ze napriklad pri vy¢itkach voci ruralnemu kolektivu
zanikajucej osady nema (hoci) aj falo$ny mesias a hlasatel dobrej (¢i vobec nejakej)
buducnosti v ¢omsi pravdu. Nie je Cisto zistny, aj ked mu ti, ¢o uverili jeho viziam,
odovzdali svoje peniaze, ale je aj akymsi svedomim skupiny. Roman Satanské tango
nie je romanom ciernobielych postojov a charakterov, hoci sa niekedy tak postavy
mozu javit. Irimias im pripisuje nepriamu zodpovednost a mieru viny za smrt malej
Estiky, ktora aj pre nezaujem vsetkych spacha samovrazdu. Jej okolnosti su v§ak kom-
plexnejsie - nie je to samovrazda dietata vyplyvajica z okamzitého stavu zufalstva,
ale skor vlastna verzia hladania lepsej buducnosti, kedze Estika sa domnieva, ze po
nu pridu anjeli. Segment s nésilnou fyzickou manipuldciou s mackou a jej tyranim
Estikou by mohol vyzerat ako vykreslenie urcitej patoldgie a stvarnenie dominancie,
no ponuka sa aj ind interpretacia tychto ¢inov — ako snaha o ovladanie aspon nie-
¢oho, hoci destrukénym spdsobom, a ako ovladanie Zivota inej bytosti, ak je to také
nedostupné vo vlastnom, fudskom Zivote.

V pripade L. Krasznahorkaia mozno uvazovat o vyraznejSej miere intertextua-
lity, a to nielen na zdklade cyklickej kompozicie a explicitnych ramcujucich zmienok
o kruhu, ale aj toho, Ze text je uvedeny citatom z romanu Franza Katku Zdmok. Inter-
preta¢né okruhy Kafkovho a Krasznahorkaiovho romanu sa ¢iasto¢ne prekryvaju, ak
zvazime topoldgiu vztahu zamku a jeho okolia, v ktorom figuruje nedosiahnutelny
ciel zamku ako najvyssie dobro oproti banalite ¢i zlu ,podhradia® teda vsednosti,
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v ktorej postavy ziju — blatista pusta, socialna periféria, stav mentalnej paralyzy. Zam-
kom je v Satanskom tangu utopicky ciel nového Zivota, ktory predostrie v plamen-
nej reci falo$ny mesias ¢i prorok Irimias. Menej ndpadnou intertextualnou konexiou
je podobnost stavu paralyzy postav Satanského tanga s Dublincanmi Jamesa Joycea,
ktori su podobne $tudiou katatonického stavu v roznych podobach.

Z hladiska naracie prevazuje v romane er-forma. Priznakovym postupom je casté
umiestiovanie vnitorného monoldégu postav do tvodzoviek (Krasznahorkai 2003,
9).Vzniknuty efekt scudzovania este posiliuje aj to, ked postava o sebe vo vlastnych
replikach hovori v tretej osobe. ,,Petrina se narodil pod $irym nebem, tam prozil svuj
zivot a tam taky umfre™ (45). Filmovéa podoba textu si zachovava priame prehovory
rozpravaca v podstate len na koncoch kapitol, v ktorych sa vd¢sinou nachadza syn-
téza existencialnej tonality podana in$tanciou komentujuceho hlasu.

Roman nie je ,vycentrovany“ hlavnou postavou, pozornost sa presuva postupne
na rozli¢né typy, pohybujice sa v akomsi prizra¢nom tanci - tangu, ktoré v rozsiah-
lej krémovej scéne nabera charakter karikatdry. Zanrovo a modalitou zobrazenia sa
roman vyznacuje hybridnou povahou, ktord umocnuje jeho estetické aj filozofické
parametre. Hybridnost spoc¢iva v modalite tragikomického zobrazenia: na jednej
strane je pritomna existencialna vypétost tdelu, vrhnutost ¢loveka do sveta a exis-
tencie, na druhej strane cynicky uskrn a kfc¢ovitost postav a ich postojov, ich pasivita,
ktord vedie k priznaku komickosti a ¢iernej grotesky. Scény st vo filme casto realizo-
vané divadelnym spdsobom, bez strihu a v rozsiahlom trvani. Najcharakteristickej-
$ou scénou je prave zabava v kréme, ktora konvenuje nielen pomenovaniu romanu
a filmu, ale v skratke priblizuje aj plebejsky, tragikomicky, karikovany obraz skutoc-
nosti, jej repetitivnu povahu cez monoténnost hudby a tanca, ubijajicu vSednost,
ktort mozno zhrnut vyrazom apokalypsa kazdodennosti.

Médiom sprostredkuvajucim charakteristiky postav cez svoje zapisky a rozprava-
¢ovym alter egom je postava doktora. Rozpravac charakterizuje doktorovo zazname-
navanie (55) povah ako snahu, pri ktorej ,miizeme doufat, Ze se i my jednoho dne
nestaneme bezestopymi uml¢enymi zajatci tohto rozkladného a vé¢né obnovovaného
satanského radu“ (55). Poriadkom ¢i rddom je prave kazdodennost, ,,tato prazdnota,
tato nuda vystupujici ze zdi“ (82).

Postavy v romane ani vo filme nepocituji nadej, vnimaju len urcité ocakavanie,
napriklad Irimiasom slibenej budicnosti. Doktor akoby sa branil moznosti, ktora
zhfna rozpravacova reflexia, akési existencialistické motto:

[J]ako by v$echno to, co ¢lovék povazuje za dulezité uchovat, vytvarelo jediny nezavisly
a neménitelny rad; a dokud pamét pracuje, aby tak snadno pomijivé ted naplnila jistotou
a ptivedla k byti, aby ve volné latce udélosti uplatnila zivé nitky zakont tohto fadu a tim
¢lovéka prinutila, aby se vzdaleni vlastnimu Zivotu nesnazil preklenout svobodou, ale tz-
kostlivou spokojenosti majitele (81 - 82).

V texte i vo filme mozno ndjst aj ¢iasto¢ne konkretizujiice motivy, napriklad
v knihe sa nachadza zmienka o kokakole, vo filme je zas v kréme nastenny kalendar
s fotografiou v $tyle 80., pripadne zaciatku 90. rokov, vskutku ale ide len o nena-
padné alizie na konkrétnu dobu 20. storocia. Silnejsie su narazky na mocensky apa-
rat v spomenutom obdobi, a to napriklad pritomnostou postav kapitana, resp. dvoch
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dalsich prislusnikov bezpecnosti v dobovych uniformach, ktori spisuju zapisnicu
o obyvateloch osady na zédklade doktorovych zapiskov. Glosy povah a charakterov,
ktoré spisal doktor, sa vyznacuju istou mierou cynizmu a vulgarnej vystiznosti, no
prislusnici bezpe¢nosti ich moderuju a vytvaraju z nich oc¢akavané typy s ocakava-
nymi prehreskami, teda o realite nevypovedajuici administrativny zdznam. Mocen-
sky a hierarchicky aspekt spolo¢nosti este presnejsie stvariuje postava kapitana na
zaciatku romanu.

Podnetné je porovnanie konkrétneho segmentu v texte s jeho filmovym pendan-
tom: v texte ide o vytvdranie syntézy osudov postav pomocou spédjania slov a utrzkov
ich snov do jedného ttvaru az na hranicu zrozumitelnosti, do konglomeratu slov
bez medzier. Filmové stvarnenie neprebera az takuato expresivnu formu, ale vyuziva
vracajuci sa zaber na spiacich ludi a rozpravac¢ postupne priblizuje ttrzky ich snov.
Film teda nemusi na expresivitu textu, napriklad syntaktickd, reagovat zvySovanim
expresivity pri vyuziti vlastnych prostriedkov, aby vyjadril (hoci nedobrovolné) spo-
jenie Iudi ich osudom, ale pouziva jednoduchy prehovor naratora.

Epicka zlozka textu aj filmového spracovania je redukovand. Postavy su apa-
tické a stagnujuce. Dejovym hybatelom su spociatku peniaze, ktoré planuji niektoré
postavy spreneverit, pricom nie je objasneny ani podstatny ich pévod. V druhej casti
textu, po segmente IrimidSovej reci (147 — 166), je zas hybatelom diania (de facto
len putovania skupiny ludi, tmorného presunu za chimérou) Irimiasova utopicka
predstava a prislub lepsieho Zivota. Postavy nemajt vyraznt vnttorni motivaciu pre-
sunov a zmien.

Rozprava¢ je v zavere textu aj filmu $tylizovany do postavy doktora, ktory si az
obsedantne zaznamenava postrehy a vlastné komentare k jednotlivym ¢lenom sku-
piny. V jeho zapiskoch sa prepdjaju a splyvaju koniec a zaciatok naracie. Na vyssej
urovni kompozicie sa uplatiuje uz zmieneny danteovsky motiv kruhu. Jeho rozpra-
vanie ako vnttrotextov4 instancia je preto nekone¢né, nie katarzné. Casto sa uplat-
nuju motivy ¢asu, napriklad v opise doktorovho zivota: ,,ponofil se doktor nahle do
rozvlnéného casu a s chladnou mysli pocitoval svou existenci jako existenci bodu®
(58). Ako kontrapunkt sltizia naopak motivy geologického casu, z hladiska fudského
zivota nekone¢né a prepajanie tychto protikladnych kvalit ¢asu - ludského casu -
bodu a geologického ¢asu - relativneho nekonecna je esteticky a sémanticky produk-
tivne.

Rezisér Béla Tarr rozvija symboliku nachddzajicu sa v roméanovej predlohe. Cel-
kove by sa dalo hovorit o existencidlnej symbolike. Povodne vyznamovo odlisne
motivované symboly ziskavaji v nastolenom kontexte vyznam, uzko suvisiaci s exis-
tenciou a jej kategériami. Takym je napriklad symbol tanca - tanga. Tanec ako nekaz-
dodenna ¢innost, navyse taky exkluzivny ako tango, je transformovany v ironickom
a komickom priemete do mechanického a kf¢ovitého tikonu. Podobne vyznieva, pre-
sahujtc svoj povodny symbolicky horizont, aj obraz koni na ndmesti, vizualne velmi
posobivy (najma pri praci s ich dominantnou ¢iernou a menej ¢astou bielou farbou).
Je znejasneny zmienkou o tom, Ze tieto kone usli z bitunku. Ich osud ¢i buducnost
je tym obmedzena, no predsa st symbolom slobody, dodajme, paradoxnej slobody.
Existencialna symbolika v tomto pripade prispieva k alegorickosti textu aj filmu.
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Nalada a tonalita, vytvarana vo filme prostredim (permanentny dazd, blato nie-
len v exteriéri, ale aj interiéri, zamracené), je v knihe explikovand melancholickymi,
pesimistickymi generalizaciami, ktoré smeruji prave k existencialnej symbolike.
Napriklad: ,,A vidél sam sebe na dfevéném krizi kolébky a rakve, jak sebou v mukach
skubne, az ho suse a tse¢ne znéjici ortel - bez distinkci a vyznamenani - vyda svle-
¢eného do rukou umyvact mrtvol, kde za chechotu pracovitych fezniki bude muset
nemilosrdné vzit na védomi miru lidskych véci“ (10). Pasus z tvodu roménu p6sobi
ako instrukcia ¢itania v tom zmysle, Ze nepojde o ni¢ mensie ako o bytie a existenciu
samotnu a vSetko v texte bude obrazom, symbolom ¢i alegériou situacie ¢loveka, no
tieto inStrumenty mozu byt rovnako v tragickej aj komickej modalite. Prilis vela vaz-
nosti moze cez patos prerast do opacnej kvality, prilisna miera komickosti zas moze
viest k existencialnej symbolike.

ROZLICNE STRATEGIE REFERENCIALITY LITERARNEHO

A FILMOVEHO ARTEFAKTU

Zvazované metody a stratégie transpozicie literarneho diela do filmového, resp.
kinematografického semiotického systému st v mnohych znakoch protikladné, no
zaroven su komplementarne a mozu podobnou mierou viest k esteticky G¢innym
kanonickym aj subverzivnym dielam. Zaroven nastava principialne rozsirenie refe-
renciality vo filme, kedZe ten odkazuje aj na prototext.

Filmy su teda reviziou, doplnkom literarnych diel, ale aj interpretaciou a tvorbou
novej sémantiky. LiSia sa mierou inovacie. V diele Imreho Kertésza, resp. Lajosa Kol-
taia ide skor o zosilnenie zndmeho, v romdane Laszlda Krasznahorkaia a Bélu Tarra
zas o vacsiu mieru sémantizacie a najmé o vyznamotvorné uplatnenie prostriedkov
iného semiotického systému. Rozdiel filmovych adaptacii je vo filmovej metdde, ked
sa uprednostnuje trvanie ako postup alebo pars pro toto selekcia a verna transpozi-
cia. Tarr si vyberd ikonické udalosti, situdcie z textu, a tym predlzuje trvanie, pricom
obrazy trvaju dlhsie ako zobrazované situacie a predmety. Tvori tak novi sémanticka
a semiotickd kvalitu oproti textu. Rezisér L. Koltai po nevyhnutnej selekcii mierku
metafory vo filmovom zobrazeni oproti romdnu zasadne nemeni, preto filmovu
adaptdciu mozno chapat ako reverzibilnu amplifikaciu. Obidva postupy viedli k este-
ticky sugestivnym dielam (hoci principidlne st diela nesimeratelné).

Tematizované diela nie st len individualnym a idiosynkratickym fenoménom,
ale artefaktmi, ktoré sa vlastnym spdsobom zaclenuju do linie (madarskej) literatary
a kinematografie, snaziacej sa stvarnit neuralgické body dejin a reflektovat ich v etic-
kom aj estetickom kontexte.

POZNAMKY

' Katachréza ako typ metafory byva charakterizovana aj ako ,figiira reci znasilnujica realitu® (Arac
2011, 143), pripadne ako ,spojenie logicky nespojitelnych pomenovani“ (Slancova 2001, 106).
Takéto charakteristiky odkazuju na neskorsi vyznam katachrézy ako dekorativnej figiry. V kontexte
vztahu textu a filmu, resp. pri daléom porovnani dvoch stratégii referen¢nosti pri zvazovanych filmo-
vych dielach sa javi ako relevantnejsia tato uvaha o vztahu katachrézy a metafory: ,Rozdielu medzi
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katachrézou a metaforou zodpoveda rozdiel medzi reverzibilnou a ireverzibilnou amplifikaciou. Tu
i tam sa rozdiel vytvara na hranici, ktora v diskurze oddeluje regularizované spojenia vyrazov od
inovacie. Z tohto hladiska ndm metafora v koncentrovanej podobe ukazuje niektoré zakladné ¢rty
ireverzibilnych amplifikacii* (Marcelli 2001, 148).

O pojme rétorickda amplifikdcia sa v inych suvislostiach opét zmieniuje Miroslav Marcelli v knihe
Priklad Barthes (2001, 87). V kontexte vztahu romdnu Bezosudovost (1975) a jeho filmovej podoby
z roku 2005 je vyznam tohto pojmu posunuty vzhladom na ideovy substrat, kedze Barthes pojem
explikuje na baze vztahu popularnych javov a pisania (2004, 13 - 23), ale Imre Kertész v romane aj
scenari filmu vypoveda o fudskej skisenosti s popkultirou nesumeratelne;.

3 Blizsie Kertész 2003, 135.

Situdciu c¢loveka v koncentra¢nom tabore mozno charakterizovat ako kazdodennost apokalypsy,
jej neustalu pritomnost v redlnej fyzickej podobe. Kazdodennost indikuje aj taky motiv ako jedlo
v tébore, popis vzhladu nemeckych vojakov a lekdrov ako vitdlnych a sympatickych.

Postoj pociato¢nej naivity, primerany veku rozpravaca, vystihuje formuldcia I. Kertésza: ,,Bolo nam
od pachu misa zle, a predsa sme neverili, Ze to vSetko mdze byt pravda“ (2003, 137).

Samozrejme, ide o exponované vypovede, ktorych rozmer chlapec len tusi a sim konstatuje, Ze aj ked
»som nerozumel presne jeho ivahdm, najmi tomu som nerozumel, ¢o hovoril o Zidoch, ich hriechu
a Panu Bohu, jeho slova ma chytili za srdce® (Kertész 2000, 19).

O zaviznosti umeleckého zobrazenia $pecifickej skusenosti holokaustu vypoveda aj Kertészovo hod-
notenie filmu Schindlerov zoznam ako ,,gy¢a“ (2003, 135) a Benigniho filmu Zivot je krdsny naopak
ako filmu, ktory ma ,,autentického ducha® (136). Za gy¢ v tomto kontexte Kertész povazuje ,,kazdé
zobrazenie, ktoré v sebe neskryva dalekosiahle moralne dosledky® (135). Aj na zaklade takychto
autorovych postrehov sa mozno domnievat, Ze sucastou vlastnej autorskej stratégie bolo odsentimen-
talizovanie literdrneho obrazu dejin i osobnej skuisenosti, ¢o nésledne ¢itatelska a divacka verejnost
ocakava aj od filmovej podoby.

Meno Irimia$ asociuje priamo biblického proroka Jeremiasa, ktory je ¢asto chapany ako predobraz
krestanského Mesiasa. V texte je transponovany do podoby karikatdry a falosného mesiasa.

Replika postavy obsahuje gramatické chyby a tie st jednym zo sposobov jej charakteristiky.
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CITOVANE AUDIOVIZUALNE DIELA

Sdtdntangé (r. Béla Tarr, Madarsko - Nemecko - Svajéiarsko, 1994)
Schindler’s List (r. Steven Spielberg, USA, 1993)

Sorstalansdg (r. Lajos Koltai, Madarsko — Nemecko — Velké Britania, 2005)
La vita é bella (r. Roberto Benigni, Taliansko, 1997)

The significant resonances between the literary and cinematographic sign
in the novels of Imre Kertész and Laszl6 Krasznahorkai and their film adaptations

Semiotics. Transposition. Hungarian Novel. Cinematic adaptation. Imre Kertész. Laszld
Krasznahorkai.

In comparing the literary sign and its cinematic adaptation, it is appropriate to apply the
term resonance and reciprocal relationship, particularly when the individual artefacts (both
literary and film) become a mutually illuminating metasign and interpretative key, standing
not only in a genetic, but also in a complementary and dialogical relationship. In the context
of Imre Kertész’s novel Fatelessness (Sorstalansdg, 1975) it is important to consider not only
the narrative perspective in the text and the film (Sorstalansdg, 2005, directed by Lajos Kol-
tai), but also its outcome in the paradox of the possibility of the existence of happiness and
other anthropological categories in the conditions of humanity after the Holocaust. Thus, the
main subject of reflection is the relation between the narrative and expressive strategy and
the anthropological category. Another subject of reflection is the aesthetic overlap of this
relationship. Laszlé Krasznahorkai’s novel Satan’s tango (Sdtdntdngo, 1985) has a typologi-
cally different narrator and its film adaptation (Sdtdntdngo, 1994, directed by Béla Tarr) has
a more pronounced tendency to autonomy and artificiality. Interpretative impulses exist not
only between the literary text and its film adaptation, but also in different texts, associated
with a certain semantic category and figures of the semiotic systems. The study analyses the
relationships of these artefacts, indicated by an interpretative matrix, in which the presenta-
tion of the everyday presence of the apocalypse (Kertész and Koltai) is confronted with the
apocalypse of everyday life (Krasznahorkai and Tarr).
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~velky zosit” Agoty Kristof a jeho filmova adaptacia:
svedectvo o (ne)dobrovol'nej anestézii

MARKETA ANDRICIKOVA - PETER GETLIK

Pri akcentovani verifikacnej kvality latky vychadzame z viacerych prac, ktoré sa — ked
pomenuvaju hlavné znaky narativnych textov — odvolavaju na ich referencny vztah
k realite. Podla Stanislava Rakusa (1995) je dielo sice ontologicky samym sebou, no
okrem toho je aj tym, ¢o poukazuje na svet mimo seba. Lubomir Plesnik (2018) ter-
min referencnd realita vysvetluje ako cudzojazy¢né synonymum Mikovho vyrazu
mienena skutoc¢nost. ,V beznom literarnovednom povedomi sa tento termin chape
zvacsa extenzivne, ¢ize ako mimotextova realita. Referenénou ¢i mienenou realitou
textu je vSak [...] skuto¢nost, o ktorej sa v texte (!) referuje, vypoveda, resp. ktora
sa v texte (!) mieni“ (36). Jana Kuzmikova (2015), ktora sa zaobera recepciou lite-
ratury z kognitivnovedného pohladu, pricom vychadza aj z prac Stanislava Rakusa,
hovori o tom, Ze takéto skiimanie percepcie ,sleduje, ako Citatelia ,tvoria“ postavy
aich vyznam a ¢o postavy vypovedaju o ludskych eméciach. [...] Pozornost sa venuje
ne/rozvijaniu kognitivnej schopnosti interpretovat ludska mysel vdaka citaniu;
v tomto procese sa klucova tloha pripisuje empatii“ (43). Marie-Laure Ryan (Rya-
nova 2015) rozsiruje myslienku sveta textu ako obrazu sveta aj o uvahy o tzv. imerzii,
»imerzivni zku$enosti ponoteni® (117) do sveta textu, pricom ,,v jednom piipadé je
kontemplace svéta textu cilem sama o sob¢, zatimco v druhém pripadé je hodnocena
spravnost svéta textu vzhledem k referenénimu svétu, se kterym se ¢tenaf obeznamil
pomoci jinych informaé¢nich kanalt“ (119).

Narativne literdrne dielo vyvoldva citatelsky zaZitok ponorenia sa do textu a iliiziu
reality (porov. Lotman 2008, 19) prostrednictvom literdrnej Struktury, teda mode-
lovanim udalosti, ¢asopriestoru, rozpravaca, postav, pricom dolezitu tlohu v diele
zohravaju aj jazyk a $tyl textu ¢i vyber zanru. V porovnani s literdrnym dielom ma
narativne filmové dielo ,vzhladom na podstatu svojho materialu® (19) este vicsiu
schopnost vyvolat iluziu reality, a to aj preto, ze vdaka svojej Specifickej forme a $tylu
- filmovej re¢i (porov. Bordwell - Thompsonova 2011; Monaco 2004; Kulka 2008)
— posobi naraz na viaceré zmysly recipienta. Syntetické vlastnosti filmu vyzdvihuje
aj Julius Pasteka (1976), ked upozornuje na to, ze film ,,moze do svojho estetického
posobenia na psychiku ¢loveka sustredit G¢inné prvky z viacerych umeni® (304).

Ak sa narativne umelecké diela podujmu na tematizovanie vysoko problémovych
udalosti [udskych dejin, ich analyza a interpretdcia sa bude prirodzene viazat nielen
na obrazy literarneho diela a jeho textu, ale aj na mimoliterdrnu skutoc¢nost, ktoru
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mozno interpretovat z historického, sociologického ¢i psychologického hladiska.
Takyto pristup k umeleckym dielam, ktory v ramci strukturdlnej analyzy rozprdava-
nia' implikuje ich referen¢ny sklon k mimoliterarnym skuto¢nostiam a vyzdvihuje
aj komunika¢ny model literarneho procesu, ratajuci s modelovym, empirickym (Eco
1995) ¢i implikovanym (Iser 2009) ¢itatelom, sa nam pontuka aj pri analyze a interpre-
tacii diela Agoty Kristof Velky zosit* (2004; orig. Le Grand Cahier, 1986).

Podobné verifika¢né mechanizmy,” pomocou ktorych si recipient overuje vztah
umeleckého diela k realite, sa uplatiiuji aj pri vnimani filmového diela. Ak je film
adaptdciou literarnej predlohy, v procese jeho analyzy a interpretacie okrem skima-
nia vztahu filmovej $truktdry k mimofilmovej realite berieme do tvahy aj kompara-
tivne hladisko, ktoré ndm umozni pomenovat vztah k literarnej predlohe a zaroven
identifikovat rozdiely v oboch umeleckych vypovediach. Odlisné struktary literar-
neho a filmového znaku moézeme v predkladanej $tudii exaktne ilustrovat pomocou
Zilkovej typoldgie aliizif (2011, 88). Zilkovo ¢lenenie prinsa prehladné nastroje na
analyzu transmedidlnej a intertextovej problematiky na Grovni vniitrotextovych aliizii
(anaforickych aj kataforickych),* medzitextovych alizii (tematickych aj jazykovo-sty-
listickych)® a mimotextovych aliizii (tvorenych na principe metafory alebo principe
synekdochy).® Samotni autori a autorky vo svojich umeleckych vypovediach kladu
rozdielny doraz na jednotlivé vrstvy aluzii. Cielom nasej stadie je definovat ich stra-
tifikaciu v trilégii Agoty Kristof a v jej filmovej adaptacii Velky zosit (A nagy fiizet,
2013) reziséra Janosa Szdasza. Porovnanim obidvoch komplexnych $truktdr aluzii
budeme schopni identifikovat konkrétny adaptacny proces, ktory reprezentuje vztah
literdrneho a filmového umenia. Zilkovu typoldgiu altizii a teériu pretextu a post-
textu uplatnime v rdmcovych castiach analyzy a pri konkrétnom rozbore filmovej
adaptdcie literarneho diela vyuzijeme i ustaleni metodologiu adaptoldgie. Vo filmo-
vej adaptdacii Janosa Szasza Velky zosit chceme dokazat aj pritomnost $pecifickych
pretextovych vychodisk.

Hoci sa v nasom prostredi venuje pozornost najma adapticii literatiry do filmu
(Mravcova 1990; Sabol 2014), teéria adapticie disponuje Sirokym metodologickym
v literature aj filme, zZanrové aspekty historickej dramy) z velkého mnozstva pristu-
pov vyberame delenie prechodov a transformacii vyznamu podla Lindy Hutcheon
(2006), ktora terminologicky nevyclenuje jednotlivé prechody medzi umeniami, ale
medzi modmi povedat (telling), ukazat (showing), interagovat (interacting). Ana-
lyzuje pripady povedat — ukazat; ukazat - ukazat; interagovat - povedat/ukazat.
K modu povedat - ukazat priraduje napriklad prechody od literarnych textov k diva-
delnym ¢i filmovym dielam, pricom spomina aj opacnu situdciu, ked sa literarne
spracuje vacsinou komerc¢ne uspesny film (38 — 46). Modus ukazat - ukazat ilustruje
najcastejsie na prechodoch medzi jednotlivymi dramatickymi dielami, ako je opera,
muzikal, ¢inohra, ale aj film (46 - 50). Modus interagovat — povedat/ukazat opisuje
na prikladoch vztahov digitalnych hier a star$ich médii. Zaraduje sem napriklad aj
tematické parky spolo¢nosti Disney, ktoré adaptuju svoje popularne filmy (50 - 52).

Vybrané transformécie vyznamu mozeme podla Hutcheon (158) priradit aj
k tymto typom v dichotomickej $trukture: Pri prvom rozliSeni sa posudzuje histo-
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ricka konkretizdcia a historické zovseobecnenie (historicizing/dehistoricizing), druhé
rozliSenie prebera sociologicku terminoldgiu a porovnava rasov, resp. etnickt kon-
kretizaciu a rasové, pripadne etnické zovSeobecnenie (racializing/deracializing), tre-
tie rozliSenie sa zameriava na stelesnenie postavy (embodying/disembodying), ¢im sa
mysli primarne komplex paralingvalnych prejavov ako posturika ¢i gestika.

AUTORSKE OSOBNOSTI AGOTA KRISTOF A JANOS SZASZ

Agota Kristof (1935 — 2011) je po franctzsky piSuca Svajciarska’ autorka madar-
ského povodu. Napisala viacero roméanov, divadelnych hier a niekolko basnickych
zbierok. Narodila sa v madarskom meste Csikvand, prezila tam detstvo, do ktorého
vyrazne zasiahli aj udalosti druhej svetovej vojny, a na jesen v roku 1956, po potlaceni
protikomunistického Madarského povstania, ako dvadsatjedenroc¢na spolu s deérou
a manzelom emigrovala do $vaj¢iarskeho Neuchatelu. Tu sa zamestnala v tovarni na
vyrobu hodiniek a postupne sa ucila po francuzsky. Jazykovy hendikep autorky —
madarskej imigrantky vo frankofénnom prostredi - sa v pracach zameranych na jej
zivot a dielo ¢asto spomina ako poznavacie znamenie jej tvorby vo franctzstine.®
Symptomatickd strohost vyrazu sa najviditelnejsie prejavuje vo Velkom zosite (Le
Grand Cahier, 1986) - jej francizskom literarnom debute -, ale aj v pokracovaniach
trilégie Dokaz (La Preuve, 1988) a Tretie klamstvo (Le Troisiéme Mensonge, 1991).

Nerozlucitelné, a predsa alegoricky’ nevyhnutne rozdelené dvojicky Lucas T.
a Claus T." sprevddzaju citatela prostrednictvom strohych zositovych zdznamov nie-
len vlastnou, ale aj kolektivnou traumou. Od traumy z odlicenia od matky precha-
dzaji v zaznamoch k hrozam nacistického rezimu cez totalitné ,,vazenie oslobodi-
telov“ az po rozpacitu slobodu pociato¢ného kapitalizmu po pade komunistického
rezimu. V rozhovore s Riccardom Benedettinim Kristof (2016) zd6raziuje: ,Nemam
ziadne posolstvo. Ani trochu. Tak nepisem. Chcem povedat ¢osi malo o svojom
zivote. Tak sa to zacalo. Vo Velkom zosite som chcela opisat svoje detstvo, ako som
ho s bratom Jenom videla. Je to rydzo biografické“ [prel. M. A.]. Vyznamny ohlas jej
diela potvrdzuju nielen preklady do vyse $tyridsiatich jazykov, ale aj literarne inspi-
racie v divadelnom,"! filmovom, ba dokonca videohernom umeni.'?

Janos Szasz (1958) je madarsky filmovy a divadelny rezisér a scendrista. Narodil
sa v Budapesti, kde vystudoval réziu na Akadémii dramatického a filmového umenia.
Prvy va¢si medzinarodny uspech zaznamenal s filmovym spracovanim divadelnej
hry Woyzeck (1994) od Georga Biichnera, ktoré ziskalo titul Mlady eurdpsky film
roka a s ktorym sa za Madarsko uchddzal aj o Oscara. Jeho dalsie dielo, historicka
dramu Witmanovi chlapci (Witman fitik, 1997), uviedli na Medzinarodnom filmo-
vom festivale v Cannes v sekcii ,Un certain regard®. Po Velkom zosite (2013), za ktory
ziskal na Medzindrodnom filmovom festivale v Karlovych Varoch Kristalovy glo-
bus, predstavil vyrazne naturalisticky film Mdsiar, kurva a jednooky muz (A hentes,
a kurva és a félszemii, 2017). Okrem hranych filmov sa podujal napriklad aj na réziu
dokumentdrneho diela O¢i holokaustu (A holocaust szemei, 2000) pre Stevena Spiel-
berga a nadaciu Survivors of the Shoah Visual History Foundation.

Szasz vo svojich dramach inklinuje k historickym ndmetom zo zaciatku a polo-
vice 20. storocia. Skusenosti s dokumentarnym filmom a tsilie podat vo svojom diele
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svedectvo doby ho ovplyviuju smerom k filmovému realizmu, ktory miestami $tylis-
ticky doplna ciernobielym obrazom. Vo svojich filmoch vo velkej miere skiima tému
nasilia a krutosti, ktora ho zaujala® aj pri ¢itani diela Agoty Kristof.

TRILOGIA AGOTY KRISTOF

Podrobnej$ou charakteristikou textov imigrantov a ich jazykovo-kompozi¢nymi
vlastnostami sa zaobera predovsetkym Tijana Mileti¢ (2008), ktord dielo A. Kristof
interpretuje najmi na pozadi jednotlivych procesov pri prechode vychodoeuré6p-
skych autorov a autoriek do frankofénneho prostredia. Zdovodnuje tak autorkino
tematizovanie dvojitej identity alebo absenciu abstraktnych podstatnych mien v roz-
pravani dvoji¢iek. Iny pohlad na individudlny rozmer diela pontika Andrea Timar
(2016), ked akcentuje spisovatelkinu osobnu traumu spojent s nitenym opustenim
domova a blizkych a nasledné vyrovnavanie sa s fiou. Svoj vyskum stavia na pred-
poklade, Ze matka dvoji¢iek bola zavrazdena prostrednictvom jazyka skor, ako ju
naozaj zabije bomba, skor, nez je ,,skuto¢ne” zavrhnuta a jej mrtve telo visi na povale
(227).

Alternativhu vetvu skimania diela A. Kristof reprezentuje Marta Kuhlman
(2003), pontkajuica rozsiahlejsi historicky a sociologicky kontext rozdelenej Eurdpy.
Velky zosit ako pamit strednej Eurdpy sa nasledne prepisuje, $krtd a privlastiuje poli-
cajnymi spravami a zo strany tych, ktori majui v rukach moc. Kuhlman poukazuje na
to, Ze narativne pasce znemoznuju objavit pravdivy variant zobrazenych udalosti, ale
varuji nds pred ucelovou manipulaciou s historickymi faktmi (133). Metka Zupanci¢
(2016) s dorazom na tretiu spisovatelkinu knihu vysvetluje, Ze vychodno-zapadné
(ne)vztahy ovplyviuju celt tvorbu autorky pri vykreslovani odcudzenej kultirne;j
identity, vdaka ¢omu je v jej textoch vyrazny motiv hranice a nemoznosti jej hlad-
kého prekrocenia.

Okrem nacrtnutych vyskumov chceme pred samotnou analyzou zdoraznit nie-
ktoré zasadné aspekty literdrneho Velkého zosita, ktoré st nevyhnutné aj pre pocho-
penie filmovej adaptacie Janosa Szasza. Rovnako ddlezité je vSimat si surovy a tele-
graficky $tyl, ktorym autorka dokumentuje tragické udalosti minulého storocia.
Naliehavost svojho svedectva nastoluje vyraznou otvaracou scénou: ,,Prichod z Vel-
kého mesta. Cestovali sme celt noc. Mama ma cervené oci“ (2016, 1). Kristof vyuziva
netradi¢ného priameho rozpravaca v prvej osobe plurélu, ktory sa v pokracovaniach
trilégie meni spolu so separovanou perspektivou bratov. V téme sa tato dvojdomost
realizuje ako postava homo duplex'* a od zaciatku je modelovana problémovo. V texte
st evidentné kataforické vniitrotextové aliizie, ktoré anticipuju nevyhnutnost rozdele-
nia postavy homo duplex, a teda aj destrukciu priznakovej rozpravacskej paradigmy:

7«

Mama hovort: ,,Nezniesli by, keby boli rozdeleni. [...] Viem to. Poznam ich. Tvoria jednu
a tu ista bytost.“ Otec zvysuje hlas: ,Ved prave preto, to nie je normalne. Spolu myslia,
spolu konaju. Ziju si v inom svete. V ich svete. A to nie je velmi zdravé. Je to priam zne-
pokojujuce. Ano, ich spravanie ma znepokojuje. St ¢udni. Nikdy nevieme, ¢o si vlastne
myslia. St prili§ vyspeli na svoj vek. Vedia toho privela“ (18).

Dvojicky boli schopné ubrdnit sa otcovym snahdm o rozdelenie, no extrémne
zivotné okolnosti si vynucuju ich aktivny a systematicky vzdor. Vo¢i hroézam vojny
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a totalitného vizenia sa chlapci brania (znecitlivuja) cvicenim tela (bitkou, hladom)
a ducha (nadavkami, krutostou). ,Rozhodli sme sa, ze si zocelime telo, aby sme mohli
znasat bolest a neplakat® (14); ,Tym, Ze tie slovd opakujeme, pomaly stracaju svoj
vyznam a bolest, ktortl v sebe nesu, slabne® (17). Prienikom oboch druhov cviceni
st pokusy o senzoricka deprivaciu (cvicenia ,,v hluchote a slepote®). Vsetky vopred
naplanované zadania plnia v takmer ritualnej askéze. Kristof kazdé zo spominanych
cviceni hyperbolizuje,” no je zjavné, ze zatial ide iba o pripravu na skuto¢né utrpe-
nie. Ich sposob vyrovnavania sa s bezprostrednymi okolnostami vystizne komen-
tuje aj jeden z ceskych prekladatelov Velkého zosita Sergej Machonin: ,,Dva chlapci
mimoradné racionalni inteligence, spjati navic skoro mystickym poutem stejnokrev-
nosti dvojcat, vytrzeni z bezpe¢i domova, pochopi okamzite, Ze jedind sebeobrana
proti cynismu a surovosti svéta je — naucit se ji, vydrzet ji a prelstit ji“ (1995, 131).
Znecitlivovanie ¢i anestézia tu ma spolo¢ného menovatela s anestetikou, ako ju vo
svojej monografii Estetické myslenie (1993) opisal Wolfgang Welsch: ,,ide o taky stav,
v ktorom je zrusena elementarna podmienka estetického - schopnost pocitovat. Kym
estetika zosilnuje pocitovanie, anestetika tematizuje necitlivost — v zmysle straty,
prerusenia alebo nemoznosti senzibility — a to na vSetkych jej urovniach: pocinajic
fyzickou otupenostou, az po duchovnu slepotu® (10).

Slepota a hluchota je zaroven aj jazykovo-stylistickou medzitextovou aliiziou na
Sofoklovho Viddcu Oidipa, ktora, ako sa pokusime ukdzat v nasledujicej analyze,
uzko stvisi s dominantnymi motivmi otcovrazdy a incestu. Uvedené motivy su v tri-
l6gii naviazané na komplexné permutacie postav bez ohladu na kauzalitu pribehu.
V zavislosti od postavenia ich jednotlivych realizacii funguji ako kataforické i anafo-
rické vniitrotextové aliizie. Kristof v sujete zimerne pontka niekolko alternativnych
a vzajomne sa vylucujucich verzii pribehu, ¢im znemoziuje jednozna¢nu rekon-
$trukciu fabuly. Relativizuje vniitrotextové aliizie predkladanim novych doékazov
v druhej casti Dékaz a odhalovanim klamstiev v tretej Casti s nazvom Tretie klamstvo.
Vytvara tak motivické fraktaly, ktoré opakovane evokuju kluc¢ové udalosti rozprava-
nia - body, z ktorych mozno viest vzdy novu interpretaciu (porov. Kubic¢ek - Hrabal
— Bilek 2013, 45).

FILMOVA ADAPTACIA JANOSA SZASZA

Hoci sa vo Velkom zosite priamo neadaptuje sujet pokracovani trilégie, film na ne
motivicky (ako na pretext) odkazuje medzitextovymi aliiziami, a teda napriek doérazu
na prvu knihu ramcovo sledujeme aj ostatné dva diely. Rezisér film nendpadne indi-
vidualizuje doplhanim tvarovych a tematickych prvkov zo svojej starsej adaptécie
Witmanovi chlapci (1997). Do tohto filmu adaptoval poviedku Gézu Csatha o krutych
bratoch, ktora na Slovensku vysla v zbierke s rovhomennym ndzvom Matkovrazda
(Anyagyilkossdg, 1908).'® Szasz sa este pred tvorbou Witmanovych chlapcov pokusal
ziskat prava na sfilmovanie popularnej predlohy A. Kristof, no neveril, Ze by sa mu
to podarilo, a preto sa rozhodol vytvorit film s podobnym pretextom.”” V adaptacii
Velkého zosita sa objavuju aj necakané obrazy, ktoré literarna predloha neobsahuje
(napr. uvodnd obedovd scéna s otcom, $klbanie peria sliepke zaziva). Realizuju sa ako
jazykovo-stylistické medzitextové aliizie. Naopak, iné podstatné obrazy z autorkinho
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diela, ktoré uz Szész spracoval vo Witmanovych chlapcoch, absentuji (napr. obesenie
kocura).

Pri tvorbe adaptacie Velky zosit dochadza primarne k variantom prechodov medzi
modmi povedat - ukazat, sekundarne k prechodom ukazat — ukazat, ako ich definuje
Hutcheon (2006). Uvedené prechody st determinované vlastnostami ostenzivnej
funkcie (Eco 2009, 276). Eco o nej polemizuje s pracami Osolsobého, obaja sa vsak
zhodnu v tom, Ze okrem ,véci, které nemtzeme ukazat, jsou i véci, které nemizeme
neukdazat®“ (2007, 17).

Hoci sa zda, ze dvojicky vedia viac, nez prezradzaju Citatelovi, Kristof vyuziva
formalne naivny detsky pohlad, ktory sa vo filme nahrddza objektivnou kamerou.
Metaforické mimotextové aliizie, ktoré v predlohe naznacuju stvislost s nacizmom
a neskor s komunizmom, nadobudaju vo filme konkrétnejsiu podobu. Na vojenskych
autach sa objavuje nacisticka symbolika, cudzi déstojnik ma uniformu jednotiek SS
a na stendch v jeho izbe je Hitlerova podobizen. Vo filme sa explicitne zjavuje aj Cer-
vena armada, ktorej osloboditelsky privlastok posobi v knihe ako trpka ironia v stivis-
losti so zmiznutymi a zavrazdenymi obyvatelmi mesta. Povodne Malé mesto'® uz nie
je bezmenné, ale po ciastocnom odkryti v druhej knihe, kde sa objavuje mesto K.,
odhali rezisér aj fotografiu s nazvom pohrani¢ného madarského mestecka a miesta
nakrucania — Készeg. Definovana je teda i zaminovana madarsko-rakuska hranica,
cez ktort jeden z chlapcov utecie z krajiny. Symbolicky po chrbte zavrazdeného otca.
Explicitne sa zobrazi aj zidovska hviezda v kratkom zébere na zositové kresby dvoj-
¢iat, za ktorymi nasleduje nendpadné: Juden. Okrem jednoznacnejsieho toposu sa
uplatiuje aj prehladna chronologicka $truktura. Linearita filmu sa priznakovo narusi
iba jedinym flashforwardom (Bordwell - Thompsonova 2011, 302) spiacich chlapcov.
Filmova konkretizacia metaforickych mimotextovych aliizii z predlohy nezapricinuje
eliminaciu motivov smerujticich mimo textu, ale posilnenie synekdochickych mimo-
textovych alizii. Znasilnenie dievcata, prezyvaného Zajaci pysk, ruskymi tankistami
(ako pars pro toto reprezentuju celt armadu) a rozdelenie dvojiciek (pars pro toto
reprezentuju aj rozdelent Eurépu) st vo filme interpretacne relevantnejsie. Mozeme
sledovat historicky vyvoj od zaciatku vojny az po obdobie tvrdej totality. Je zrejmé,
ze vo filme prevladaju historizujuce transformdcie, ¢im sa posilnuje interpretacna
doveryhodnost mimotextovych aliizif, ktoré vdaka verifikdcii s latkovou skuto¢nostou
jasnejsie odkazuji na konkrétnu dobu.

Posuny suvisiace s etnikom a rasou (porov. Hutcheon 2006) s prepojené aj
s posunmi pri stelesnovani postav. Ak dielo zachytava privilegovani moc, odvola-
vajucu sa na nadradenost rasy, zvlast citliva je otazka vyberu hercov a ich vonkajsich
charakteristik, ako je farba pleti, vlasov ¢i o¢i. Szasz pri hlavnych postavach dosledne
uplatiuje tento znakovy protipol a rasovo nedefinovanym dvojickam prisudzuje
tmavé vlasy aj oc¢i. Kontrastuju najma s postavou slizky, ktord aj v knihe predsta-
vuje drijsky typ. Od kniznej predlohy sa zasadne lisi fyziognomia starej mamy. Kym
v romane je zobrazena ako ,mald a chudd. Na hlave nosi $atku. Jej $aty maji tmavo-
siva farbu. Nosi staré vojenské topanky. Ked je pekne, chodi bosa. Na tvari ma vrasky,
hnedé skvrny a bradavice, z ktorych rasta chlpy. Nema zuby, aspon nie také, ktoré
by bolo vidiet* (Kristof 2016, 10), filmova stara mama je korpulentna, nie bezzuba,

94 MARKETA ANDRICIKOVA - PETER GETLiK



¢o rezisér funkéne vyuziva najma pri jej pazravej snahe prerusit preventivny pdst
dvojciat. Na recové stelesnenie je naviazané aj jej etnické zovseobecnenie, kedZze stara
mama v predlohe ,,pochadza z krajiny nasich hrdinskych osloboditelov“ (100), ¢o
by sa malo prejavit iba pod vplyvom alkoholu, ked hovori jazykom, ktorému chlapci
nerozumeju. Vo filme sa dvojjazy¢nost starej mamy nerealizuje.

Podrobna analyza romanu, ktort prinasa Tijana Mileti¢ (2008), dokazuje prepo-
jenost skutocnej viacjazy¢nosti autorov-imigrantov® s centrdlnym motivom dvoji-
¢iek a ich oscildcie medzi celistvou a rozdelenou identitou. Postava homo duplex sa vo
filme stelesnuje prostrednictvom dvoch hercov. Janos Szdsz programovo opusta jazy-
kové hry, ktoré kompenzuje vizualnymi, a symboliku dvojakosti vyjadruje filmovym
kédom v kompozicii a osvetleni mizanscény: Castym S$tiepanim dreva, zrkadlenim
obrazu tvare na skle vlaku, umiestiiovanim jednej postavy do tmy, druhej do svetla.
V scéne vo vlaku sa chlapci na chvilu separuju, ked jeden z nich pri nahanacke zata-
rasi dvere pred druhym. Uvedené priklady povazujeme za kataforické vniitrotextové
aliizie. Poslednym akcentovanim ocakdavaného rozdelenia vo filmovom narative je
vyrazny obraz ko$atého stromu, ktory sa v lete javi celistvy s chlapcami sediacimi na
jednom kondri, no pred koncom filmu opada a odhaluje rozstiepeny kratky kmen
s dvojickami vzdialenymi na opa¢nych koncoch. Na vizualne zddraznenie postavy
homo duplex Szasz pouziva Sirokouhly format CinemaScope 1:2.35, aby zabezpecil,
ze dvojicky budu spolu takmer na kazdom zabere. Podla rezisérovych vlastnych slov
sa takto s kameramanom Christianom Bergerom vo filme snazia ndjst ono literarne
»>my“ (Aguilar 2014).

Audidlne sa dvojakost prejavuje prilezitostnym echom (bez motivacie vo filmo-
vom priestore) alebo zvyraznenym zvukom asynchrénneho dychania dvojiciek, a to
pod vplyvom $oku pri smrti kamaratky prezyvanej Zajaci pysk. Jej rozstiepené pery
st takisto dolezitym znakom prave pre spétost tejto deformacie s dvojcatami. Zao-
bera sa nou najma Lévi-Strauss (2001), ktory dokladuje indianske myty o dvojca-
tach a zajacom pysku, teda razstepe hornej pery. Razstep podla Léviho-Straussa (14)
naznacuje, ze dve protichodné vlastnosti (dvojciat) mozu ostat zlucené do jednej
a tej istej osoby. Nevyhnutna smrt Zajacieho pysku v prvej casti trilogie signalizuje
kone¢né rozdelenie dvojiciek a priznakovo sa v pokracovaniach nevyskytuje ani per-
mutdcia tejto postavy.

Pri posunoch stelesnenia sa eliminujii*® niektoré vlastnosti kamaratky dvojciat.
Do filmu sa nedostane zoofilnd scéna z literarnej predlohy, v ktorej sa Zajaci pysk
pontka psovi. Co je v pretexte verbdlne tinosné len vdaka modelovanej naivnosti
pozorovatelov, mohlo byt vo filmovom znaku z hladiska Zanru vizualne redundantné.
Z rovnakého dovodu sa do filmu zrejme nedostéva oralny sex sluzky s dvojcatami,
mocenie na dostojnika ¢i sadomasochistické scény: ,,Telo, vlasy, dostojnikovo oble-
Cenie, obliecky, koberec, nase dlane, ruky, to vsetko je ¢ervené. Krv nam vystrekne aj
do o¢i, miesa sa s nas§im potom a my neprestavame udierat, az kym z muza nevyjde
vrcholny neludsky znejuci vykrik a my od vycerpania nepadneme k jeho posteli®
(Kristof 2016, 57).

Zobrazi sa iba pedofilné spravanie sluzky, ktora vSak pri kuapeli (na rozdiel od
predlohy) uspokoji len svoje sexualne potreby. Rezisér redukuje explicitnost sexua-
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lity v audiovizudlnom vyjadreni. V suvislosti s druhym verifikacnym mechanizmom
ponuka diskurzivhemu recipientovi nendpadné naznaky sexualnych deviacii vo
chvili, ked Zajaci pysk bez vysvetlenia vychadza z lesa so psom, alebo pri pohlade na
krény korzet dostojnika, ktory naznacuje moznu autoerotickd asfyxiu, a teda motiv
sebaposkodzovania.

Na zaklade predchadzajicej analyzy mozeme v adaptacii Velky zosit vyhodnotit
transformacie vyznamov (podla Hutcheon) takto:

1. V celej adaptacii st evidentné historické konkretizacie.

2.V etnickej a rasovej rovine su pritomné rovnako konkretiza¢né aj zovseobecnu-
juce postupy, ktoré vsak synergicky smeruju k realistickému zobrazeniu historickych
udalosti.

3. V rovine stelesnovania st pritomné rovnako konkretiza¢né aj zovseobecnujtce
postupy, ktoré nivelizuju alegorické interpretacie a posiliuju realistickost zobrazenia
vnutornej motivécie postav.

(NE)DOBROVOLNA ANESTEZIA A JEJ ESTETICKA

KONKRETIZACIA VO FILMOVE] ADAPTACII JANOSA SZASZA

Hlavné postavy si ublizujui v dvoch rovinach. V prvej reaguju na traumu a absen-
ciu matky, v druhej sa pripravuju na separaciu, ktord neprichddza zvonku, ale je ich
rozhodnutim, ich Gsilim o prezitie, obrannym mechanizmom. Ak akceptujeme, Ze
dvojicky velmi skoro chapu nevyhnutnost svojho rozdelenia a nielenze sa mu nebra-
nia, ale preventivne sa nan pripravuju, dokazeme interpretovat vo filme priznakovo
zvyraznené cvicenie slepoty a hluchoty. Je to jediny okamih, ked sa nardsa filmova
$tvrta stena. Chlapci sa vo formalne najpriznakovej$om zébere celého filmu divaju
priamo do kamery a prehovaraji k publiku. Explicitne pomenuvaju svoje docasné
znevyhodnenie. Slepota cibri sluch a hluchota zasa zrak. Simulovany hendikep je pri
synchronizacii postav vyhodou, no po rozdeleni sa stava trestom. Ide opit o jazy-
kovo-stylistickii medzitextovii aliiziu na Oidipov pribeh, ktory sa kon¢i jeho pros-
bou o slepotu a hluchotu.?’ Oidipovské parametre st evidentné aj v silnom motive
incestu, ktory v kazdej dal$ej knihe ¢oraz va¢smi vystupuje do popredia. Na tematiza-
ciu incestu v tvorbe A. Kristof poukazuje najma Mileti¢ (2008). Vo filme je naznaceny
pri spore matky a starej matky. Je to kli¢ova udalost, bod, od ktorého moze viest nova
interpretacia. Vo filmovej podobe nachadzame doslovnu jazykovo-stylistickii medzi-
textovii aliiziu - v odpovedi matky dvojiciek na vycitku starej mamy, Ze si na nu
roky nespomenula, neprisla, nenapisala: ,,Dobre viete preco. Ja som mala otca rada“
(Kristof 2016, 7). Stylisticky priznakov4 druhd veta v matkinej odpovedi zdoraziuje,
ze k svojmu otcovi prechovavala naklonnost iba ona.

Zizek (2013) interpretuje dvojicky ako etické monstra bez empatie, ktoré robia,
¢o treba, v ¢udnej zhode slepej spontannosti a reflexivneho odstupu. Podla neho
poméhaju inym, zatial ¢o sa vyhybaju ich odpudzujicej blizkosti. So Zizekovym
vyjadrenim mozno polemizovat: dvojickam nielenze nechyba empatia, ale dokonca
si uvedomuyju, Ze aj ich sudcovstvo v nespravodlivom svete nezostane bez nasledkov.
Paradoxne musia rozsudok vyniest aj voci sebe. V suvislosti s incestom a otcovrazdou
existuje vSeobecne znamy pretext v antickej literatire — anesteticka strata zmyslov,
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ktorej sa aj vo filme venuje velkd pozornost. Kym st chlapci spolu, selektivna anesté-
zia je vyhodou, ale po ich oddeleni podmienenom vrazdou otca sa stava katarznym
trestom.

Trapenie postav putujtcich Zivotom samostatne sa zobrazuje najma v pokracova-
niach trilogie, na ktoré film ¢asto odkazuje motivom poranenych néh. Tento motiv
permutuje* v druhej ¢asti Dokaz v krivajucom Mathiasovi a v Trefom klamstve pri
poslednom vysvetleni rozdelenia dvojiciek. Matka pocas hadky s nevernym man-
zelom nechtiac postreli jedného z chlapcov do chrbta. Film tento zasadny okamih
nemoze zobrazit v sujete a zaroven nepopriet predchadzajuci dej, ale odkazuje nan
na priznakovych miestach medzitextovymi aliiziami. V zébere velkosti celku, pri kto-
rom sa prenasaju informacie z pozadia na herca (porov. Kulka 2008, 334), ma jeden
z bratov pri vzdjomnom bi¢ovani kompozi¢ne pretaté nohy doskou. Inde jednému
z nich chybajt vzdy spodné gombiky na kabéte. Pocas naletov vidiet v zabere z vtacej
perspektivy aj to, ako jeden z bratov (s jednym tienom) nosi na pleciach sirodenca,
a to bez akejkolvek logickej motivacie v pribehu. Rezisér zaroven priznakovo vyuziva
velky celok, ktorym oidipovsku® altziu funkéne ukryva.

Najvyraznej$ou z tychto aluzii je opakujuci sa znak atramentovej postavy, ktoru
vo filme namaluju a odtlacia chlapci do svojho zosita. V detailnom zabere z nad-
hladu na Javej strane zamerne chybaji nohy. Synteticky charakter filmu umoznuje
identicka rekvizitu zobrazit v dvoch rozli¢nych modoch. V uvode filmu sa pred-
stavi kresba dynamicky. Pomaly sa zvacsujuci detail sledujeme v teplych odtienioch
obrazu za zvuku vojenskych bubnov. Pred koncom filmu je kresba v statickom zabere
v chladnych odtienoch obrazu za zvuku jedného dlhého syntetického ténu a kovo-
vych ruchov. Vznika tak syntagma s vyznamom postupného odlticenia.

Zosit, ktory Szdsz primarne vyuziva ako filmovu rekvizitu, je okrem slovnych
zapisov plny kolazi prilepenych fotografii, susenych kvetov a inych artefaktov. Vo
filme vSak nema len funkciu rekvizity, ale vyuziva sa aj tvarovo pri animaciach nasilia
vo forme rychleho otécania listov, pricom vznika zaujimavy kontrast so tandardnou
snimkovou frekvenciou filmu. Styl rukopisu zdpisnika sa prenasa aj do grafickych
prvkov*v tvodnych a zavere¢nych titulkoch.

V rezisérskej interpretdcii je vyuZitd adicia (porov. Zilka 2006, 85) akcentujtica
realistickejsiu motivaciu konania dvoj¢iat a na druhej strane je v nej zjavna elimind-
cia ich alegorickej necitlivosti, ktorej sa v knihe boji aj ich otec a ktort Zizek (2013)
pomenuva ako reflexivny odstup. Literarne dvojicky s prenikavou inteligenciou sa
chcu ucit samy od seba a zosit si kupuji z vlastnej vole. Kruté cvicenia st takisto
ich vlastnym napadom, ktorym sa usiluju prezit v nehostinnom prostredi. Film sa
odklana od pretextu, ked tuto zasadni motivaciu prisudzuje rodi¢om. Prave otec im
v prvych scénach daruje zosit a povzbudzuje ich v dokumentovani udalosti a matka
im v poslednych slovach licenia nakazuje ucit sa a najma prezit. Chlapci vsak nespra-
via ¢okolvek, aby prezili, ale cokolvek, aby zostali ludmi. Ich destruktivnost a kru-
tost mozeme aj vo svetle sociologickej a psychologickej teérie Ericha Fromma (2019)
interpretovat ako paradox ludskej existencie, pretoze ,vyjadruju zivot, ktory sa obra-
til proti sebe v usili dat mu zmysel“ (27).
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Na zaklade predlozenej reflexie trilogie Agoty Kristof, analyzy transformécii
vyznamu a osobitnej interpretacie (ne)dobrovolnej anestézie v adaptacii Velky zosit
mozeme definovat $truktaru aluzii pretextu a posttextu a ich interpreta¢nti relevant-
nost™ takto:

Literarny pretext charakterizuje nerovnomerna stratifikdcia altzii. Su v nej origi-
nalnym spdsobom spochybnované, a teda interpretacne takmer irelevantné vniitro-
textové aliizie. Medzitextové aliizie su interpretacne relevantné. Mimotextové aliizie
obohacuju interpretaciu o dal$ie vyznamy, ale vdaka gnémickému charakteru textu
nie su pre pochopenie diela kluc¢ové.

Filmovy posttext charakterizuje rovhomerna stratifikdcia altzii. Neprijima sa rela-
tivizovanie vniitrotextovych aliizif, ¢im sa stavaji interpretacne relevantnymi. Medzi-
textové aluizie filmovej adaptacie zachovavaji okrem odkazov na trilégiu aj znakovo
ucelenu oidipovsku $trukturu a ich zdmerna pritomnost pontka rozsiahle interpre-
ta¢né moznosti. Interpretacna relevantnost mimotextovych aliizii sa posilnuje vdaka
usiliu o realistické zobrazenie konkrétnych historickych udalosti 20. storo¢ia odohra-
vajucich sa v strednej Eurdpe.

Jednotlivé adaptacné procesy — niekde ako zovseobecnenia, inde ako skonkrétne-
nia — maju v adaptacii synergicky tucinok a pod vplyvom ostenzivnej funkcie zjed-
nocuju podobu filmového diela v Gsili o prenos literarneho svedectva do historic-
kej dramy. Predlozend analyza potvrdzuje ddlezitost verifikacného mechanizmu vo
vztahu k latke, ktory ma oproti verifikdcii pretextom primarnu poziciu.

POZNAMKY

! Termin z publikicie Tomas$a Kubicka, Jiftho Hrabala a Petra A. Bilka Naratologie. Strukturdlni ana-
lyza vypravéni (2013).

2 Slovensky preklad prvej Casti trildgie vysiel v roku 2004 vo vydavatelstve Albert Marencin PT v pre-
klade Andrey Cernakovej. Neskor — v roku 2016 - vysla vo vydavatelstve Artforum suiborne cela tri-
logia Velky zosit, Dokaz, Tretie klamstvo v preklade rovnakej prekladatelky. Vetky citacie pochddzaju
z tohto vydania.

* O dvojakom verifika¢tnom mechanizme pri recepcii adaptacie pise aj Helman (2005 [Sabol 2014, 28]).

* Anaforickd vnitrotextovd aliizia je nadvdzovanie medzi textovymi jednotkami smerom dozadu
a kataforickd vniitrotextovd altizia smerom dopredu (Zilka 2011, 88 - 91).

> ,Prvy typ je otazkou otvorenosti témy a obsahu smerom k inému umeleckému dielu, druhy typ je
$tylistickym trépom alebo figirou (Zilka 2011, 91).

¢ Metaforicky princip sa realizuje najcastejsie ako historicky paralelizmus a synekdochicky princip
vyuZiva segmenty textu ako nardzky smerujice mimo textu (Zilka 2011, 95 - 99).

7 Na otazku v interview s Riccardom Benedettinim (2016), ku ktorej narodnej literattre by sa priradila,
odpovedd Agota Kristof, Ze sa citi byt Madarkou, aj ked pisSe po franctzsky.

8 Na spominany jav upozornuju viaceri autori a autorky ako Kuhlman (2003), Mileti¢ (2008) ¢i Timar

(2016,) a aj sama Kristof to opakovane potvrdzuje v rozhovore s Benedettinim (2016). Dokonca aj

slovenskd prekladatelka Andrea Cernakové (2016) v kratkom medailéne upozorniuje na postoj Agoty

Kristof k francuzstine ako k ,,nepriatelskému jazyku.

Postavy zastupuju samy seba a zaroven utla¢ovany narod a jeho dejiny.

Skratené T. naznacuje ako symetrickd graféma bipoldrne smerovanie dvoji¢iek podobné mytologic-

kému obrazu boha Janusa, ktorého ,,zobrazovali Rimania s dvoma tvarami, lebo podla ich predstav

videl dopredu i dozadu® (Zamarovsky 1980, 215).

s
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! Zaujimava je napriklad inscendcia Velkého zosita v Divadle Andreja Bagara v Nitre, premiérovand 22.

méja 2015.

Pocitac¢ova hra Nobuyukiho Inouea Mother 3 (2006).

3 Ako uvadza v rozhovore s Carlosom Aguilarom (2014).

!4 Tento vSeobecny termin pomentvajici rozdvojent osobu sa najva¢$mi udomacnil v sociolégii pod
vplyvom franctizskeho myslitela Emila Durkheima a dnes sa okrem sociologickej definicie inter-
pretuje (Manterys 1997, 168) ako dualizmus tela a duse, hmoty a vedomia, charakteru a vychovy,
rozumu a citu, profanneho a sakralneho, nevyhnutnosti a slobody, autentickosti a nedéveryhodnosti.
To vsetko st klucové opozicie modelovania postav vo Velkom zofite.

"> Napriklad ,,cvi¢enie na zocelenie ducha® (Kristof 2016, 16) privddzajui do takej krajnosti, Ze sa roz-
hodnt zabudnut na milované slovd matky tak, ze ich ustavi¢ne opakuju.

' Dostupné aj v slovenskom preklade Karla Wlachovského z roku 2000.

17 Na tento fakt upozornuje v interview s Aguilarom (2014).

Prekladatelka trilégie Andrea Cerndkova dba na rozli$enie proprialneho a apelativneho privlastku.

¥ Okrem diela Agoty Kristof analyzuje Mileti¢ aj prace Milana Kunderu, Romaina Garyho a Jorgeho

Sempruna ako autorov-imigrantov vo frankofénnom prostredi.

Termin pouzivame so zretefom na Zilkovo (2006, 85) &lenenie postupov pri posunoch v procese

adaptdcie.

»Nie, nikdy. Nech uz rad$ej neuvidim ni¢ [...] Nie, nikdy. Ba ak by sa dali ohlusit aj moje usi, chvilku

by som nevahal a toto mrcha telo by som uvdznil v zalari ve¢nej slepoty a hluchoty“ (Sofokles 1974,

66).

Julia Kristeva tvrdi, Ze kazdy text je permutaciou inych (predchddzajuicich) textov (1976 [Zilka 2011,

71). V konkrétnom pripade nemame na mysli permutdciu suvisiacu so v§eobecnou intertextualitou,

ale obmienanie klu¢ovych motivov v kompozicii diela A. Kristof.

Oidipus v preklade znamend ,,s opuchnutymi nohami®, pretoze mu vlastny otec v strachu pred vy-

plnenim vestby zmrzacil nohy, zviazal mu ich remenom a pohodil ho v lese (Zamarovsky 1980, 333).

Na dolezitost a vyznam titulkov upozornuje Metz (1974 [Kulka 2008, 327]), ked tento vyrazovy pro-

striedok umiestnuje medzi pit zakladnych filmovych rovin.

» O relevantnosti interpretacii umeleckych textov pise Umberto Eco (1995).
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“The Notebook” by Agota Kristof and its film adaptation: testimony
of (in)voluntary anaesthesia

Narrator as homo duplex. Metatextual play. Collective and individual history. Film
adaptation. Anaesthesia.

This study analyses the famous novel The Notebook (Le Grand Cahier, 1986) by the Hun-
garian-Swiss Francophone novelist Agota Krist6f (1935-2011) and its film adaptation The
Notebook (A nagy fiizet, 2013) directed by Hungarian film director Janos Szasz, as the allegory
of “Big History”, as the recording of human tragedy (or the tragedy of human destructiveness
and lust for power) and also the tragedy of the individual. We also focus on special narrative
techniques (1st person plural narrator, narrative voice as homo duplex), which are especially
significant in relation to brutal scenes of violence, sexual deviations, moral violations, and its
film transformation.
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Mrozkova ,,Zmluva“ a (ne)pritomnost obrazu
strednej Europy v slovenskych televiznych
adaptaciach 1990 - 1993

JANA DUDKOVA

Podla Dejin slovenskej kinematografie doslo v roku 1990 doslova ku kolapsu p6vodnej
televiznej tvorby, ked nebolo dokonc¢ené ,,ani jedno pévodné televizno-filmové dielo”
(Macek - Pastékova 1997, 504). V skutocnosti bolo podla udajov z elektronickej data-
bazy RTVS v roku 1990 vyrobenych okolo 90 hranych televiznych programov - vra-
tane povodnych ,televizno-filmovych diel“ (teda takych, ktoré vznikali klasickou fil-
movou technoldgiou), najmé vsak inscenacii, videofilmov ¢i adaptacii.!

Moj prispevok sa opiera o dlhsie prebiehajuci vyskum slovenskej televiznej fik-
cie v obdobi 1990 - 1993. Okrem pdvodnych latok, pisanych priamo pre televiziu,
sa v sledovanom obdobi ¢asto adaptovali roznorodé literdrne diela i divadelné hry.
V prispevku som sa rozhodla neriadit sa rozdielom v zanrovom urceni predlohy, ale
pojem adaptacie pouzivat ako oznacenie vhodné aj pre televizne spracovania predloh
povodne urcenych pre divadlo. Tie sa casto oznacuju aj ako ,televizne inscendcie®,
¢o je v8ak pojem, ktory vyjadruje metddu rézie a technolégiu nakricania, zatial ¢o
televiznu adaptaciu budem v texte chapat skor ako oznacenie intermedialneho pre-
kladu, ¢i dokonca prekddovania alebo palimpsestu, ako pise Linda Hutcheon (Hut-
cheonova 2010, 23). Pojem televiznej inscendcie teda odkazuje k takému dielu, ktoré
je nakrutené na video, prevazne v $tudiu (s pripadnymi dokrutkami v exteriéri) a so
simultdnnym pouzitim viacerych kamier. Adaptacia véak moze byt nakrutena aj
ako klasicky film ¢i videofilm. Preto je toto pomenovanie ¢asto pouzivané aj samot-
nymi televiznymi pracovnikmi namiesto inych pomenovani ¢i sucasne s nimi, ako
to napokon doklada aj spominana elektronicka databaza RTVS. Cielom tohto textu
vSak nebude komplexné mapovanie problematiky televiznych adaptacii, ale analyza
posunov v chapani metafory strednej Eurdpy. V slovenskej televiznej tvorbe su ¢asto
spojené prave s prispdsobovanim poévodnych predloh novym spolocenskym a poli-
tickym suvislostiam.

Dovodom je jedno z parcidlnych zisteni mojho vyskumu: relativne prehliada-
nie stredoeurdpskych autorov v kontexte televiznej tvorby sledovaného obdobia.
Podobne ako sa na sklonku 80. rokov, este vzdy sa zo zahrani¢nych uprednostiovali
najmd predlohy zapadnych, alebo naopak, sovietskych/ruskych autorov. Vyber stre-

* Stddia je ¢iastkovym vystupom projektu VEGA ¢&. 2/0120/18 ,Inétituciondlne, produkéné a kopro-
dukéné vztahy medzi verejnopravnou televiziou a povodnou filmovou tvorbou po roku 1989
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doeurdpskych autorov zo sféry sovietskeho vplyvu bol v sledovanom obdobi chudob-
nejsi, ale metafora strednej Eurdpy ako akejsi periférie v samom centre kontinentu
je pre slovensku audiovizualnu tvorbu tohto obdobia pomerne priznacna. V oblasti
kinematografie ju napriklad dosledne a ironicky vyuziva Martin Sulik vo filme Vsetko
¢o mdm rdd (1992), ale nepriamo aj debut Stefana Semjana Na krdsnom modrom
Dunaji (1994), v ktorom je metafora strednej Eurépy ukrytd v obraze Bratislavy
zmietanej medzi fascindciou Zapadom a pretrvavajicou zavislostou od ,,Moskvy*
(pozri Dudkova 2018).

V texte si kladiem nasledujice otazky: Moézeme podobnu metaforu najst v tele-
viznych spracovaniach literarnych predldh (vratane dramatickych textov pévodne
urcenych pre divadlo)? Do akej miery tdto metafora savisi s obrazom spolocenskej
zmeny z prelomu 80. a 90. rokov 20. storocia a v akych podobdch sa vedomie tejto
zmeny vpisuje do sémantickych posunov oproti zvolenym predloham?

Tieto otazky sa pokusim zodpovedat analyzou televizneho spracovania divadelne;j
hry Stawomira Mrozka Zmluva (Kontrakt, 1986) a jeho zasadenim do Sirsich suvis-
losti prispdsobovania adaptovanych latok kontextu ¢i anticipacii Neznej revolucie.
Adaptaciu Mrozkovej hry som si vybrala jednak z dovodu pomerne vyraznych posu-
nov v jej vyzneni oproti predlohe, jednak pre fakt, Ze ide o jeden z mala prikladov
volby predlohy stredoeurépskeho autora, ktora kladie doraz na zmienent metaforu
strednej Eur6py. Takdto metafora sa totiz v dobovej televiznej tvorbe na Slovensku
nemusi nutne spajat prave s dielami stredoeurdpskych autorov. Ukdzem to v posled-
nej Casti $tadie, ktora sa venuje zasadeniu Zmluvy do Sirsieho kontextu slovenskych
adaptacii cudzokrajnych predloh, v ktorych sa stredna Eurdpa a jej zastupné symboly
chapu ako klucovy faktor spolocenskej zmeny z prelomu 80. a 90. rokov 20. storocia.

STREDOEUROPSKI AUTORI V KONTEXTE DOBOVYCH

TELEVIZNYCH ADAPTACII

Na prelome 80. a 90. rokov bolo pomerne populdrne adaptovat sticasné pred-
lohy spoza ,,opony*, ktoré este vzdy niesli auru exotického sveta,” no pritom doka-
zali kore$pondovat s témami typickymi pre ¢eskoslovensky medialny diskurz konca
80. rokov, akymi su kriza moralneho kreditu inteligencie aj elit v $irSom zmysle,
korupcia, tuzba po blahobyte, devalvacia pravdy. Vzhladom na fakt, Ze mnohé tieto
adaptacie boli napldanované este pred novembrom 1989, zrejme neprekvapi, Ze sa
podla potreby dali interpretovat aj ako spravy z dekadentného Zapadu, zaroven vsak
dokézali novym spdsobom nasvecovat domace spolocenské debaty opatrne reflek-
tujuce sovietsku glasnost. Prikladom st Dobrodinec (1990) podla Shawovho Chlebu
po voddch, Ndsledky pozldtenia (1990) podla hry Briana Clarka, Cierny princ (1989)
podla novely Iris Murdoch a pod.

Nadalej sa ¢asto siahalo po predlohdch z ruského ¢i sovietskeho prostredia. Vdac-
nymi boli tie, ktoré sa dotykali témy autoritativnych rezimov, konfliktu vynimoc-
nych jedincov a malosti prostredia (napr. Utrapy z rozumu podla Gribojedova, 1990;
Pavilén ¢ 6 podla Cechova, 1992), pripadne také, ktoré prispievali k prehodnoco-
vaniu pojmu revolucie (Vystrel na Bonaparta podla novely Bulata Okudzavu, 1992;
Zurvalec podla Turgenevovej poviedky, 1993). Témy prestavby a glasnosti aj v tomto
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obdobi rezonuju v adaptaciach neskoro-socialistickych predloh (Drahd pani profe-
sorka podla Razumovskej, 1990; Macka domdca podla Gorina a Vojnovica, 1992;
Muz so zelenym batohom podla Valtona, 1990; Jezisova matka podla samizdatovej
hry A. M. Volodina, 1991).

Zo stredoeuropskeho priestoru sa siahalo najmé po predlohach rakuaskych auto-
rov (Schnitzler, Zweig, ale napriklad aj Bachmann, zastipend adaptaciou poviedky
Stekot, 1991). Repertoér sledoval podobné ciele ako v pripade vyberu klasickych
predloh eurdpskej proveniencie (de Mussetov Lorenzaccio, 1991; Vestdijkova Piata
pecat, 1990; de Vegova Fuente ovejuna, 1990): §lo o spolocensky angazované tituly
o totalite, o nadejach i skepse zo zradenej revolucie, ale aj o intrigach a strate medzi-
Tudskej dovery.

Stredoeurdpski autori zo sféry sovietskeho vplyvu sa viak v sledovanom obdobi
adaptovali velmi malo a v prvych rokoch po revolucii zrejme vobec. Az v rokoch
1992 a 1993 boli vyrobené rovno dve televizne adaptacie hier polského exilového
autora Stawomira Mrozka — Zmluva a Posledny cocktail (oznacenie ,,televizna adapta-
cia“ je pouzité priamo v anotéciach k obom reldciam v elektronickej databaze RTVS).
V roku 1993 boli vyrobené aj minimalne dve spracovania madarskych predloh
a jedna adaptécia predlohy rumunského spisovatela: Neviniatka podla Imreho Ben-
csika, Vysluch podla divadelnej hry Istvana Eorsiho a Tanec ldsky a smrti podla Livia
Rebreanu. Podla dostupnych udajov zo zmienenej databazy RTVS, ide v sledovanom
obdobi o vynimky. Nahrava to hypotéze, ze kratko pred Novembrom 1989 mohli
predlohy z krajin podliehajucich sovietskemu vplyvu pdsobit v prostredi televizie
rizikovejsie,’ a vzhladom na to, Ze projektov napldanovanych az po Novembri sa na
zaciatku 90. rokov stihlo zrealizovat pomerne malo, nie je relativne neskorsi zaujem
o stredoeuropskych autorov taky prekvapivy.*

MROZKOVA ZMLUVA V SLOVENSKOM TELEVIZNOM SPRACOVANTI

Dve spominané adaptacie Mrozkovych hier sa v televiznej tvorbe objavili v stilade
s druhou vlnou zdujmu o tohto dramatika na Slovensku. T4 prvé skoncila na konci
60. rokov, druh4, ktord v kontexte divadla odsStartovala na zaciatku roku 1989,
pokracovala aj v prvych rokoch novej dekady (Godovi¢ 2017, 128).> Posledny cock-
tail, adaptacia hry Velvyslanec (Ambasador, 1981) v rézii Miloslava Luthera, nadvia-
zal obsadenim Milana Lasicu do hlavnej roly na inscendciu Velvyslanec v Divadle
Korzo’90 (1991). Tu do slovenciny prelozil a v menovanom divadle reziroval prave
Lasica.® Adaptacia Zmluvy je naopak v slovenskom prostredi zrejme ojedineld. Marek
Godovi¢ tvrdi, ze v profesionalnych divadlach na Slovensku sa tato hra vobec nehrala
(2017, 221).

Mrozek napisal hru o zmluve medzi hotelovym hostom a pristahovalcom, ktory sa
v hoteli zamestna, v polovici 80. rokov. Predmetom zmluvy je vrazda: host sa obava,
ze si zivot v hoteli uz nebude moct dovolit, inde Zit nechce, a tak cudzinca prehovori,
aby ho do tyzdna zabil. Alegoricky dej sa okrem iného vztahuje ku kolonidlnemu
diskurzu na konci studenej vojny. Nahrava presvedceniu, ze korene tohto diskurzu su
eurocentrické. Prave imaginarna Eurdpa sa totiz stava poslednym utociskom hote-
lového hosta (Mrozek 1988, 31), ktory vsak sim Eurépanom zjavne nie je’ a ktory
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eurdpanstvo podvedome upiera aj novému hotelovému zamestnancovi Morisovi.
Kym v8ak v Mrozkovej predlohe sa stretavaju dvaja cudzinci v $vaj¢iarskom hoteli,
v slovenskej televiznej adaptacii (1992, r. Goran Marojevi¢) pristahovalec pochddza
z Ceskoslovenska a povod hosta nie je nijak tematizovany. Aktéri st omnoho jed-
noznacnejsie prepojeni s Eurépou a rovnako to plati pre miesto deja: je nim hotel,
ktory pri tejto prilezitosti zmenil meno. Uz sa nevold Residence, ale jednoznacne
L’Europe.

Scenar televiznej adaptacie napisali Marek Madari¢ s Goranom Marojevi¢om, pri-
¢om pouzili ¢esky preklad Heleny Stachovej (Smlouva; Mrozek 1988), na ktory sa
podla dobového tzu poctivo odvolavaju aj titulky. Z hladiska typoldgie zaberov spra-
covanie nadvézuje na klasické televizne inscendcie divadelnych hier. Va¢sina scén je
teda nakricand v interiéri systémom viacerych kamier, s dérazom na tlmenu ,,javis-
kovu“ akciu. Adaptacia obsahuje minimum dokruatok v exteriéroch, v pripade ich
pouzitia si vSak rezisér dovolil aj formdlne odli$né typy zaberov, napriklad vyrazné
nadhlady a podhlady ¢i jazdy krajinou. S predlohou scendr pracuje volne. Z diva-
delnej hry je zachovana najma zdkladnd dynamika mocenskej hry medzi hotelovym
rezidentom (Magnusom) a zamestnancom (Morisom). Pristahovalec sa aj tu zo slu-
zobnika stava vladcom nad hostovym Zivotom (a v zdvere¢nom geste darovania zivota
mu vracia i poniZenie, ktorého sa mu dovtedy dostavalo). Na druhej strane ale viaceré
scény aj dialogy vypadli, zmenili poradie ¢i boli nahradené tiplne novymi. Skrty sa
dotkli nielen rozvla¢nych ¢i privelmi vysvetlujucich dialogov v zavere hry, ale aj vac-
$iny kuriozit, ktorymi Mrozek formou ironickej hyperboly exotizuje prostredie svojej
hry: miznu napriklad odkazy na dal$ich hotelovych hosti - novy hotelovy zamestna-
nec Moris ich pritom spomina v kontexte $pekuldcii o tajnych stretnutiach svetovych
mocnosti ¢i homosexudlnych podivinov. Zmizli aj dvojzna¢né zmienky o ,,kapitale®
(Mrozek 1988, 41), vytratila sa posadnutost hotelového rezidenta peniazmi i dialégy
odkazujuce k jeho prehnanému exotizmu. Ostalo len minimum potrebné na nazna-
¢enie Magnusovych existen¢nych problémov, ktoré ho motivuju zomriet. V zavere
hry v8ak cudzinec nedaruje hostovi okazalo drahy Rolls Royce od $ejka (,,predevci-
rem odjel a nemél drobné“; 97), ale, naopak, tvrdi, Ze mu vracia len to, ¢o mu patri
- peniaze, o ktoré ho roky okradal byvaly zamestnanec hotela Lefevre.

Zmenil sa teda charakter postav i geopolitickych konceptov. V poévodnej hre napri-
klad nikdy nezaznie nazov krajiny, z ktorej cudzinec pochadza, a lokalizacia krajiny
je obomi postavami zamerne zahmlievana. Moris najprv tvrdi, Ze pochadza z vymys-
lenej ,,oceanskej“ krajiny Polititiki, neskor sa priznava k 1zi a udava polsky znejice
toponymd svojho rodiska, ktoré v§ak host nedokaze vyslovit (33 — 34). Moris sa preto
stiahne a ndzvu svojej vlasti sa radsej vyhyba. Ked ho Magnus neuhddne (tipuje Fin-
sko a Ceskoslovensko), o krajine sa uz obaja zmiefuju najmi v kontexte exotizu-
jucich, napriklad balkanistickych a orientalistickych predstav. ,,Drakula pochazel
z mého kraje®, tvrdi Moris (79). V tvode hry pritom Moris predstieral tichomorské
korene s nddejou, Ze tym vzbudi v hostovi pocit viny (37), neskor si vSak uziva pozi-
ciu mozného vinnika ¢i priam ,,upira“ Najprv hosta podcenuje, neskor na jeho neve-
domost rezignuje. V kazdom pripade sa dvojica nedokaze rozpravat inak nez prave
v jazyku kolonializmu, ktory obaja pouzivaji ironicky a vo chvilach hnevu priam
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parodicky. Morisovo rodisko napriklad nevahaju prilezitostne prestuvat naprie¢ roz-
nymi historickymi i zemepisnymi kontextami:
Magnus: To je ale orientalni zlomyslnost!

Moris: Byzantské dédictvi.
Magnus: Mongolské psychologie! (91)

Ako vidime, v hre je kolonializmus zastupeny predsudkami o réznych formach
»Vychodu®, ktoré v dialégoch postav posobia zamenitelne. Prave ich zamenitelnost
ironicky naznacuje odopieranie prava ,iného“ na sebaidentifikaciu podla vlastnych
predstav, ktora je pre kolonializmus a jeho nepriame odnoze ako orientalizmus ¢i
balkanizmus charakteristicka. Pri definicii ,,zapadného“ vztahu k Orientu Edward
Said (1978) napriklad kladie doraz na pritomnost predsudkov a mocensku kontrolu
prostrednictvom orientalizmu ako diskurzu, Homi K. Bhabha (1994) zas zdoraziuje
fetisisticku povahu kolonialnych stereotypov s odkazom na Freudovo chépanie fetisu
ako metafory a sucasne aj metonymie existencidlneho manka. Zda sa, ze Mrozek
s tymto druhom interpretacii kolonidlneho myslenia pocita a ironicky pracuje najma
so zamenitelnostou geopoliticky a historicky celkom nesturodych predstav, ako aj so
zahmlievanim skutocnej polohy Morisovej vlasti. Naproti tomu sa v slovenskej tele-
viznej adaptacii Zmluvy nazov cudzincovej vlasti dozvieme hned v uvode, pri zozna-
meni sa dvojice postav. Cudzinec pochddza z Ceskoslovenska, hotelovy rezident
v Ceskoslovensku posobil - v Bratislave i v Prahe. Ako byvalého diplomata s dobrou
znalostou oboch jazykov krajiny ho cudzincov pévod tprimne potesi.

Hra na neuchopitelnost vychodnej Eurdpy je tak v adaptacii zredukovana hned
na zaciatku. Nejde o fluidnt, hmlista predstavu o vychodnej Eurépe s mnozstvom
bielych miest na mape, ak mavali napriklad zapadoeurdpski osvietenski cestovatelia
(Wolff 1994). Ide o konkrétnu krajinu v relativne konkrétnej historickej chvili. Pribeh
sa totiz podla Mrozkovych instrukcii odohrava v stucasnosti, presnejsie v roku 1985
(1988, 2). Televizna adaptdcia tato suc¢asnost posiva blizsie k nespecifikovanej chvili
po pade zeleznej opony. Jediné dve postavy hry mozu preto diskutovat aj o tom, preco
sa cudzinec (v televiznej hre nazvany Martin) nevrati do vlasti, ked uz predsa moze,
i sugerovat, ze motivacie jeho odchodu su ekonomické, a nie politické. Aj v dosledku
uvodnej jednoznacnosti cudzincovho pévodu sa nakoniec televizna adaptacia zba-
vuje povodného dorazu na kolonializmus a presuva ho na vztah Eurdpy a jej para-
doxného stredu.

V TOMTO HOTELI SME VSETCI CUDZINCI

Jasnym pomenovanim Ceskoslovenska ako krajiny votrelcovho pévodu sa tele-
vizna adaptacia hlasi ku konceptu strednej Eurépy explicitnejsie. Naopak, na rozdiel
od adaptacie postupuje samotny Mrozek v duchu povestného Jarryho hesla ,v Pol-
sku, ¢ize nikde® Jeho Magnus reprezentuje ignorantského kapitalistu, Moris zas dob-
rovolne uml¢aného Stredoeurdpana. V povodnej hre preto ani raz nezaznie zmienka
o strednej Eurépe, hoci tstami Morisa Mrozek jasne naznacuje, kde sa ono ,,nikde®
nachadza: ,na vychod od Zapadu a na zapad od Vychodu® (35).

“Na druhej strane, v pévodnej hre Magnus niekolkokrat naznacuje, Ze je cudzin-
com, pricom v texte je zaroven sugerovana jeho spriaznenost s americkym imperia-
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lizmom. V televiznej adaptdcii su, naopak, posilnené Magnusove asociacie s Eurépou
a téma jeho cudzieho pdévodu sa tplne vytraca.

Skutocnost, Ze je autorom komédii (¢o z neho robi ironické alter ego samotného
Mrozka), sa napriklad dozveddme vo chvili, ked ho Martin najde lezat vo vani obklo-
peného svojimi rukopismi. Mizanscéna jasne odkazuje na Davidov obraz Marato-
vej smrti: prostrednictvom paralely s Maratom ako obetnym barankom Francuzskej
revolucie je Magnus jasne asociovany aj s bojom za eurépske hodnoty. Na rozdiel od
divadelnej hry je postava dramatika okrem toho koncipovana ako postava jediného
hotelového hosta, ktory sa uzkostlivo snazi zvysok zivota prezit v iluzii starej, zme-
nami neposkvrnenej Eurépy, a preto sa rovnomenny hotel doslova boji opustit.®

Televizna adaptacia celkovo kladie va¢si doraz na detinskost, ale aj krehkost hote-
lového rezidenta. Kipelova mizanscéna tak sluzi i ako pozadie pre vystup zodpove-
dajuci vicsej casti druhého dejstva hry (zac¢ina zosmie$nenim Magnusa ako autora
komédii a kon¢i hadkou, po ktorej sa Magnus na pat dni zamkne v izbe a porusi tym
vzéjomnu zmluvu; 65 — 81). Tak ako véetky ostatné aj tento vystup sa ma odohravat
v saléne hotela, teda v priestore, ktory redukuje akékolvek stukromie hosti. Televizna
adaptdcia ale experimentuje so striedanim priestorov, ktoré réznym sposobom pre-
hodnocuju hranice sikromného a verejného. Kupelniova scéna, rovnako ako epizéda
inscenovana v Magnusovej izbe, tak zdoraznuje intimitu relativne stkromného uto-
¢iska, no upozornuje aj na Magnusovu bezbrannost a zavislost vo vztahu k Martinovi,
ktory si s nim musi lihat do postele ¢i umyvat mu hlavu. Postava Mrozkovho alter
ega uz nie je prezentovana ako komicky netspesny kolaborant s komerénym/popkul-
tarnym Zapadom. Na druhej strane, aj napriek jeho bezbrannosti, sa vdaka paralele
s Maratom aspon na chvilu javi i ako tragicka obet zmeny historickych pomerov.

Stara Eurépu véak tentoraz nereprezentuje len elegantny hotel z konca 19. sto-
ro¢ia,’ ale aj fluidné odkazy na dejiny Ceskoslovenska. Prvé zoznamenie dvojice
prebieha vo franctzstine a aj vdaka nej mozno silne melancholicky tén (ktorym
Maro$ Kramar v tlohe pristahovalca Martina prvykrat vyslovi nazov svojej vlasti)
precitat ako odkaz na obdobie obetovania prvej republiky po mnichovskej dohode."
Pochopitelne, prispieva k tomu prostredie hotela i reakcia hotelového hosta, ktory sa
cudzincovi znenazdania prihovori v ¢estine a nasledne aj v slovencine a odvolava sa
na svoju diplomaticku minulost v Ceskoslovensku. Nielen zahrani¢ny hotel, ale i vlast
pristahovalca tak funguje ako metafora vecne mizntcej a znovu sa rodiacej Eurdpy.

Spominanu kdpelnovi scénu potom mozeme chapat ako svojska reinterpretaciu
uvodu povodnej hry, v ktorej sa Magnus v stlade s vlastnymi predsudkami o kraji-
nach tretieho sveta pokusa nahovorit Morisa na ,revolaciu® (17 - 21). Na konci 80.
rokov Ceskoslovensko zazilo zmenu, ktorti jeho obyvatelia spontdnne nazvali préve
takto. Povodne nendsilné demonstrovanie tuzby po zmene sa vSak prelinalo s vinou
nasilia i obav naprie¢ kontinentom a tejto vlne sa v kone¢nom dosledku nevyhlo
ani Ceskoslovensko (»pomlckova vojna“, narast nacionalistickych vasni a pod.).
Namiesto irénie, s akou Magnus posuva a variuje zmysel revolucie, v televiznej ver-
zii hry pracuje jediny odkaz na myslienku revoldcie s ikonografiou tej Francuzskej.
Nie je to nahoda, odkazy na Franctzsku revoluciu st v dobovej televiznej tvorbe
pomerne Casté a sprostredkovane vyjadruji sklamanie zo zdanlivo tspesnych zmien
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v krajine (napr. v adaptacii Zweigovho Jah#iata chudobného i v prevzatom predstaveni
Zeleny papagdj podla Schnizlerovej hry). Francuzska revolicia je symbolom para-
doxnej eurdpskej demokracie, jej nasilnych zaciatkov i neskorsich sklamani, ktoré
boli nasledne zahladené iliziou blahobytu a elegancie. Fakt, Ze Martin sa v rdmci
~kupeliovej“ mizanscény objavuje na mieste, kde mohol stat (Davidom nezobrazeny)
Maratov vrah, suvisi teda aj s logikou prenosu. ,,Zapad“ vytesnuje vlastnu nésilna
minulost a projektuje ju na lubovolné ¢asti ,Vychodu® No prave v prostredi kipelne
sa napokon odohra rozhovor, v ktorom sa obaja aktéri vyznavaju zo svojich motiva-
cif: Moris/Martin z tizby vzbudit vo svojom spolo¢nikovi strach, ktory povazuje za
jediny sposob, ako upozornit na seba, a stat sa tak pre niekoho zo Zapadu délezitym
(74 - 76), a Magnus z egoizmu a zaujatosti sebou samym (78).

Kym k tomuto priznaniu dojde, hra i jej televizna adaptacia znejasnuju motivacie
oboch aktérov. No zatial ¢o v hre ich oboch spozndvame in medias res, v kontexte
vztahu klienta a sluzobnika, adaptacia za¢ina Martinovym prichodom do hotela:
doslova odnikial, zo Sera opustenej vidieckej cesty. Vidime ho pred hotelom s cedulou
»zatvorené®,'' ako sa obzera po okoli s nostalgiou a neskér i strachom. Vidime ho zo
zretelného podhladu, ktory celt $kalu neverbalnych vyrazov kladie do kontextu nad-
radenosti. Odomyka hotel vlastnymi klu¢mi, ledabolo stahuje plachty proti prachu
zo starého nabytku. Na rozdiel od Morisa z p6vodnej hry, ktory sa uz v prvych scé-
nach javi ako servilny zamestnanec fungujucej institicie, Martin sa spociatku sprava,
ako keby si prisiel prebrat dedi¢stvo po predkoch. Ambivalentny dojem cudzinca
a zaroven dedica, zlodeja i majitela zddraznuje striedanie vyrazov v tvari: nostalgické
vahanie predtym, nez budovu odomkne, nenapadné obzretie sa, ¢i nie je niekym sle-
dovany, i zlahka arogantné prezuvanie zuvacky pri kontrole ,,majetku

Rézia zamerne pracuje s ndznakmi i neverbalnymi vyznamovymi nuansami
v intondcii a vyraze. Niekedy pritom pouziva prostriedky detailu, ktoré by si diva-
delna inscendcia nemohla dovolit. V porovnani s hrou vsak voli odli$ny repertoar
geopolitickych i historickych konceptov, ¢im sa meni aj pozadie vztahu medzi hote-
lovym hostom a hotelovym zamestnancom/votrelcom. Nie je to vztah odohravajuci
sa na pozadi studenej vojny, ale vztah muza ,starej Eurépy*“ a pristahovalca z jej roz-
padajtceho sa stredu.

Vdaka ambivalentnému tGvodu sa meni aj postupnost jednotlivych krokov vo
vztahu medzi dvojicou postav. Hra za¢ina predstavenim Morisa ako nového ¢asnika
a informdciou o smrti jeho predchodcu Lefevra. AZ potom sa Magnus pyta na Mori-
sov pévod a ndsledne sa ho snazi napasovat do vlastnych predsudkov (zac¢ina snahou
kultivovat ,,Judozruta, pokracuje nahovaranim na revoliciu a kon¢i v intenciach ste-
reotypov o vychodnej a juhovychodnej Eurdpe). Adaptacia zacina, naopak, suges-
ciou Martinovej suverenity, pokracuje zoznamenim s hotelovym hostom a napokon
dobrovolnym podvolenim sa Martinovej charizme, ked sa host dokonca rozhodne
rozpravat jeho jazykom. Ze Martin je novym ¢asnikom (a Lefevre je mftvy) sa host
dozveda az na dalsi den, v situdcii, ktorou sa hra za¢ina. Pomer sil je teda od zaciatku
zmeneny.

Meni saicharakter postav. Postava Martina v televiznej adaptacii napriklad nemusi
predstierat tlocitnost ¢i nechut k fyzickej praci, ktorou Moris v divadelnej hre nena-
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padne upozornuje na svoj stredoeurdpsky povod (16). V televiznej adaptacii Martin
robi vsetko: vidime ho zametat, s noblesou robit ¢asnika i barmana, umyvat a cesat
hotelového rezidenta, dokonca si lthat k nemu do postele, ked sa boji zaspat. Martin
sa teda voc¢i Magnusovi po cely ¢as prejavuje ako sluzobnik, aj ked'si je vedomy straty
jeho moci. S Magnusom je to naopak. Kym v pévodnej hre este miestami pdsobil ako
bonvivan a takmer do poslednej chvile sa dokazal schovavat za mocensky diskurz
kolonializmu, v televiznej verzii hry sa stava bezmocnym a zanovitym dietatom, na
smrt vydesenym z konca znameho sveta.'?

Televizna adaptacia zachovava irdniu predlohy, ale tlmi prejavy parodie a pri rézii
mizanscén ¢i vedeni hercov objavuje polohy, ktorym sa hra vyhybala, napriklad nehu
¢i melanchéliu. V kone¢nom dosledku tiez snima z oboch postav vinu, ktorej sa v hre
nedokazali zbavit."”* Ba ¢o viac, vinu pripisuje postave Lefevra. Ten je jedinou spome-
dzi neviditelnych postav hry, o ktorej sa dvaja aktéri zmienuju aj v televiznej adapta-
cii. Na rozdiel od p6vodnej hry, v zavere sa vSak z dokonalého reprezentanta starej
Eurépy meni na podvodnika, ¢im post mortem prebera na seba funkciu, z akej bol po
cely ¢as podozrievany prave ,votrelec“ Moris/Martin."

Koncept viny cudzincov a neviny Eurdpanov je takto dokonale spochybneny.
Divak sice na rozdiel od hry nema dovod domnievat sa, Ze by hotelovy host sam
Eurépanom nebol. Ale aj na televiznu verziu Magnusa je aplikovany princip
cudzoty, ktorym tato postava trpi v hre. Obsadenie ¢eského herca Jifiho Holého,
ktory s vynimkou prvych zoznamovacich viet rozprava po slovensky, totiz z postavy
Magnusa vdaka miernemu prizvuku robi cudzinca aspon v jazyku, ktorym hovori.
Tak ako v predlohe st cudzincami napokon obaja obyvatelia hotela. Rezident i jeho
sluha.

VYCHOD, ALE KTORY?

Kombindciou pouzitych stereotypov o Tichomori, Balkdne, ¢i dokonca o socia-
listickom bloku odkazuje hra napisand v autorovom ,,zapadnom® exile na opoziciu
Vychodu a Zapadu, a to zo spominanej perspektivy kolonializmu a jeho diskur-
zivnych paralel ako orientalizmus a balkanizmus. Kym Zapad je v tomto diskurze
obvykle jeden, Vychod je prezentovany ako fluidny, takze predstavy o Morisovom
rodisku mozu kombinovat stereotypy spojené so vsetkymi $tyrmi ,Vychodmi®:
Dalekym, Blizkym, Strednym a az v poslednom rade aj tym $tvrtym - ,vychodnou
Eurépou®’® Nie nadarmo sa Magnus po neuspe$nom pokuse vyslovit nazov spoloc-
nikovho rodiska pyta: ,,A to... to je v Evropé?“ (35)

O Oceanii ani Balkane v$ak v televiznej adaptacii nepadne slovo. V ¢ase nakru-
cania aj opozicia vychodnej a zapadnej Eurdpy stratila platnost. Najma vojnové kon-
flikty na tzemiach byvalych sovietskych republik ¢i Juhoslavie viedli k intenzivnej-
$iemu uvedomeniu si rozdielov medzi roznymi ¢astami toho, ¢o pocas studenej vojny
bolo vnimané ako jednoliaty celok. Uz v priebehu 80. rokov viedla emancipacia mys3-
lienky strednej Eurdpy k sebavedomejsiemu vymedzovaniu stredoeurdpskych kul-
tarnych elit voci Sovietskemu zvizu ¢i Balkdnu. Maria Todorova preto moze tvrdit,
ze po roku 1989 nielen veda, ale aj medialny a diplomaticky diskurz prijali predstavu,
ktoru presadzoval napriklad historik Jend Sziics (1983), o potrebe jemnejsej diferen-
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cidcie vychodnej Eurépy na juhovychodnu a stredovychodnu (1999, 243 - 245). Pad
zeleznej opony sprevadzala afirmdcia predstav o strednej Eurdpe, presadzovanych
intelektualmi ako Milosz ¢i Kundera, ale vedlaj$im produktom tohto delenia je podla
Todorovej aj vzkriesenie imaginarneho Balkdnu, ktory v povojnovom obdobi zostal
zneviditelneny a zaroven rozdeleny medzi Vychod a Zapad (244).

Mrozkova Zmluva potvrdzuje, ze z hladiska stredoeurdpskych elit to mohlo byt
aj naopak. V hre sa Moris snazi naznacit $pecifickost stredoeurépskeho regiéonu, no
neustale sa spolu s Magnusom vracaju k parodovaniu jazyka kolonializmu, v ktorom
je nielen Rusko, ale aj Balkan (so vSetkymi temnymi spomienkami na Draculu ¢i
Sarajevo)'® stale viditelnej$i nez prave stred Eur6py. Napriek odstraneniu parodickych
nardzok na balkanizmus preto televizna adaptacia Zmluvy nie je v rozpore s predlo-
hou. Namiesto dorazu na opoziciu Vychodu a Zapadu je v nej iba posilneny doraz na
opoziciu ,starej*, dekadentnej a zanikajicej Eurdpy a jej paradoxne marginalizova-
ného stredu.'” Avsak stredu, ktory sa taktiez rozklada. V case nakrucania televiznej
adaptdcie totiz novonadobudnutd samostatnost a jednotu ,,starého* Ceskoslovenska
ohrozovali politické boje a nacionalistické roztrzky. Aj tie mozu stat v pozadi melan-
cholického ténu, ktorym cudzinec Martin po prvykrat vyslovuje ndzov svojej vlasti,
Ceskoslovenska.

Jedina slovenska adaptacia Mrozkovej Zmluvy je tak nositefom dalej paradoxne;j
analdgie. V pévodnej divadelnej hre je koncept strednej Eurépy zamlcany a straca
sa v extrémnej fluidite ,Vychodu® z ¢ias studenej vojny, s prevahou balkanistickych
a orientalistickych stereotypov. Dramatikova vlast, ktora je podla vsetkého aj vlastou
postavy Morisa, nie je ani raz pomenovand priamo. V televiznej adaptacii je podobne
zaml¢any povod jej reziséra, pristahovalca z niekdajsej Juhoslavie. Balkanistické ste-
reotypy - uz zmienované odkazy na Draculu, upirov ¢i toponyma ako Sarajevo - st
odstranené a vyznam strednej Eurépy je posilneny (deje sa tak podobne ako v Maro-
jevic¢ovej predchddzajucej adaptacii hry jeho krajana Dusana Kovacevica Profesional,
1991, ktora je aj bez velkych textovych tprav prisposobena ceskoslovenskému kon-
textu).

Napriek zaml¢aniu vSak cerstvy emigrant z krajiny, ktord v case nakrucania
Zmluvy Celila ob¢ianskej vojne a prestévala existovat, jemne pracuje s vyznamovymi
nuansami a ako sme spominali vyssie, ¢eskoslovensky kontext kombinuje s neverbal-
nymi odkazmi na cudzincovu melanchoéliu. Vdaka nim je pristahovalectvo aspon na
chvilu mozné vnimat aj v mode exilu, tak blizkom prave Mrozkovej tvorbe.

STREDNA EUROPA V PRESTROJENI

Jediné dve postavy hry i jej televiznej adaptacie reprezentuju vztah imaginarnej,
zanikajucej Eurépy a jej imaginarneho votrelca, pristahovalca. Paradoxom hry je
fakt, Ze hotelovy host, ktory si na Eurépu robi naroky, je pristahovalcom tiez. V tele-
viznej adaptacii Magnus po navrate z Lefevrovho pohrebu zasnene opisuje krasy
miestneho cintorina. V hre k tymto slovam pridava poznanie, Ze ako cudzinec na
nom sam nemdze byt pochovany (53). V istom zmysle je teda v hre neuchopitel-
nost a nedostupnost Eurépy omnoho zretelnejsia pre obidve postavy. No v oboch
pripadoch - v predlohe i v skiimanej televiznej adaptacii - pochddza Moris/Martin
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takpovediac zo srdca kontinentu, ¢o dodato¢ne povahu Eurépy komplikuje. Ako pise
Jean-Luc Nancy (2000, 11), votrelec (I'intrus) nie je nikto iny nez ja sam, ,,nikto iny
nez ¢lovek sam® (45). Tak aj stredoeurdpsky pristahovalec Moris/Martin funguje len
ako projekcia muza, ktory sa rozhodol identifikovat s eurépskymi hodnotami. O ¢o
je ale vtomto zmysle Martin v ivode sebavedomejsi nez Moris z povodnej divadelne;j
hry, o to smutnejsi je jeho odchod z hotela v zavere televizneho spracovania. Stéava
sa metaforou ve¢ného $tvanca, ktory sa vracia, odkial prisiel: do simraku opustenej
jesennej krajiny.'®

Odlisny pristup k metafore strednej Eur6py zvolili tvorcovia triptychu Dido (1991)
podla literarnej predlohy Evy Rechlin. Jej Noc stahovavych vtdkov (1983) vysla kratko
po vyhldseni vynimoc¢ného stavu a uml¢ani vodcov Solidarity. V alegorickej podobe
a s prihliadnutim na nabozenské presvedcenie autorky vyjadruje nadej, Ze aj napriek
umlcaniu je zmena aspon v nasledujicej generacii mozna.

Aj v tomto pripade funguje polska skisenost ako baza, na zaklade ktorej sa pre-
hodnocuje skisenost ¢eskoslovenska, pricom ich zamenitelnost je umoznend loka-
lizaciou oboch krajin v strednej Eurépe. Konflikt vSak tentoraz nevznika ako ale-
goria vztahu Eurépy a jej stredu, ktory je sticasne jej nezelanou perifériou, ale na
zaklade snahy elit oslobodit sa od vplyvu imperidlnej mocnosti. Predloha i trojdielny
film sa vsak k tradi¢nému konfliktu Polska a Ruska (resp. Sovietskeho zvizu) viazu
nepriamo, prostrednictvom pribehu o prenasledovani krestanov v antickom meste
Efeze. Vo vyslednom filme je teda polskd skusenost zahmlend. Prezradzaju ju iba
niektoré prvky pribehu: napriklad vzbura otrokov proti dekadentnej risi ma zacat
vlodeniciach Efezu, ktoré moézu pripomenut lodenice Gdanska. Podobne moze motiv
krestanskych martyrov, ktori radsej volia upalenie ako obetovanie rimskym bohom,
pripomenut protest Jana Palacha, ale i jeho polského predchodcu Ryszarda Siwieca.

Cely projekt zrejme vznikal ako reakcia na oc¢akavanie zmien v strednej Eurépe.
Fakt, Ze namiesto koprodukcie s Polskom sa zdpadoeurdpske televizne stanice (ZDF
a ORF)" rozhodli pre koprodukciu s Ceskoslovenskou televiziou v Bratislave, zrejme
zapada do Sirsieho portfélia jej koprodukcii, medzi ktoré patri aj dalsi alegoricky
pribeh o spolocenskej zmene - Jakubiskov Takmer ruzovy pribeh (1990), nakru-
teny v spolupraci s TV 2000 Wiesbaden. Pre obidva filmy je charakteristicka inkli-
nacia k romantickému ponatiu zmeny: k romantickému zdejovaniu (emplotment),
ktoré teoretik revolucii James Krapfl (2009) chape ako klucové aj pre vznik prvych
narativov Neznej revolucie. Podobne ako Hayden White (2011), z ktorého ¢lenenia
historickych narativov vychadza, aj Krapfl romantické narativy konfrontuje so sati-
rickymi, tragickymi a komickymi. Vsetky sa podla neho sformovali ako reakcie na
odli$né politické potreby uz v prvych mesiacoch spolo¢enskej zmeny. Z mojho pred-
bezného kvalitativneho vyskumu televiznych fikcii z obdobia 1990 - 1993 vyplyva,
ze romantické narativy spolo¢enskej zmeny sa najcastejsie vyskytuji v klasickych
televiznych rozpravkach. Dido ¢i Takmer ruzovy pribeh (ktory vak kombinuje
zépletku zo stcasnosti s vyjavmi odkazujtcimi na rozpravku o Sipovej Ruzenke) st
teda vynimkami. Podobne ako v slovenskej kinematografii, kde romantické narativy
zmeny v sledovanom obdobi nendjdeme vobec, v§ak aj v televiznej tvorbe vyrazne
dominuju skeptické ¢i priamo satirické narativy.®® Vo svetle Krapflovej klasifika-
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cie narativov revolucie mozeme o adaptacii Mrozkovej Zmluvy uvazovat prave ako
o skeptickej verzii so satirickymi prvkami.

Volba Zmluvy preto moze v $irSom kontexte televiznej tvorby ranych 90. rokov
ilustrovat prevahu skeptickych ndhladov na zmysel Neznej revolucie, ale zaroven aj
vyhybanie sa nametom, ktoré by vyzdvihovali priamu spojitost konceptu stredne;
Eurdpy s aktualnou spoloc¢enskou zmenou. Zaobera sa totiz postavenim Stredoeu-
répana v exile (v televiznej tvorbe sa tato téma objavuje napriklad i vo filmoch Roz-
pravky z Hollywoodu ¢&i Cudzinci, oba z roku 1992). Aj v adaptacii Noci stahovavych
vtdkov sa stredoeurdpsky kontext (¢i uz ho chapeme ako ceskoslovensky alebo pol-
sky) objavuje len zastupne, prostrednictvom alegorického pribehu vzbury krestanov/
otrokov proti dekadentnej risi. Analégia medzi neskororimskou riSou a neskoroso-
cialistickym, dekadentnym vychodnym blokom je v dobovej televiznej tvorbe tiez
pomerne Castd. Najdeme ju v prevzatom predstaveni muzikalu Evanjelium o Marii
(1992), v inscendcii samizdatovej dramy A. M. Volodina JeZiSova matka (1991) i hry
Friedricha Diirrenmatta Romulus Velky (1992). Zatial ¢o Dido pracuje s alegériou
rozputania vzbury v rimskej provincii, a preto funguje ako paralela odboja satelit-
nych stredoeurdpskych Statov proti ZSSR, Romulus Velky pracuje s podobne dual-
nym svetom ako povodna verzia Mrozkovej Zmluvy. Diirrenmatt hru Romulus der
GrofSe (1949) napisal na usvite studenej vojny, s cerstvymi spomienkami na traumy
nacizmu a druhej svetovej vojny. V pribehu o poslednom rimskom cisarovi, ktory
odovzdane ¢aka na dobytie Rima germanskymi vojakmi, skombinoval satiricky
narativ s prvkami komického i tragického. Romulus stratil vieru v zmysel svojej rise
a tuzobne ocakava jej dobytie, vodca Germanov Odoaker zas predstiera vojenské
taZenie, aby svoj militantne barbarsky narod nechal zcivilizovat. Obaja vodcovia
v zavere o svoje nadeje pridu, a tak sa dohodnu na penzionovani Romula a rozpus-
teni riSe v mene doc¢asného mieru, kym vladu po Odoakerovi neprevezme jeho kruty
synovec. Podobne ako v inych dobovych televiznych projektoch aj tu rimske impé-
rium funguje ako metafora slabniceho sovietskeho vplyvu a postava Romula moze
v niektorych aspektoch pripomenut tragicky udel Michaila Gorbacova. V inom
zmysle vsak stret civilizacie a barbarstva funguje ako metafora vnutropolitického
diania v strednej Eur6pe. A ta sa opdt raz objavuje v prestrojeni. Mimoriadne aktu-
alne vyznievajuce televizne spracovanie nepotrebovalo takmer ziadne textové tpravy
(porov. Diirrenmatt 2006). Moderny Diirrenmattov jazyk totiz dovoluje od¢itat v hre
mnozstvo paralel s krachom komunistického impéria, prechodom na trhové hospo-
darstvo i barbarizaciou Eurépy po odzneni ocarenia z politickej zmeny z konca 80.
rokov.

Jednou z vynimiek, ktoré sugeruju vyznam strednej Eurdpy v tvoreni aktualnych
dejin a odkazuji na nu priamo, ostava televizny film Eurdpa, moja ldska (1992) -
volna adaptdcia Pirandellovej divadelnej hry Henrich IV. (Enrico IV, 1921). V hre sa
koncept strednej Eurépy pochopitelne neobjavuje. Ide o pribeh predstieraného $ia-
lenstva s odkazmi na cestu do Canossy, v ktorom Pirandello rozohréva najmai svoju
zalubu v relativizacii hry a skuto¢nosti, zivota a umenia. Televizna adaptacia vsak
postiva dej do stcasnosti a okrem koldze archivnych zaberov odkazujicich na fasiz-
mus i nacizmus (hra vznikla kratko pred nastupom Benita Mussoliniho k moci)? ¢i
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turistickych zaberov suc¢asného Rima pouziva aj odkazy na spolocenské a politické
zmeny po pade Zeleznej opony v strednej Eurdpe. Hlavna postava, vydavajuica sa za
stredovekého rimskeho krala Henricha IV, je tymto dianim posadnuta a vidi v nom
pokracovanie tragického pribehu kontinentu.

Televizne spracovanie Mrozkovej Zmluvy v tomto kontexte upozornuje na nie-
kolko tendencii dobovej televiznej tvorby. Ide jednak o snahy aktualizovat starsie
predlohy v situacii spolocenskej zmeny. Dalej o to, Ze adaptacie obvykle upozoriiovali
na skeptické ndhlady na zmenu. A napokon aj o to, ze koncept strednej Eur6py sa na
zaciatku 90. rokov zjavoval ¢asto len v prestrojeni, pripadne bol doslova pridavany
k povodnym vyzneniam predloh. Dokonca aj v zriedkavych pripadoch predloh auto-
rov stredoeurdpskeho povodu.

POZNAMKY

Podla udajov z elektronickej databazy RT'VS, ktoré pre potreby tejto prace spracovala a poskytla pra-

covnicka Archivu RTVS Lenka Krnéc¢ova. Paradoxne, na sklonku 80. rokov nebola produktivita ovela

vadsia: udaje o dramatickych reldciach dokonca uvadzaju o priblizne $tvrtinu mensie ¢isla za rok

1988 oproti roku 1990 (65 oproti 89). Pokial ide o jednotlivé typy reldcii, databdza uvadza terminy

ako adaptdcia, inscendcia a videofilm pomerne volne a ani medzi televiznymi pracovnikmi neexistuje

jasny konsenzus o ich vyzname. V zasade ale pod tymito terminmi rozumiem dramatické relécie,
ktoré autori Dejin slovenskej kinematografie vylucili zo svojho zretela, pretoze neboli nakriicané na

Kklasicky filmovy material a metédami blizkymi kinematografii. Takéto relacie mohli byt nakricané

bud ,,na zaber ako klasické filmy (z ¢oho vzniklo pomenovanie videofilm), alebo vznikali met6-

dou blizkou inscenovaniu divadelného predstavenia, ked akciu, prevazne inscenovant v televiznom
$tidiu, zaznamendvalo sticasne niekolko kamier a jednotlivé typy zaberov sa vyberali az pri strihu

(televizna inscendcia).

Exotizmus bol pomerne ¢asto podporovany roznymi zdmerne i nezdmerne scudzujicimi prvkami:

postavy sa napriklad vo viacerych adaptaciach zdravia anglickym pozdravom ,Hello, pripadne

»Hello, darling®, snaha imitovat sic¢asny Zapad v postsocialistickych kulisach posobi z dnesného

pohladu tsmevne.

* 'V tomto obdobi sa Ceskoslovensko este len velmi opatrne vydévalo na cestu prestavby (porov. Pull-

mann 2011). Faktom v3ak je, Ze v Slovenskej televizii sa v sledovanom obdobi nesiahalo ani po pred-

lohach z krajin tzv. tretieho sveta. Vynimkou je napriklad adaptacia predlohy Sergia Arraua Medzi

potkanmi a vrabcami (1993).

Vzhladom na potencidlne netplné zoznamy hranych reldcii, ktoré mam aktudlne k dispozicii, toto

tvrdenie nemoZzeme brat za absolutne.

* Prvu vlnu zdujmu mozno registrovat od zaciatku 60. rokov, okrem prekladov (od 1962) ju odstarto-

valo az Sest divadelnych inscendcii v roku 1963. Hry polského dramatika sa inscenovali az do konca

roku 1969, potom nasledovala pauza, ktord skoncila az kratko pred Neznou revoltciou (porovnaj

supisy inscendcii a prekladov; Godovi¢ 2017).

Obsadenie televiznej adaptécie je uplne nové, napriklad hlavnu postavu v divadelnej inscendcii hral

Franti$ek Kovar.

7 Povod Magnusa nie je v hre ani jej televiznej adaptécii prezradeny. V hre Magnus ocakava telefonat
z Hollywoodu a v kombinacii s jeho laskou ku ,,kapitalu“ a chabymi znalostami geografie méze vznik-
nut dojem, ze by mohol byt Ameri¢anom.

8V predlohe Magnus povazuje hotel za ,poslednu rezervaciu starej Europy® (Mrozek 1988, 31). V tele-
viznej adapticii vyslovi podobnu vetu v suvislosti so svojou hotelovou izbou.

® Podla predlohy ma ist o hotel z obdobia belle époque, exteriér hotelu preto supluje kastiel v Budmeri-

ciach, postaveny na konci 19. storoc¢ia v kombinacii roznych eurépskych slohov.
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10 Podla Mrozkovej predstavy sa hra odohrava v §vaj¢iarskom hoteli. V slovenskej televiznej verzii sa
s presnou lokalizaciou deja neoperuje, tivodna francuzstina tak moze byt interpretovana aj v kon-
texte prvorepublikovych vztahov s Franctizskom. Pochopitelne, melancholicky ton tiez moze suvisiet
s aktualnym rozdelovanim Ceskoslovenska, resp. s emigrantskou nostalgiou vieobecne.

' Opustenost hotela je narazkou na Mrozkovu pozndmbku, Ze dej sa odohrdva mimo hotelovej sezény
(v povodnej hre je hotel prezentovany ako pomerne bohato obyvany, nedozvieme sa vsak, ¢i nejde len
0 Morisove insinudcie o neexistujucich hostoch - tych totiz nikdy nevidime).

12V tvode, este pod riskom komicky sebavedomej elegancie, ¢ita Mannovu Smrt v Bendtkach.

3V zavere hry sa napriklad Moris prejavi napriek svojmu velkodusnému gestu ako zlodej, ked z daro-
vaného Rolls Royceu ukradne diamant.

14V hre je Lefevre oznaceny ako posledny Svajéiar v Svajéiarsku (Mrozek 1988, 7). V televiznej adaptacii
sa namiesto toho operuje s pomerne skorymi naznakmi pochybnych Lefevrovych zndmosti: ,,je viac
veci, ktoré o nom este netusite, vravi Martin Magnusovi po tom, ako sa tento vrati z Lefevrovho
pohrebu.

> Myslienku o jednom ,,zdpade® a $tyroch ,,vychodoch® prezentuje napriklad Longinovi¢ 1993, 26.

16 Mesto ,zodpovedné“ v balkanistickej imagindcii za prvu svetovua vojnu (porov. Todorova 1999, 208).

17Stred Eurdpy ani v tomto pripade nie je pomenovany: podobne ako na niektorych miestach hry aj tu
Magnus lokalizuje Martinovu vlast do vychodnej, nie strednej Eurépy.

'8V zésade ide o podobny druh alegérie, aky nedédvno rozvinul Kornél Mundruczé vo filme Jupiterov
mesiac (2017), kde syrsky pristahovalec prichddza o akékolvek Tudské slobody a kon¢i doslova ako
satelit vznasajuici sa nad zemou - prirovnany k Jupiterovmu mesiacu s prizna¢nym menom Eurdpa.
V analyzovanej adapticii Zmluvy vSak uvod a zaver s dokritkami holej jesennej aleje obkolesuju-
cej akusi bo¢nu vidiecku cestu odkazuju najskor na zaver Petrovicovych Nakupovacov peria (1967)
o smutnom tdele romskych noméddov z Vojvodiny.

19 Podla zévere¢nych titulkov boli okrem spominanych stanic a Slovenskej televizie koproducentmi
filmu tiez WN Danubius Film Bratislava a mnichovska televizna spolo¢nost Tellux-Film GmbH, na
filme spolupracovala aj tuniska Zinifilm Sousse.

2 Presnejsie kvantitativne udaje si momentalne v stave spracovavania pre potreby daldej Studie. Pri
spracovani 80 % hranych relacii za roky 1990 - 1992 sa zatial zd4, Ze na myslienku revolucie odkazuje
priblizne 12 % reldcii z roku 1990, z ¢oho vy$e 33 % mozno charakterizovat ako dominantne roman-
tické, 11 % ako komické a 55 % ako satirické. V roku 1991 na revoldciu/spolo¢enskd zmenu odkazuje
takmer o polovicu viac reldcii, vySe 21 % (z toho 23 % st romantické, 7,7 % tragické, 7,7 % komické
a az 61,5 % satirické narativy). Napokon, v roku 1992 pocet relacii, ktoré odkazuju na revoluciu ¢i
politickd zmenu narasta o dalsiu polovicu - je ich vyse 43 % (z toho vyse 15 % st romantické, 26,32 %
tragické a 57,89 % satirické narativy).

2! Napisana bola v roku 1921, premiérovand 24. februdra 1922.
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CITOVANE AUDIOVIZUALNE DIELA

Cierny princ (r. Pavol Haspra, Slovensko, 1989)

Dido (r. Dusan Rapos, Slovensko — Nemecko - Raksko, 1991)
Dobrodinec (r. Jan Zeman, Slovensko, 1990)

Drahd pani profesorka (r. Katarina Krivankova, Slovensko, 1990)
Fuente ovejuna (r. Franek Chmiel, Slovensko, 1990)

JeZiSova matka (r. Jozef Bednarik, Slovensko, 1991)

Jupiter holdja (r. Kornél Mundruczé, Madarsko — Nemecko, 2017)
Lorenzaccio (r. Miloslav Luther, Slovensko, 1991)

Macka domdca (r. Milan Lasica, Slovensko, 1992)

Medzi potkanmi a vrabcami (r. Jan Zeman, Slovensko, 1993)
Muz so zelenym batohom (r. Juraj Taka¢, Slovensko,1990)

Na krdsnom modrom Dunaji (r. Stefan Semjan, Slovensko, 1994)
Skupljaci perja (r. Aleksandar Petrovi¢, Juhoslavia, 1967)
Nisledky pozldtenia (r. Vladimir Strnisko, Slovensko, 1990)
Neviniatka (r. Igor Ciel, Slovensko, 1993)

Pavilén ¢. 6 (r. Ernest Strednansky, Slovensko, 1992)

Piata pecat (r. Martin Kéko$, Slovensko, 1990)

Posledny cocktail (r. Miloslav Luther, Slovensko, 1993)
Profesiondl (r. Goran Marojevi¢, Slovensko, 1991)

Stekot (r. Igor Ciel, Slovensko, 1991)

Tanec ldsky a smrti (r. Martin Kakos, Slovensko, 1993)

Utmpy z rozumu (r. Milo§ Pietor st., Slovensko, 1990)

Vsetko ¢o mdm rdd (r. Martin Sulik, Slovensko, 1992)

Vysluch (r. Jan Zeman, Slovensko, 1993)

Vystrel na Bonaparta (r. Jan Zeman, Slovensko, 1992)

Zmluva (r. Goran Marojevi¢, Slovensko, 1992)

Zurvalec (r. Vladimir Strnisko, Slovensko, 1993)
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“The Contract” by Stawomir Mrozek and the image of Central Europe
as a (non)presence in Slovak television adaptations (1990-1993)

Television fiction. Central Europe. Balkanism. Stawomir Mrozek. Art after 1989.
Adaptation of stage-play.

This article analyses the specific case of the Slovak television adaptation of Stawomir MrozeK’s
lesser-known stage play The Contract (1986). The play was written before the fall of com-
munism by the famous Polish exile playwright, and was shot for Slovak television in 1992 by
the ex-Yugoslav director Goran Marojevi¢. This resulted in multiple shifts in the meanings
and visibility of various geopolitical concepts used in the play, including a reduction of refer-
ences that could render the director’s origin more visible. The paper focuses especially on the
replacement of significant references to Balkan and Orientalist discourse (which are parod-
ically overused in the play) with the more readable concept of Central Europe (which stays
unnamed in the play). In the final section, the paper also analyses the position of The Con-
tract within the broader context of contemporary Slovak television production, which usually
avoided Central European authors or direct images of Central Europe, but on the other hand
added indirect references to the concept of Central Europe even to works which originally
lacked them. The result in both cases was the frequent usage of allegorical meanings, mask-
ing or inversion that followed uncertainties typical for transition from the announcement of
Soviet perestroika to (un)expected post-communist condition.

Doc. Jana Dudkova, PhD.

Ustav divadelnej a filmovej vedy
Centrum vied o umeni SAV
Dubravska cesta 9

841 04 Bratislava

Slovenska republika
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Medziideologiou, zanrom a spolo¢enskou
objednavkou - filmové adaptacie popkulturnych
predléh v ceskoslovenskej kinematografii prechodu

MICHAELA MALICKOVA - JURAJ MALICEK

Teéria popularnej kultury ako relativne autonémna spolocenskovedna disciplina,
ktorej primarnou funkciou bolo vytvorit interdisciplinarny ramec na celostné sku-
manie Specifickych podob jednotlivych umeleckych druhov (predovsetkym litera-
tury a kinematografie, ale i hudby, vytvarného umenia a divadla), sa sice zacala do
svojej dnesnej podoby konstituovat uz v 60. rokoch 20. storocia v textoch tzv. Birmin-
ghamskej koly, av§ak v naSom, domacom priestore vyraznejsie rezonuje az v posled-
nych dvoch dekadach. Preto ak ju uplatnujeme retrogradne, nejde o reviziu poznania
dosiahnutého inymi metodologickymi principmi, ale skor o jeho rozsirenie o uhol
pohladu zohladnujuci prakticku, pragmaticku funkciu umeleckého diela, resp. toho,
ako dielo jestvuje v bezprostrednej recepcnej praxi.

IDEOLOGICKE RAMCE ZANROV POPULARNEJ KULTURY

Kinematografia Ceskoslovenskej socialistickej republiky reprezentovala v 80.
rokoch minulého storocia v celej svojej mnohosti este stale jednu z podob vtedajsej
tzv. kultirnej politiky - teda kultirno-civilizacného ramca podmieneného domi-
nantnou ideoldgiou, ktord nielenze umenie nerelativizovala, ale osobovala si pravo
rozumiet mu v plnosti. Spolo¢nost oficidlne zastresena dialektickym materializmom,
ktory sam seba povazoval za definitivne, dovi$ené filozofické poznanie, nepripustala
diskusiu o svojich fundamentéalnych principoch, naopak, povysila ich na nemenné
axiomy, z ktorych bolo mozné prisne racionalne odvodit funkcie umenia, jeho tcel
aj definiciu, principy tvorby, teda jednoducho vietko to, ¢o je v suvislosti s ume-
nim predmetom prirodzenych akademickych i laickych uvah. V krajine, kde mala
komunisticka strana tstavou zarucené, Ze ako predvoj robotnickej triedy je vedicou
silou v spolo¢nosti a $tate, vdaka tomu platilo, ze strana samu seba identifikovala
ako nositelku konecného, ¢ize pravdy, v gnozeologickom zmysle slova i symbolicky
— Pravda sa volal tlacovy organ strany. Pravda, ako zavi$ené poznanie obsiahnuté
vo vedeckom materializme, bola spredmetnend v beztriednom spolo¢enskom zria-
deni - v komunizme, pricom socializmus bol jeho vyvojovym s$tadiom. Ciel bol
jasny: komunizmus a vSetko snazenie, vetko snazenie socialistického ¢loveka malo

* Text je sucastou vyskumu, ktory prebieha v rdmci projektu KEGA 033UKF-4/2019 ,,Popkultirne
$tudia ako platforma na revitalizdciu humanitnych disciplin®
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smerovat k nemu, ¢o v stvislosti s kulturou a umenim znamena, Ze ich primarnou
a dominantnou funkciou bola distribucia a posilnovanie predmetnej idey, svetona-
zoru, obrazu sveta a univerzalne platnych hodnot s nimi spojenych. Kultira a umenie
v socializme patrili k politickym nastrojom, prostrednictvom ktorych komunisticka
strana uplatiiovala svoju veducu funkciu. Ulohou socialistického umenia a kultury
bolo predovsetkym distribuovat oficidlnu ideoldgiu marxizmu-leninizmu v sulade
s vagne formulovanym humanistickym idedlom slobody, rovnosti a bratstva. Ofici-
dlna kultdra a umenie socialistického Ceskoslovenska, v stranickej rétorike zastreso-
vané synkretizujucim nazvom umelecka kultdra, boli podmienené marxisticko-le-
ninskou estetickou doktrinou tzv. socialistického realizmu, ktory sa stal oficidlnym
umeleckym smerom nielen v Sovietskom zvize, ale i v jeho satelitnych $tatoch, tzv.
Tudovych demokraciach, kde pretrvaval ako oficialny umelecky smer prakticky pocas
celého trvania socialistického experimentu.

V prostredi Ceskoslovenskej socialistickej republiky bol socialisticky realizmus
$pecificky tym, ze hoci fungoval ako $tatom podporovany umelecky smer prakticky
od komunistického prevratu v roku 1948 do roku 1989, ked sa socializmus v Cesko-
slovensku zrutil, od roku 1971 sa stal sicastou kultirnej politiky tzv. normalizacie
- stranickej doktriny, ktorej tilohou bolo ,,normalizovat“ pomery v Ceskoslovensku
po udalostiach Prazskej jari v roku 1968 a naslednej vojenskej intervencii Statov Var-
$avskej zmluvy. Socialisticky realizmus bol oficidlnym, komunistickou stranou kon-
trolovanym $tatnym umeleckym smerom pred rokom 1968 aj po nnom, a hoci sa v 60.
rokoch staval vo vztahu k svojmu ideologickému programu ¢oraz formalnej$im (az
sa stal obsahovo vyprazdnenou floskulou), v 70. rokoch sa vratil vo svojej plnej ide-
ologickej sile. V ramci normalizacie sa teda socialisticky realizmus znova stal arbit-
rom hodnoty a zmyslu umeleckého diela a v dosledku toho vlastne i nastrojom, resp.
mierkou, pomocou ktorej mohla komunisticka strana ,,merat kvalitu umeleckych
diel, cenzorsky do nich vstupovat a kontrolovat ich, ¢o vyustilo do stavu, v ktorom
sa tvorcovia opdt ocitli prakticky v situdcii rukojemnikov strany a ich tvorba bola
podmienend ochotou vyhoviet jej ideologickym poziadavkam.

V dosledku tejto situacie populdrna kultira de iure v socialistickom Ceskoslo-
vensku neexistovala, umenie nemohlo mat iba zabavnu funkciu, resp. v umelecke;
kultare deklarujicej komunistické idey nebolo miesta pre také estetické artefakty,
o ktorych by sme mohli uvazovat ako o komoditach vytvorenych zabavnym prie-
myslom. V tejto suvislosti existovala len upadkova masova kultira imperialistickych
krajin, o ktorej dobova literattra, tematizujiica normalizaciu i kultirnu politiku, uva-
zovala takto:

Dnesny ¢lovek je nielen suc¢asnikom, ale aj produktom velkych zmien vo vSetkych oblas-
tiach spoloc¢enského zivota, ktorého organickou sucastou je kulttra, preto ani ona nemoze
ostat mimo tychto zmien. Dynamizmus tychto zmien vyvolava v su¢asnom kapitalizme,
ktory je postihnuty hlbokou krizou, pesimistické a nihilistické postoje ku kultare, ktora
je podla niektorych ideolégov imperializmu zdrojom dehumanizacie a depersonalizacie
osobnosti ¢loveka. Aktivne rozvijaju antikultirne hnutie a pri tom nechct priznat, Ze
zdrojom dehumanizacie a odcudzenosti dne$ného ¢loveka v kapitalizme nie st skuto¢né
kultdrne hodnoty a velké kultarne dedi¢stvo ludstva (ktoré je v smrtelnom nebezpeci za-
sluhou najmilitantnejsich jadrovych maniakov), ale hlboka kriza suc¢asného kapitalizmu,
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ktorého plodom je masova kultira. Ona, masova kultura, je vyraband ako tovar za ucelom
tvorby zisku, a podstatou jej zobrazovania je ¢lovek odcudzeny svojej Tudskej podstate,
individualista iduci za svojim egoistickym ciefom bezohladne posliapavajuc vsetko ludské
a krasne. Takého cloveka potrebuju sti¢asni politici imperializmu pre svoje svetovladne
antidemokratické a antisocialistické ciele (Paluda — Cunderlik - Bolebruch 1984, 5).!

De facto v8ak populdrna kulttira, samozrejme, v socialistickom Ceskoslovensku
existovala, ba ¢o viac, s tichym pozehnanim komunistickej strany sa stala jednym
z vonkajskovo identifikovatelnych atribitov normalizacie.? Na trovni mainstreamu
ju reprezentovala nielen podstatna cast televiznej tvorby, napriklad v podobe ikoni-
zovanych a mimoriadne popularnych televiznych seridlov, rezonujtcich vo verejnom
priestore dodnes (30 pfipadii majora Zemana, Zena za pultem, Nemocnice na kraji
mésta), ale spitne ju dokazeme identifikovat aj v kinematografii, divadle, literature
a dalsich umeleckych druhoch, pricom v ramci dobovej popularnej hudby dokonca
mozeme hovorit o tom, Ze mainstream popularnej kultury sa stal relevantnou ideo-
logickou stcastou triedneho boja na tzv. kultirnom fronte v ramci Anticharty, ktora
podpisovali nielen zastupcovia vysokych umeni, ale aj ,,umelci zabavnych umeni®

Podobne vyrazne ako mainstream popularnej kultury je v obdobi normalizacie
v socialistickom Ceskoslovensku spitne identifikovatelnd aj jej periféria, okraj, popu-
larna kultura jestvujtca v ilegalite mimo oficialnych $truktur ako to zakazané, vytla-
¢ené rezimom mimo oficidlneho spoloc¢enského a kulturneho priestoru, avsak stale
jestvujuce a v ramci moznosti sa teSiace mimoriadnej popularite v tej ¢asti spoloc¢-
nosti, ktora si do tychto neoficialnych $truktir dokazala najst cestu.

SUBVERZIVNE TEMY VEDECKE] FANTASTIKY

Vo vztahu k zanru science-fiction, ktory dnes v ramci tedrie popularnej kultary
povazujeme za jeden z jej dominantnych prejavov, sa socialisticky realizmus oci-
tol v zvlastnej, schizofrenickej pozicii. Science-fiction totiz na jednej strane pred-
stavovala Zaner, ktory vyhovoval ideologickym poziadavkam dorazu na vedeckost
a racionalitu, na druhej strane v$ak predstavoval jednu z upadkovych podéb zapad-
nej imperialistickej masovej kultury, resp. jej prejavov v ramci jednotlivych umelec-
kych druhov. Science-fiction je zanrové oznacenie, ktoré sa sice povodne vztahovalo
k istému modelu literatdry, avsak v $irSom slova zmysle sa vyuzivalo na oznacenie
$pecifickych diel naprie¢ umeleckymi druhmi. Science-fiction neexistovala iba ako
literatura, ale aj ako kinematografia, vytvarné umenie, divadlo, ¢i dokonca hudba.
Literattra vSak zostavala dominantnou a fakt, Ze science-fiction pisali aj sovietski
autori, tiez zastreSeni oficialnym socialistickym realizmom, len schizmu prehlboval,
pricom snahy o rehabilitaciu zanru v ociach oficialnej ideoldgie su castou sucastou
doslovov a predslovov vac¢siny nemnohej sci-fi beletrie povodom z krajin nesocia-
listického bloku, ktora bola v Ceskoslovensku oficialne publikovana. Komplikovany
pristup k science-fiction ilustruje aj problém so samotnym nazvom, ktory sice ma
internacionalizovant podobu, ale jeho povod je anglicky, ¢o viedlo k tomu, Ze sa pre-
ferovalo pouzivanie adjektiva odvedeného z doslovného prekladu slovného spojenia
science-fiction. To sa v domacom prostredi alternovalo nazvom vedecko-fantasticka
literatura, pripadne vedecko-fantasticky film, pricom o vedecko-fantastickej litera-
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ture sa zvyklo prave pre onen ,,fantasticky“ rozmer uvazovat ako o $pecifickej podobe
literatury pre deti a mladez.

Science-fiction teda nebola len imperialisticky upadkovy Zdner masovej kul-
tury, ale ako vedecko-fantasticka literatdra aj odnoz literatury pre deti a mladez, ¢o
mozeme jednoznacne povazovat za akysi pokus o jej rehabilitaciu. Uz v prvej repre-
zentativnej poviedkovej zbierke, ktora sa programovo snazi science-fiction ako $peci-
ficky zaner priblizit ceskoslovenskej ¢itatelskej verejnosti, predstavuje jej zostavovatel
Adolf Hoftmeister vedecko-fantasticku literatiru ako socialisticky pendant k scien-
ce-fiction pochadzajici zo Sovietskeho zvazu. ,V Sovétském svazu, kde je zajem
Sirokych vrstev obc¢ant, povahové nachylnych snéni a staleti Skolenych vysokou
literaturou v pocitani s nekone¢nem, pochopitelné zmnohonasoben, ne jiz pokusy,
ale uskute¢nénymi lety do vesmiru, vyrostla z tlé tradice rozvétvena fantasticko-vé-
decka literatura“ (1962, 11). Podobne sa rehabilitovaniu vedecko-fantastickej litera-
tury nevyhyba ani Dusan Slobodnik, autor priekopnickej (a ojedinelej) teoretickej
literarnovednej monografie Genéza a poetika science fiction, v ktorej sa, ako ndzov
napoveda, intenzivne snazil vyriesit pojmovu pascu vedecko-fantastickej literatary
navratom k povodnej irsie sémantizovanej science-fiction, v Slobodnikovej koncep-
cii alternovanej aj slovenskym slovnym spojenim vedecka fantastika.

V knihe sme sa usilovali vystihnat tento humanisticky a socidlny kontext vedeckého
rozvoja, ktory sa rozliénym spésobom, no v podstate komplementarne konkretizuje na
jednej strane v sovietskej vedeckej fantastike (a vo vedeckofantastickych dielach autorov
inych socialistickych literatdr) a na druhej strane v dielach pokrokovych autorov zapadnej
science fiction (1980, 5).

Ak teda dnes chceme uvazovat o filmovych adaptaciach ,,popkultirnych® literar-
nych predloh v Ceskoslovensku 80. rokov, poktisame sa o ¢osi, ¢o v dobovom kontexte
vlastne nebolo mozné. Formalne neexistovala popkultura, a teda ani jej mainstream
a periféria, ale iba imperialisticka masova kultura, science-fiction nebola popkultur-
nym zanrom, ale zapadnou verziou vedeckej fantastiky, pricom vedecko-fantasticka
literatira sama osebe predstavovala cast literattry pre deti a mladez a navyse bola
jednou z podob socialistického realizmu.

V pripade dalsich adaptécii literarnych predloh do filmovej podoby, ktorym
budeme venovat pozornost, sa ocitime v este komplikovanejsej situdcii. Nemozeme
totiz o nich uvazovat ani ako o dielach akokolvek formalne reprezentujicich main-
stream populdrnej kultury, zastipeny Zanrom science-fiction, ani ako o dielach ako-
kolvek konvenujucich s programom a poziadavkami socialistického realizmu. Ide
totiz o diela lokalizované na okraj popularnej kultury, jej perifériu, a zaroven diela
natolko populérne, identifikovatelné v spolocenskom priestore, ze sa doc¢kali filmo-
vej adaptacie prakticky hned, ako to bolo mozné - teda bezprostredne po spolocen-
sko-politickych zmenach v roku 1989 a do vyroby a distribucie sa dostali tak skoro
prave preto, ze vdaka ich popularite uz jestvovala na ich adaptovanie spolocenska
objednavka.

Vedecko-fantastické diela, ktoré vznikli v Ceskoslovensku v rokoch 1948 az 1989,
mozeme zaroven povazovat aj za diela socialistického realizmu. Ako diela reprezen-
tujuce dobovu, vtedy oficidlne nejestvujucu popularnu kultaru ich identifikujeme
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az spitne, pricom prave pri takomto pohlade vystupuje do popredia ich prirodzena
vyznamova polyfunkénost, resp. $pekulativny naturel science-fiction, ktory umoz-
nuje tvorcom vyuzivat tento zaner ako prostriedok akéhosi gerilového nartsania
totalitnych doktrin.

Az modelovym prikladom takéhoto pristupu je na Slovensku a v slovenskych
filmovych ateliéroch nakruteny ceskoslovensky vedecko-fantasticky film Treti sar-
kan, snimka z roku 1985, priznakovo anticipujica oslabovanie ideologického tlaku
v ramci tzv. glasnosti. Treti Sarkan je volnou adaptaciou vedecko-fantastického dipty-
chu Jozefa Zarnaya Tajomstvo dracej steny (1973) a Prekliata planéta (1977), dvojice
velmi populdrnych roméanov pre deti, ktoré sam autor predstavuje ako romany nie
vedecko-fantastické, ale iba fantastické, ¢o znova moze byt priznakom skuto¢nosti,
7e vedecko-fantasticka literatdra bola v socialistickom Ceskoslovensku skor trpend
ako podporovana. Pribeh roménov je relativne jednoduchy: Traja kamarati — Viliam
Cernan, Stanislav Turéin a Frantisek Vrabec, spoluziaci na zakladnej $kole v malom
meste nazvanom Atémova Lehota, sa v miestnych horach stretnt s pozostatkami
mimozemskej civilizacie, ktora kedysi davno navstivila Zem, a vdaka tomu zaziju
hned niekolko dobrodruzstiev a velmi vela sa naucia. Oba romany napisané v 70.
rokoch mozeme prave s ohladom na dobovy politicky kontext povazovat za eskapis-
tické - predstavuju tnik z neprivetivého vonkajsieho sveta do bezpecia idealizovanej
literarnej fikcie, ktorej dominuje ¢isty hodnotovy systém akcentujici univerzalne,
nadideologické hodnoty humanizmu. Jozef Zarnay, ob¢ianskym povolanim ucitel na
zakladnej Skole, sa v nich predstavuje ako mimoriadne presny pozorovatel s darom
autenticky zachytit jemu doverne zname a bezpe¢né Skolské prostredie, pricom fan-
tastické ozvlastnenie vyuziva na stavbu takej zapletky, ktora by mu umoznila znova
vypovedat zékladné a svojim sposobom az banalne pravdy.

Film na motivy tychto dvoch roméanov predstavuje vyrazny posun, uz nie je
eskapisticky, ale apelativny, nepredstavuje tnik, ale stret a konflikt s potencialne
fatalnymi nasledkami pre celt nasu civilizciu - a vlastne tak aj ilustruje spoloc¢en-
sky a politicky posun medzi obdobim tej najtvrdsej represivnej politickej normali-
zacie 70. rokov, pred ktorou sa Iudia pokusali ujst do domaceho rodinného azylu,
a rezignovanej normalizacie 80. rokov, ked uz ideam deklarovanym komunistickou
stranou neverila ani ona sama. Dej romanov je redukovany len na zakladny drama-
ticky obluk, v ramci ktorého sa traja detski hrdinovia, spoluziaci Pato, Jano a Boris,
nestastnou nahodou dostanti pomocou vesmirnej lode ukrytej v horach na planétu
mimozemstanov zdecimovand kyslymi dazdami a dal$imi ekologickymi pohro-
mami. Umierajuca civilizacia sa po prvykrat pokusala kontaktovat fudstvo s prosbou
o pomoc v stredoveku, ¢o viedlo k vzniku povesti o troch $arkanoch. Dvaja odleteli,
treti zostal, aby pockal, az udska civilizacia technologicky dospeje do $tadia, ked by
Iudia mohli mimozemstanom pomdoct. Takyto pribehovy podorys posluzil filmovym
tvorcom, aby na jednej strane v stilade s dobovou kultarnou politikou tematizovali na
urovni jedného z leitmotivov napriklad aj ,,nabozenské tmarstvo®, na strane druhej
im umoznil zaujat kriticky postoj k niceniu zivotného prostredia. Technologicky
vyspelejsi mimozemstania si hrozbu nevsimli v¢as, a tak nedokazali zabranit skaze
svojej planéty. Ludstvo naproti tomu e$te ma casovu rezervu, hoci pociatky potenci-
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alnej buducej skazy nam tvorcovia uz ilustrativne ukazuju prostrednictvom lokalit,
v ktorych sa film odohrava. Ekologicky zdevastovanu krajinu domovskej planéty si
napriklad ,,zahrali“ bauxitové bane v Madarsku. Vedecko-fantasticky film pre mla-
dez Treti Sarkan sa prave vdaka tematizovaniu ekologickej problematiky stal mimo-
riadne aktudlnym aj v dobovom kontexte. Problém zivotného prostredia sa totiz
javil apoliticky, univerzalny v tom zmysle, Ze sa dotyka civilizacie ako takej, mimo
ideologického a politického ramca, napriek tomu vsak bol ¢itany subverzivne - ako
film, ktory kriticky tematizuje velmi nepohodlnt tému, véade vokol v ontologickej
realite zjavny problém nicenia zivotného prostredia v dosledku stale prebiehajiceho
masivneho dorazu na priemyselnt vyrobu. Treti Sarkan tak vlastne v normalizac-
nom Ceskoslovensku ukazoval detom robotnikov, rolnikov a pracujtcej inteligencie
désledky ¢innosti ich rodicov, resp. dosah politiky komunistickej strany na zivotné
prostredie, co mdzeme aj takto spitne vyhodnotit ako sice explicitne nedeklarovany,
ale v symbolickej rovine jednoznaény kriticky postoj. Zaner popularnej kultdry sa tu
v kone¢nom dosledku stal nastrojom ideologickej diverzie spochybnujtcej striktne
pozitivny obraz socializmu, ¢im relativne skoro konvenoval s uz spomenutou glas-
nostou.

Druhy vyrazny zanrovy film ilustrujici prechod od totality k slobodnej obcian-
skej demokracii, televizna snimka Gemini, vykazuje podobne subverzivne crty, ktoré
vsak vyznievaju dostratena, kedze snimka scendristicky a produk¢ne pripravovana
este pred rokom 1989 sa svojej televiznej premiéry dockala az v roku 1991, dva
roky po zmene politickych pomerov. Film je tiez adaptaciou popularneho detského
vedecko-fantastického romanu, pri¢om jeho autorka Alta Vasova patri, podobne ako
Jozef Zarnay, k minimu slovenskych spisovatelov, ktori sa v socializme programovo
venovali pisaniu tohto typu literatiry (hoci Vasova sa presadila predovsetkym ako
uspe$na autorka nezanrovej beletrie). BliZzenci z Gemini, ako sa Va§ovej roman vola,
vysli po prvykrat v roku 1981 v reprezentativnej a mimoriadne populdrnej edicii
Stopy vydavatelstva Mladé leta a na platforme zabavného dobrodruzného pribehu
vo vedecko-fantastickych kulisach sa v nich tiez odohrava stretnutie s mimozemskou
civilizaciou. Hrdinami pribehu st opit deti, spoluziaci z mestecka Rovina, dievca
Bosina a chlapci Rapka¢, Téno a Miro, ako aj reprezentanti podstatne vyspelejsich
mimozemskych bytosti Mig a Mag, pri¢om za jednoduchym a relativne priamocia-
rym pribehom je vo Vasovej romane pritomny silny eticky apel. A hoci roman vo
vysledku pdsobi velmi lahko a vtipne, dockal sa filmovej adaptacie, ktora sa ststre-
duje prave na to zavazné a dolezité, resp. film akoby bol komentdrom kniznej pred-
lohy a sam osebe, bez jej znalosti sotva dava zmysel. Dolezité vsak je, Ze Vasovej
pribeh nadobuda vo svojej filmovej podobe az kontury existencialneho podoben-
stva, ktoré recipientovi ni¢ neulah¢uje, naopak. Film nakrticany v Banskej Stiavnici
posobi vo vyraze Spinavo, ostro, drsne, oSarpane, presne ako historické mesto zni-
¢ené socialistickym nezaujmom. Apelativny rozmer pribehu o nebezpecenstve seba-
zahuby prichadza v kontextoch spolocenskych a politickych zmien po roku 1989
o svoj ideologicky diverzny obsah a stava sa skor svedectvom aktualneho hodnoto-
vého vyprazdnenia, v ktorom sa spoloc¢nost sice zriekla totalitného rezimu, ale este
presne nevie, ¢o bude nasledovat.
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A znova plati, Ze zdanlivo poklesnuty popkultirny Zaner poskytuje tvorivy
priestor pre nachddzanie vyznamovej, takmer filozofickej hibky aj na miestach, kde
by sme skor ¢akali jednoduchu priamociaru zabavu, ¢o v kontextoch kinematografie
prechodu mozeme vyhodnotit ako jej definujicu ¢rtu. Plati to vSak aj opacne, preto
v adaptaciach diel lokalizovanych na perifériu populdrnej kultary, ktorych zanrové
$pecifikacie nemusia jednoznacne vykazovat ich popkulturnu prislusnost a skor ako
na zazitok st orientované na vypoved, dochadza k tomu, Ze sa zriekaji potencidlnej
,hibky“ v prospech akychsi vopred nedefinovanych divackych oc¢akavani, ktoré viak
oslabuju vyznamovu silu predloh v prospech vyrazovosti.

Definujicou ¢rtou kinematografie prechodu je teda prave zmena optiky, taky
sposob adaptacie, ktory sa javi neo¢akavanym. Nielenze sa z relativne jednoduchych
dobrodruznych pribehov science-fiction urc¢enych pre deti a mladez mozu stat diela
akcentujuce filozofickt hibku, ale i z filozoficky ¢i esteticky zatazenych diel s jasne
nedefinovanou cielovou skupinou sa moézu stat narativy zvyraznujice zabavnost,
$irokd pristupnost ¢i jednoducho ambiciu byt mainstreamovo populdrnymi.

ABSURDNO AKO SIGNIFIKANTNY PRVOK FILMOVE] POETIKY

POREVOLUCNYCH ,,KRVAKOV*“

Filmy vznikajice v atmosfére porevolu¢ného Cesko-Slovenska boli uz v odlisnej
situdcii. Na jednej strane moznost slobodnejsej vypovede, na druhej strane zavazu-
juce (a zvazujuce) divacke ocakavania, ako sa s minulostou v novych podmienkach
autori vyrovnaju.

Rezisér Jan Némec si pre svoj filmovy navrat na scénu ¢esko-slovenskej kinema-
tografie roku 1990 vybral adaptaciu filozofického roméanu Ladislava Klimu V zZdru
kralovské ldsky. Zvolil si autora rozporuplného, pre predchadzajici rezim neprija-
telného. Klimova filozoficka i beletristicka tvorba predstavuje koncept inspirovany
predovsetkym Berkeleyho vedomim ako ontologickym vychodiskom a Nietzscheho
nihilizmom a ideou nad¢loveka. Klimova préza Utrpeni kniZete Sternerhocha (1928)
sa realizuje v priese¢niku niekolkych literdarnych zanrov. Na grotesku a romaneto
upozornuje uz podtitul, vyraznu dlohu pri $trukturovani naracie plni dennikova
forma, vaznost a hlbku spolu s ironickym nadhladom poskytujt alizie na filozofické
di$puty a pre vysledné vyznenie textu, jeho atmosféru, poetiku i kluc¢ové zapletky,
je nemenej vyznamny aj goticky roman a horor. Vdaka nezrejmosti hranice medzi
bdelym stavom a snenim (¢i bliznenim) sa rozpravanie pohybuje na pomedzi reality
a fikcie, ¢o romdn definuje ako fantasticky. Dvadsat rokov pred realizaciou Utrpeni
pise Klima o svojej romanovej tvorbe toto:

V poslednich dvou letech vychrlil jsem pro svou zabavu a zotaveni fiiru ,beletrie desetkrat
realistictéj$i a hnusnéjsi nez Zola, 10krat fantasti¢téjsi nez Hoffman, 10krat obscénnéjsi
nez Casanova, 10krat perversnéjsi nez Baudelaire, 10krat cyni¢téjsi nez Grabbe, 10krat
paradoxnéjsi nez Wilde, 10krat hrubsi nez Havli¢ek, 10krat uc¢innéjsi prostredek ke zvra-
ceni nez ,Labyr. svéta a r. s kratce non plus ultra nemravnosti, zlotfilosti a blaznovstvi

(Chalupecky 1992, 147).

Plati to do velkej miery aj pre nasledujuce Klimove prozy, hoci Sternerhochov pri-
beh je literarne zreli, a ¢o je podstatné, pointuje ho myslienka viny a trestu. Ostava
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v8ak neveselym posolstvom v duchu Klimovej celozivotnej filozofie, ktoré Chalu-
pecky zhrna slovami: ,,Ale i vé¢nost a smrt jsou Zenského rodu a objeti Zeny je obje-
tim vé¢nosti-smrti. [...] To neni vykoupeni, to je zkdza. Nakonec zbyva otazka, jak
zit. Klimova filosofie ztistava u¢enim, jak umirat. Je to nihilismus nebo eschatologie?
Nejspis oboje: nihilistickd eschatologie® (164).

Jan Némec sa podujal sfilmovat groteskne makabrézny filozoficky roman, pri-
¢om rezignoval na rozmer filozoficky a ststredil sa viac na nara¢né a vyrazové jed-
notky predlohy. Pragmatické vypustky okyptili myslienkovu kosatost predlohy, hoci
zopar reprezentativnych prehovorov postav vo filmovom pribehu v pévodnej podobe
ostava. Aktualizacia je zjavna predovsetkym na trovni estetiky: kostymy su defino-
vané odevom prelomu 80. a 90. rokov 20. storocia, hudba Jana Hammera vyuziva
zvukové dominanty analogického obdobia, vratane dorazu na elektronické efekty,
a lokalizacia centrdlneho miesta udalosti do budovy Zizkovského televizneho vysie-
laca, najvyssej a svojho ¢asu najproblematickejsej budovy v Prahe, ktord zabrala cast
zidovského cintorina a navzdy zmenila panoramu hlavného mesta, je vyslovene
mementom komunistického rezimu a jeho kultdrno-spolocenskych dosledkov. Tieto
aktualiza¢né tendencie posiliuju aj obrazy ob¢ianskych nepokojov, kde z st revoltu-
jucich pocujeme: ,Knize z véze dolu!“

Ak by bol rezisér vyuzil zanrové predpoklady Klimovho ,groteskného roma-
netta“ a zaroven by sa nechal viest Zanrovym usmernenim, ktoré ako recep¢ny kod
podsuva divackej verejnosti aj plagat k filmu, teda krvavou komédiou, mohla byt
Némcova adaptacia vcelku vydarenou fraskou. V skutocnosti pontkol skor selek-
tivny sled scén, ktoré sice respektuji nara¢nu linku pribehu, koriguju vsak jeho
dominanty a oslabuju myslienkovy leitmotiv existencialneho zédpasu ludského ducha.
Groteskna poetika hnusu nepdsobi v Klimovej predlohe samoucelne, filmova adap-
tacia je v tomto smere nepresvedcivd, ¢o nakoniec posilnuje vysledny efekt absurdna.
Filmova adaptacia oslabuje zanrovu rétoriku odlahcenim a banalizdciou povod-
nych temnych gotickych a hororovych momentov predlohy. Luxusné interiéry plesu
zamiena za $tandardné saly socialistickych kultarnych domov, ponuré pivnice a jas-
kyne za kotolne a brutalnu vrazdu novorodeniatka nahrddza unosom obojpohlav-
ného siamského dvojcata. Vysledny efekt filmu tak kolise medzi paskvilom a cynic-
kym vysmechom rezimu predoslych desatroci. Film V Zdru krdlovské ldsky bol prijaty
velmi rozpacito, odborna verejnost mala tendencie branit nepochopeny rezisérsky
zamer, pretoze Némcov navrat na scénu nemal byt len velkou udalostou vo svete ces-
ko-slovenského filmu, ale kultirneho Zzivota vobec. To, Ze zakazany rezisér sfilmoval
nepohodlného autora, malo byt verejnou oslavou konca politickej cenzury autorskej
tvorby. Velky kritik filmovej adaptacie Klimovho romanu Miroslav Kromis® ironicky
konstatuje: ,,Z tohoto hlediska Némec vyuzil svou prilezitost dokonale, a pokud je na
filmu néco genidlniho, pak je to samotny fakt jeho existence jako vysméch systému,
ktery jeho realizaci umoznil. V Zdru krdlovské ldsky se tak paradoxné stalo posledni
apoteozou socialistického realismu® (1991).

Za jednoznac¢né potvrdenie umeleckej autondmnosti porevolucnej ceskosloven-
skej kinematografie mozno povazovat sfilmovanie Vachalovho Krvavého romdnu
v roku 1993. Jaroslav Brabec siahol pre svoj celovecerny filmovy debut* po predlohe,
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ktora kratko po spoloc¢enskych zmenach signalizovala skuto¢nt slobodu slova a tlace,
realne uvolnenie cenzury a $tatnej kontroly nad vydavatelskou ¢innostou. Podobne
ako v pripade Ladislava Klimu, komunisticky rezim neprial vydavaniu rozsiahleho
literdrno-vytvarného diela Josefa Vachala. Jeho tvorba s vyhranenym nazorom a sil-
nym ndabozensko-mystickym citenim - v rozpiti od zaznamov subtilnej poetiky
magického okamihu cez strhujtce, obcas i desivé vizie mystika az ku grotesknym,
komicko-morbidnym vyjavom zo Zivota - bola vnimand ako podvratna vo¢i rezimu.
Uz len jeho autorsky postoj — osobné zaujatie, ale aj zdravy nadhlad miestami pre-
chadzajuci do irdnie, parddie ¢i cynizmu - naznacoval nezelatelni nekonformnost.
Prave tato posledna poloha je charakteristicka pre Krvavy romdn, ktory bol v roku
1990 po takmer sedemdesiatich rokoch od prvého vydania opit spristupneny cita-
telskej verejnosti®. V8estranny umelec Vachal ho vytvoril v duchu secesného Gesamt-
kunstwerk - knihu napisal, vysadzal, ilustroval drevorytmi, zviazal a nakoniec aj
vydal. Ideu univerzalneho tvorcu, ktory je schopny komplexne ,,obsluzit” svoje dielo,
sa snazil nasledne uplatnit aj autor filmového Krvavého romdnu, ked sa ujal roly rezi-
séra, scendristu a kameramana.

Filmova verzia tohto literdrneho experimentu plni v kultirno-spolo¢enskom
priestore porevolu¢nych zmien hned niekolko funkcii. V prvom rade je poctou
Josefovi Vachalovi, vS§eumelcovi, renesanénému c¢loveku, remeselnikovi obdare-
nému tvorivym géniom so zmyslom pre recesiu. V sulade s tym je film vydarenou
adaptaciou literarnej predlohy, ktora je v prvom rade poctou trividlnej literattire
- Tudovym krvékom, ktoré v zositovych vydaniach $estakovych pribehov na pokra-
¢ovanie prindsali $irokym vrstvam hororovu zabavu s trochou ponaucenia. Film
vsak vyuziva aj potencidl nového média, ¢o by Vachal so svojou prirodzenou vasnou
k prepdjaniu umeleckych platforiem a jazykov isto ocenil, a k pé6vodnému zameru
pridava aj gesto tcty k filmu ako umeleckému druhu s vlastnou histériou. Zaroven
potvrdzuje, Ze Vachalovo pisanie nie je len nanajvys vizualne, ale ma vyslovene fil-
movy potencial. Literarny Krvavy romdn je vlastne sledom filmovych obrazov, ktoré
predstavuji — obcas aj v nechronologickom slede — niekolko do mini epizdd roz-
bitych, navzajom sa striedajucich a postupne sa prepajajucich bizarnych pribehov.
Groteskne naivna rétorika okamzite evokuje expresivne vyjavy, ktoré autor funkcne
nasobi aj svojimi drevorytmi rovnocennymi slovu. Jeho poetika je az surredlna,
ako na to poukazuje Julius Hilek (Vachal 1990, 308) v doslove k prvému vyda-
niu Krvavého romdnu vydavatelstva Paseka, motivickd praca je plna absurdnych
snovych prvkov a alogickej skladby. ,,Hledame-li v pocatcich Vachalova tvir¢iho
vyvoje zakladni inspira¢ni zdroje a tematické okruhy, jichz se Vachal zmocnil natr-
valo, pak nelze prehlédnout tzv. kramarskou pisen’, pise dalej Hulek (310). Umelcov
roman, podobne ako kramadrske piesne, predstavuje pribehy v zomknutosti niekol-
kych druhov rozpravacskych stratégii, s uchovanim povodnej poetiky mestského
folkloru. Tato literdrno-vytvarna udalost ma prvky spontanneho nekorigovaného
rozpravania a kladie doraz na naivitu vyrazu, prejavujicu sa tak vo vytvarnej sty-
lizacii drevorytov, ako aj v pravopisnych chybach ¢i Specifickom tvaroslovi, ktoré
evokujui nepoucent, ale vynachadzavu mysel tvorcu bez korekénych ¢i cenzurnych
zasahov akychkolvek autorit. To posilnuje celkové satirické a recesistické vyznenie

Medzi ideoldgiou, zanrom a spolo¢enskou objednavkou... 125



romanu, v ktorom sa umelcovi podarilo prirodzene prepojit kramarsku piesen ako
formu akéhosi dobového bulvaru ohlasujiceho aktudlne senzacie a $kandély so
zanrom ludového krvaku. Vachal do neho v sulade s funkciou kramarskej piesne
premietol svoju aktualne zita realitu, zaroven vsak posilnil rozpravanie fiktivnymi
nara¢nymi roz$ireniami, vsuvkami, digresiami, ktoré az v neprehladnom mnozstve
rozbitych pribehovych linii evokuju hororové dobrodruzstva zositovych serialov.
Autobiografické ¢rty vsak ostavaju v romane pritomné hned v niekolkych rovinach:
Vachal v nom tematizuje postavy zo svojho najbliz§ieho okolia, vystavuje ironickej
kritike neduhy svojej doby a predovsetkym premieta (tak trocha psychoanalyticky)
svoje ja do troch postav. Jedna z nich, vydavatel Josef Paseka,® akési alter ego Josefa
Vachala, je postavou zjednocujucou vsetky pribehové linky, je postavou v pribehu
aj nad pribehom, je vSevediacim, priznane pritomnym autorom a vo filmovej adap-
tacii funguje ako nenahraditelny tmel. Md funkciu zdanlivého efektu scudzovania
naracie, ¢o v skutocnosti esteticku distanciu oslabuje a divaka robi osobne zain-
teresovanej$im. V literarnej predlohe predovsetkym tato nara¢na stratégia (tvorca
pritomny v pribehu ako konajica postava, priamo oslovujuici recipienta) produ-
kuje autotematiza¢né vyznenie pribehu. Na autotematizaciu nerezignuje ani rezi-
sér a prehlbuje tato stopu smerom k filmovému médiu prostrednictvom dorazu na
formalne ustrojenie diela, jeho rétoriku a transformadciu vyjadrovacich prostriedkov.
Tak ako Vachal prostrednictvom hravého nekonven¢ného jazyka neustale vybaca zo
zabehnutych mechanizmov jeho pouzivania, ¢im spochybnuje tradi¢nt sémantiku
aj oc¢akavany emocny efekt, tak aj rezisér Brabec vyuziva vyjadrovacie prostriedky
svojho média na to, aby narusil vzité predstavy o filmovom rozpravani. Film pred-
stavuje ako zivé, vyvijajuce sa médium, v ktorom mnohé zavisi od dynamiky a napa-
tia medzi obrazom a zvukom. Jednotlivé pribehy maju svoju $pecificku farebnost so
symbolickou hodnotou, ktora odkazuje na tradi¢né pouzivanie farby v pociatkoch
filmovej historie” a vo vacsine z nich je prvotnou zvukovou stopou hudobny sprie-
vod s emocne ilustrativnou funkciou, hovorené slovo pristupuje v sulade s logikou
vyvoja filmového média neskdr, aby vystriedalo titulkové vsuvky. Aj tu vsak Brabec
zamerne nie je dosledny a umoznuje reci a titulkom vyzniet bud v akoby zabudnu-
tej, chybnej multiplikacii rovnakého, alebo v kontrapunkte protirecenia. V kazdom
pripade buduje tymto sposobom efekt absurdna uz na trovni bazalneho vyuzitia
filmového jazyka. Pribehy s vlastnou sémanticky relevantnou farebnostou vstupuju
zvacsa do filmového narativu bez zvuku, s hudobnym sprievodom, resp. bez hovoru
s vyuzitim nie prirodzenych, ale hyperbolizovanych zvukovych efektov. Postavy
postupne prehovaraju a takmer uplne nahradzaju medzititulky, ktorych funkcia
sa meni vyhradne na komicko-ironickd. Herecky prejav, spociatku pevne zviazany
s technikou divadelného herectva (ako to pozname zo zaciatkov nemého filmu),
ostava $tylizovany len v sulade so zanrom parddie. Vymenu scén uz nezabezpecuje
len zatmievacka, filmovy obraz sa Cisti, vyvija sa materidl i forma filmovej vypovede.
Pribehy st nasytené dobrodruzstvom, napétim, podivnymi az obskdrnymi posta-
vami, absurdnymi zépletkami s absenciou zjavnej motivacie ¢i kauzalnej logiky,
¢asto spdsobenej nara¢nymi skokmi ¢i priznanou potrebou ukondit rozpravanie.
Poetiku nasycuje nevazna lascivna erotika, ¢ierny az morbidny humor a predovset-
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kym vSadepritomna laskava irdnia, ktora posuva parédiu do roviny pastisu. Josef
Vachal a rovnako aj Jaroslav Brabec svoju vasen pre trividlne Zanre demonstrativne
priznavaju, maju vSak zdravy nadhlad a rezervy vysostne konvencionalizovanych
rozpravani kreativne povysuju na prednosti.

Pokial za $ialenym a nelttostne cynickym absurdnom filmovej adaptacie Kli-
movho Utrpeni kniZete Sternerhocha si divik v plnej miere uvedomuje tazivé
absurdno nedavno zitej reality komunistického rezimu?, vo filmovej adaptacii Vacha-
lovho Krvavého romdnu tento pocit ustupuje do tzadia. Brabec patri ku generacii,
ktora sa do komunizmu uz narodila a rok 1968 je pre nu len historickou udalostou,
nie bolestivym zasahom do rozbiehajiceho sa zivota mladého angazovaného tvorcu
ako v Némcovom pripade. Jaroslav Brabec nepremieta do filmu svoj hnev ¢i rozca-
rovanie z minulého, ale nasycuje svoju autorska viziu radostou zo slobodnej tvorivej
hry, transformuje doznievajuci pocit absurdna ako kazdodennej skiisenosti bezného
zivota do podoby az nonsensovej filmovej udalosti. Jan Némec naproti tomu vyuziva
tvorivi slobodu na to, aby prostrednictvom bizarnej grotesky tlmocil absurdno poli-
tickej masinérie, ukazal na povahu mocenskych hier, kritizoval hlupost a manipula-
tivnost, vystavil divaka konfrontacii so $ialenstvom.

Priznakovym prvkom oboch tychto filmovych adaptacii dobovo atraktivnych,
v socializme ostrakizovanych, vytesnovanych autorov, ktorych dielo sa po roku
1989 opit mohlo vratit do verejného priestoru (Vachal, Klima), navyse realizované
socialistickym rezimom podobne perzekvovanymi tvorcami (Brabec, Némec), je
spontanne vymedzovanie sa voci explicitne uz nepritomnému esteticko-ideologic-
kému ramcu reprezentujiicemu socialistické umenie, resp. socialisticky realizmus.
Filmy V Zdru krdlovské ldsky a Krvavy romdn st prisne autorskymi snimkami, v kto-
rych tvorcovia rezijne realizuju svoje vlastné scenare v konfronta¢nom duchu k uz
fakticky nejestvujucim politickym a spolo¢enskym normam, ktoré vsak rezidualne
pretrvavaju vo vedomi autorov ako silny pocit absurdna zo skisenosti s minulostou.

Tieto duchom uz slobodné filmy sa este na Grovni témy i spracovania vyrovnavaju
s minulou neslobodou, ilustruju ,,ze uz sa znova moze, hoci len velmi nedévno ,,sa
eSte nemohlo®

A prave tento ich z dnesného uhla pohladu popkultirny rozmer zanrovych nara-
tivov ako narativov prirodzene subverzivnych zostdva v kinematografii prechodu
zachovany bez ohladu na to, kedy presne ten-ktory popkulturny narativ vznikol.

Snimky Treti Sarkan, Gemini, V Zdru krdlovské lasky a Krvavy romdn tak z dnesného
uhla pohladu predstavuju popkultiurne narativy pars pro toto. Ich zanrova podmie-
nenost (Treti Sarkan, Gemini), resp. ambivalentnost (V Zdru krdlovské ldsky, Krvavy
romdn) sa v konfrontdcii s estetikou socialistického realizmu stdva kvalitou relativi-
zujucou jeho dogmatizmus. Vsetky $tyri filmové adaptacie su pritom estetikou socia-
listického realizmu determinované negativne a obsahovo sa voci nej vymedzuju aj
v pripade, ked vzhladom na rok vzniku este musia aspon formalne kolaborovat ( Treti
Sarkan). Adaptacie realizované po pade komunistického rezimu uz s estetikou socia-
listického realizmu kolaborovat nemusia, hoci jej negativny vplyv pretrvava mini-
malne na urovni vonkajsieho limitu, voci ktorému sa treba vymedzit. Nejde pri tom
o autocenzuru, ale o také adaptacné postupy, ktoré do diel implementuju aj etické
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a morélno-politické postoje tvorcov bezprostredne nesuvisiace s adaptovanou latkou,
ale so ,,starym“ rezimom.

POZNAMKY

' Citovand publikdcia autorského kolektivu Stefan Lahuda, Lubor Cunderlik, Stefan Bolebruch vysla
v roku 1984, vola sa Suicasnd kultiirna politika a mimoriadne inspirativna je z troch dévodov. V prvom
rade az modelovo ilustruje patent na Pravdu, ktorym disponovala komunisticka strana. V predmet-
nej publikacii totiz niet ziadneho priestoru pre polemiku, pre uvahu, pre aspon pomyselnu diskusiu
s autormi. Knizka popisuje stav, hypotézy predklada ako zavery, neargumentuje, vypoveda objek-
tivnu Pravdu o kulttrnej politike, bez ohladu na mimoriadne komplikované filozofické konzekvencie
tohto pojmu. V druhom rade, publikdcia az modelovo ilustruje dobovy jazyk oficidlnych stranickych
dokumentov, jazyk precizny, zovrety pravidlami, relativne kosaty a vyznamovo natolko polyfunkény,
ze prakticky nie je mozno od¢itat zmysel a vyznam, ktorého by mal byt ten jazyk nositefom. Odborne,
erudovane znejuca rétorika, takmer orwellovsky newspeak tvoreny frazami, ktory poskytuje velmi
presny obraz dobovych normaliza¢nych pomerov. Vela hovorit, pisat, ale ni¢ nevypovedat. Nepri-
znand jazykova hra, v ktorej mozno Iubovolne zamienat slova, lebo v ¢itani s porozumenim aj tak
nedisponuju Ziadnym obsahom, resp. disponujt presne tym obsahom, ktory sa do nich ¢itatel roz-
hodne vniest. Do tretice, knizka reprezentuje vydavatelskd stratégiu, v ktorej akoby sa nepredpokla-
dalo, ze ju ktosi bude skuto¢ne ¢itat. Tato publikdcia nie je relevantnym zdrojom informacii mimo
svojho ideologického ramca, ale svojho druhu kuriozitou, predmetom zberatelského zaujmu, bola
vydana v roku 1984 a tento konkrétny kus prvykrat ¢itany v roku 2019.

2 Viac o tomto probléme pozri v sibore textov Tesilovd kavalerie (Bilek -~ Cinatlov4 2010) a v $tadii

»Apotedza normalizécie - popkultira Husakovych deti“ (Malicek 2017).

Jednym z povolani M. Kromisa (pseudonym) je publicista. Vo vlastnom vydavatelstve Lege artis pub-

likoval reediciu roznych mensich diel ¢eskych autorov, hlavne prace Ladislava Klimu. Teoreticky sa

zaoberd literdrnym brakom.

4 Film ziskal v roku 1993 troch Ceskych levov (za kameru, za vytvarny pocin a za strih), Zlatého
ledndcka na Findle Plzen a cenu za réziu na MFF fantastickych filmov v Rime.

° Kratko po Vachalovej smrti, v roku 1970, vydali Krvavy romdn v spolupraci Odeon a Kruh, Praha -
Hradec Kralové.

¢ Postava Josefa Paseku inspirovala v roku 1989 zakladatela jedného z prvych sukromnych vydavatel-
stiev vznikajucich po novembrovej revolucii k nazvu. Krvavy romdn bol prvym titulom z produkcie
vydavatelstva Paseka, ktoré dodnes tspesne funguje a priebezne vydava aj dalsie Vichalove diela.
V roku 2011 zopakovalo aj vydanie Krvavého romdnu.

7 Na tento moment upozoriiuje vo svojej intertextudlnej sonde aj Anita Zatloukalova odkazujtc pro-
strednictvom Bordwella na fakt, Ze farba od za¢iatku pomdhala divakovi deifrovat narativnu situaciu
(2012, 50).

8 Slovami Josefa Skvoreckého, rezisér Jan Némec bol ,.enfant terrible Nové vlny. Skoro vsichni pfis-
lu$nici hnuti méli to, ¢emu se iika potize. [...] Maléry Jana Némce dosdhly vSak v tomto specific-
kém oboru filmového uméni nesporného rekordu® (1991, 122). Rezisér mal od roku 1968 definitivny
zékaz tvorby a od roku 1974 il v exile. Po NeZnej revolucii sa vrétil do Ciech, kde opit zacal tvorit
a vyucovat.
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CITOVANE AUDIOVIZALNE DIELA

30 pripadii majora Zemana (TV seridl, r. Jifi Sequens, Ceskoslovensko, 1974 — 1979)
Gemini (TV film, r. Pavol Gejdo$ ml., Ceskoslovensko, 1991)

Krvavy romdn (r. Jaroslav Brabec, 1993, Cesko)

Nemocnice na kraji mésta (TV seridl, r. Jaroslav Dudek, Ceskoslovensko, 1977 — 1981)
Treti Sarkan (r. Peter Hledik, Ceskoslovensko, 1985)

V Zaru krdlovské ldsky (r. Jan Némec, Cesko, 1990)

Zena za pultem (TV seridl, r. Jaroslav Dudek, Ceskoslovensko, 1977)
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At the intersection of ideology, genre and popular demand: film adaptations
of pop culture sources in the Czechoslovak cinematography of transition

Czechoslovak cinematography of transition. Genres of popular culture. Sci-fi. Trivial
literature. Adaptation.

The text attempts to identify specific methods used in film adaptations of literary works by
Slovak and Czech authors that represent genres of popular culture in the so-called cinema-
tography of transition, defined by historical milestones which reflect various social, cultural
and political changes. The normalization process in Czechoslovakia “softened” after 1985 and
Czechoslovak cinematography became more open and free, although it still remained con-
trolled by censorship which was not institutionally based. The sci-fi films for children and
young adults, such as The Third Dragon (1985), directed by Peter Hledik, and the television
film Gemini (1991), directed by Pavol Gejdos, Jr., are pars pro toto examples of films which
were not heavily loaded with ideology. The blood-spattered comedy The Flames of Royal Love
(1990), directed by Jan Némec, typifies the period of social change after the fall of the Iron
Curtain in 1989 and the bizarre film Horror Story (1993), directed by Jaroslav Brabec, indica-
tes the end of the cinematography of transition.
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National self-criticism as a processing of the past:
Memory politics in East Central European literature
and film

ZOLTAN NEMETH

To my mother, who spoke her first words in a cattle car.

NATIONAL IDEOLOGIES AND THEIR CRITICISM

This paper is about works of art which require the reinterpretation of phenomena
hidden by ideology, in relation to actual social issues. These works of art, such as nov-
els and films, become a temptation or provocation within a culture when they make
collective national ideologies the terrain of changing horizons. This is especially true
for the V4 countries, Poland, the Czech Republic, Slovakia and Hungary, where the
national development follows a model which may be surprising at first. It may be
no accident, as state formations like the Ottoman Empire, the Habsburg Empire,
the Austro-Hungarian Monarchy, Russia, Germany and the Soviet Union forced the
nations living in the East Central European region into vassal-colonial conditions
for decades or centuries. According to Gyorgy Csepeli’s definition, “a national ide-
ology is the body of knowledge, developed historically and shared collectively, built
on previous ethnocentric concepts to varying degrees as their social and psycholog-
ical heritage, which makes it possible for the national group to conceive of, feel and
express the belonging to the national group” (1992, 54). In this definition, there are
two expressions that are especially important in the context of our topic: “history”
and “collective”. National identity offers collective concepts of identity and it conse-
quently has an extraordinarily homogenising effect. It does not allow any room for
individual experiences, nor for complicated, complex, multi-level and contradictory
narratives. The collective story, history and identity, are usually purposeful, homog-
enous, mythical and obscuring. Therefore, it is no accident that national ideology,
used for the interpretation of history, is inherently unsuitable for a complex view of
history and is unable to provide space for every layer of groups with different inter-
ests, values, experiences and traumas, which constitute the nation. A simple, uncom-
plicated, often untrue picture of history built on generalisations can be operated with
much less energy input.
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THE PARADIGMS OF GERMAN MEMORY CULTURE

If the historical self-views of the V4 nations referred to in the title have simplify-
ing and generalising features (which they have, as will be discussed later), they can
certainly be traced back to the fact that they did not develop in democratic circum-
stances. This statement can be concluded from the debate that happened in German
historical science about the usability of the concept of “collective memory”, a debate
which is iconically linked to the names of the two great figures of German histori-
cal research: Reinhart Kosselleck and Aleida Assmann (Erds 2016, 14). While Kos-
selleck, in the name of “historical truth’, rejects the irrational-manipulative content
inherent in the concept of collective memory, Assmann argues that, while “[in] total-
itarian societies, collective memory is generated and controlled by the state itself, in
democratic societies, it is also done by citizens, artists, parties and first and foremost,
the media” (37).

However, Assmann’s positive attitude does not really address the stories of the
voiceless, the subordinates excluded from power and discourse, the marginalised
and the minorities whose history is only expressed in stories of forgetting, trauma
and fragments, not to mention the stories of those who were physically silenced and
executed. The previous, perhaps too optimistic claim can be juxtaposed with Gayatri
Chakravorty Spivak’s classic question: “Can the subaltern speak?” (1988) Can the
marginalised speak, or from the opposite view or narrational situation: even if they
speak, will they have a recipient, an understanding audience?

It is no accident, then, that Assmann proceeds to devote a whole book to outlining
the paradigms of German memory culture. The first phase of this lasted from 1945
to the 1960s, and was characterised by silence or, to be more accurate, concealment.
Few words were spoken about Nazi crimes, as it was necessary that the members of
the former national socialist party be integrated into the new democratic system and
hold high positions, without which Adenauer’s republic could not have been built.
However, the left-wing generation of 1968 was unable to make this compromise as
they felt it to be unethical and, in the name of a new, ethical paradigm shift, they
rejected both the Nazi world and the conditions of the new, opportunistic democ-
racy. The Nazi past and its concealment equally became the objects of criticism.

This ethical shift became the basis of ruthless German self-criticism, which also
entailed a clash of generations, the revolt against the generation of the fathers, and can
be linked to important achievements of German literature and film such as The Tin
Drum (Die Blechtrommel) by Nobel-prize winner Glinter Grass (1959), The German
Lesson (Deutschstunde) by Siegfried Lenz (1968), as well as plays of the documentary
theatre: The Deputy (Der Stellvertreter) by Rolf Hochhuth and The Investigation (Die
Ermittlung) by Peter Weiss. The radical showdown, represented by the generation of
’68, lasted until the 1980s when, according to Assmann, a new point of view appeared
in German memory politics. This new, third paradigm (and generation) does not
believe in its innocence any more. It knows that it is impossible to identify with the
victims and all it can do is accept history “along with its crimes and their transforma-
tion into ethical responsibility” (2016, 77). It is in this paradigm that a “memory cul-
ture” developed which was not articulated along left or right-wing ideologies but was
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determined by the acceptance of human rights (82). Assmann attributes an important
role in the appearance of this third paradigm to the four-part American miniseries
Holocaust: The Story of the Family Weiss (1978), which was broadcast in the German
Federal Republic in January 1979 and was followed by a broad social debate. Similarly
to the third paradigm, Assmann also links the fourth one to a film, entitled Unsere
Miitter, unsere Viiter, shown in 2013, distributed in English and other languages with
the title Generation War. Assmann gives this film as an example of the fact that, for
the new generations, the memory culture does not mean the passing on of missing
historical knowledge and information but the reliving of family history and personal
perspective through the effects of Hollywood visuals in the age of hyper-visuality (55).

MEMORY POLITICS IN THE V4 COUNTRIES

Assmann’s book clearly shows us that memory and our concept of history do not
presuppose and can never mean some kind of original and correct relationship to
history, but are always dependent on the culture. This is about the realisation that cul-
tural anthropologist Stephen Tyler expresses as follows, that ethnographic descrip-
tion looks at the stranger with eyes blindfolded with texts (1991, 96). In other words,
memory and the past unveiled by it is never “already given” but is always an activity,
viewpoint and approach “created” by cultural practices. If we interpret the achieve-
ments of Hungarian, Slovak, Czech and Polish memory culture and examine them
in comparison with the German Vergangenheitsbewiltigung, the result is certainly
depressing. Looking back from 2019 at the representation of the historical events of
the last century, we can claim that the collective memory culture of the V4 countries
is articulated along two paradigms: variations on the concealment narrative and the
victim-narrative. From time to time, this approach is generated even by the highest
level of state politics and it has become part of official state ideologies. The histori-
cal reason for the Polish victim-narrative was the loss of Polish independence, the
division of Poland among Prussia, Russia and the Habsburg Empire, followed in the
20th century by such traumatic events as the Nazi German and the communist Soviet
occupation, to which millions fell victim, and which entailed the creation of ghet-
toes and death camps. This narrative is not willing to acknowledge the mass murders
committed by Poles (as in Jedwabne). A typical example is the case of Jan T. Gross,
whose two most important books, Neighbors: The Destruction of the Jewish Commu-
nity in Jedwabne, Poland (2000) and Fear: Anti-Semitism in Poland after Auschwitz
(2008) opened a new era in Polish historiography. Its consequence was that, following
a petition submitted by the public, the President of the Polish Republic examined the
possibility of depriving Gross of the knight’s cross of the Order of Merit of the Polish
Republic. Gross shocked Polish society with statements like the fact that the rescuers
of Jews had been ostracized by Polish society and that during the German occupa-
tion, Poles killed more Jews than Germans. All this, it seems, despite Gross’s analysis
supported by historical data (he talks about 30,000 murdered Germans) is unbeara-
ble for current official Polish politics. The Museum of World War II in Gdansk was
similarly unbearable for the Polish government, and the authorities changed its exhi-
bition, saying that it did not represent the Polish point of view.
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On one hand, the Czech victim-narrative originates from the loss of sovereignty
and the subordination to the Habsburg Empire and on the other hand, from the
events of World War II, including the division of Czechoslovakia, the Nazi occupa-
tion of Bohemia and Moravia and mass murders (Lidice). The resulting victim-rhet-
orics concealed the Czech responsibility in applying the principle of collective guilt,
represented by President Edvard Benes. As a consequence, they not only deported
three million Germans from Czechoslovakia but also forced the German civilian
population into circumstances like the Nazis did the Jews. The revenge against Nazi
terror was manifested in a series of mass murders of the German civilian population,
with tens of thousands dead. Nazi concentration camps were kept in operation: now
run by the Czechs, holding German prisoners. Babies died of hunger, women were
raped, murders were committed on a daily basis and suicide was common among the
prisoners. All of this was repressed for decades by the Czech memory culture; under
Communism, it constituted a taboo area of Czech history, and it remains more or less
concealed from public opinion.

The Slovak victim-narrative is based on the “thousand years of Hungarian occu-
pation”, generated by the missing sovereignty. The myth of the victim-narrative is
much more alive than facing the heritage of the first, fascist Slovak state, which sent
Jews to Nazi concentration camps for extermination. Similarly, the deportation of
40,000 Hungarian nationals to the territories of the Czech Sudetenland and 70,000
Hungarians to Hungary, the aggressive “re-Slovakisation” of 410,000 Hungarians and
the banning of Hungarian books and periodicals has not become part of public opin-
ion and the memory culture. Even though there are still approximately half a million
Hungarians living in Slovakia and Hungarian ethnic parties have been present in the
Slovak parliament since 1989, the Slovak population is not clear about how Hun-
garians have ended up in Slovakia. It is not part of public awareness, either, that in
1946, anti-Semite pogroms and Jew-beatings were organised in a staggering num-
ber against Jews returning from concentration camps in several cities in Slovakia
(Mlynarik 2005). We also know of cases when the Jews who had returned from con-
centration camps were deported as Hungarian nationals a few years later. In Slovakia
after 1989, statues were erected to Josef Tiso, President of the fascist Slovak State,
sentenced to death for war crimes, to Ferdinand Duréansk}'r and to neo-Stalinist Vasil
Bilak, who played an important role in the repression of the 1968 Prague Spring.

Hungarian memory culture is also excessively characterised by the victim-nar-
rative, which is historically supported by the Ottoman and later Habsburg rule, but
it culminates in the Trianon peace treaty following World War I, when one third of
the Hungarian nation suddenly found itself outside the borders of Hungary. This fact
has an incomparably greater role in Hungarian public awareness than that during
the German occupation, it was not German soldiers but Hungarian gendarmes who
organised the Jews boarding trains for the death camps or that in Budapest, mem-
bers of the Hungarian Arrow Cross party shot thousands of Jews into the Danube.
Since 2010, the Hungarian government has been trying to present a new narrative
according to which Hungary is a double victim: of Nazi Germany on one hand and
of the communist Soviet Union on the other. This narrative and its lie is symbolised
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by the monument to the German occupation, which was erected in Budapest in July
2014 but was never unveiled, due to protests. According to Laszl6 Levente Balogh,
the monument suggests “collective innocence” and that “Hungary’s responsibility
in World War II is parried”. He adds that “today, victim-narratives are often means
of propaganda and, while the real victims are forgotten, victim-narratives gradually
become stories of the winners” (2015, 51).

OPPOSING CONCEALMENT AND THE VICTIM-NARRATIVE

The parallel phenomena of concealment and the victim-narrative are kept alive by
public opinion and often also by official politics. It is evidenced by textbooks which
provide the young generations with a certain picture of history. In the V4 countries,
the exploration of concealed or tabooed events can primarily be linked to a small
group of intellectuals: historians, writers, film and stage directors. Novels, films and
historical works belong to the strategy of national self-criticism, which in many cases
explore the crimes of the national past with astonishing honesty and objectivity,
while they are often accompanied by a conspiracy of silence, incomprehension and
even indignant rejection.

Tomasz Zukowski’s monograph, provocative already in its title and subtitle:
Wielki retusz. Jak zapomnielismy, ze Polacy zabijali Zydéw (The Great Retouch. How
we forgot that Poles killed Jews, 2018), is the latest version of Polish past-processing.
The author (perhaps surprisingly) begins his book by noting that the facts that Poles
killed Jews and handed escaping Jews over to the Nazis, are not unknown but thor-
oughly processed by historians. Neither is it unknown to historians that among Poles,
there were more murderers and informers than helpers, as Jews could not rely on
any help outside the walls of the ghetto (9). In spite of this, it is the dominant view in
Polish public awareness that the Polish crimes committed against Jews were marginal
and that the figures shown by historians are the result of manipulation. Polish public
opinion is lulling itself into the illusion that Poles were morally good during the Nazi
occupation, that they helped the Jews, whereas historians proved decades ago that
this is merely self-delusion.

Zukowski, however, goes further in his book. He interprets literary texts and films
in order to show what rhetorical strategies are used by the works of art to create a pos-
itive image of Poles, whereas the death of Jewish victims is subconsciously explained,
the murders are justified and thus, the murderers are acquitted. The author quotes
a number of films and literary works of art as examples, from the first Holocaust film
made in the 1940s, Ulica Graniczna (Border Street) by Aleksander Ford to Pokfosie
(Aftermath, 2012) by Wtadystaw Pasikowski. He even finds manipulative elements in
Tadeusz Stobodzianek’s drama Nasza klasa (Our Class) from 2009.

Zukowski, like Assmann, distinguishes paradigms in Polish past-processing.
After the years of shock following the war, by the 1960s, the view was created that
Poles had been the victims of the war while actively fighting for their freedom. This
narrative was first modified after 1985, as a result of Claude Lanzmann’s Shoah,
a nine-and-a-half-hour documentary about the Holocaust. This film was broadcast
on Polish television in the 1980s but official politics deemed it anti-Polish. However,
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after Lanzmann’s Shoah, Poles were forced to acknowledge that their motives had not
been crystal clear. The second paradigm shift happened around 2000, following Jan T.
Gross’s book (Zukowski 2018, 21).

All of the above raises three important theoretical questions about the self-critical
processing of the national past:

1. Must the events constituting the past-processing necessarily be historically
proven and supported by documents? Can fiction become the area of self-critical
past-processing?

2. Which works of art of each national literature belong to the category of self-crit-
ical past-processing? Do all the works written in the given language belong to it? Or
do we need to start with the author’s identity?

3. How do adaptation techniques relate to past-processing? What conclusions can
be drawn from this type of adaptation process?

REALITY VS. FICTION

Some writing techniques have a privileged role for the purpose of past-process-
ing. These are related to the genres of documentary, archives, diary, (auto)biography,
and through these, to events proven by historians. This natural relationship, however,
does not seem at all natural, if we keep it in mind that both literature and film are
media which represent with the use of a specific sign system. Neither the film nor
literature can go back to the origin, to the original; presence is always a mere simu-
lation. This distance of the past is also scandalous in an ethical sense: medial inter-
mediary devices such as language and the moving picture help evoke events which
we actually have no relationship with. The characters of the literary work of art are
just names and events are just words, which are unable to turn the horrific events of
the past to the bodily experience of the recipient. The characters of the film are only
actors and the locations of the film are only the studio, the sets or another landscape.

In addition, in the last decades of the 20th century, historical research went through
a paradigm shift that makes the rigid division of reality and fiction impossible. As
Lionel Gossmann notes, history and fictional storytelling, situated at opposite poles
of the practice of narration, traditionally confront and defy each other. However, at
the current stage of their development, both are characterised by serious similarities
and some significant tension (2003, 140). Surprising as it may be, the contrasting of
history and fiction has only become the norm since the victory of 19th century his-
torical realism. The theoretical problems of present-day historiography, however, are
constructed along very different insights, in which the “reality of the historian” and
“the fiction of the writer” are not very far removed from each other. As Jean Leduc
claims: “Although literary and historical texts are differently related to what we call
reality for want of a better word, they employ similar devices: those which are neces-
sary for all manner of emplotment. A novel the furthest removed from linearity and
a historical work of utmost thematic structure both tell a story [...]” (2006, 368).

In Czech literature, Josef Urban’s novels Habermanniiv mlyn (Habermann’s Mill,
2001) and 7 dni hrichii (The 7 Days of Sin, 2012) and the films made from them
exploded like bombs. Urban tore down the wall of collective amnesia, made pre-
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viously tabooed history readable and writeable and at the same time questioned
the discourse that had constituted the basis of Czech past-processing and identity:
a generalising victim-narrative. Both novels and films, the scripts for which were
written by Urban himself, deal with the days following World War II, with the fate
of innocent Sudeten German civilians who were tortured or killed in the name of
post-war revenge. They raise the question of Czech guilt which cannot be discussed
dispassionately even after 70 years. It is well illustrated by the writer’s preface writ-
ten to the second edition of Habermann’s Mill, which Urban meaningfully entitled
“LZIVA KNIHA?” (BOOK OF LIES?), in all capital letters. In this preface, the writer
answers the campaign against his book and his person and comments on the “all-in
game” created on the topic of “What really happened?”. He also answers an article
published in Lidové noviny, which claimed that “a film is being shot on the basis of
the book of lies”. Urban felt the need to emphasize the difference between non-fic-
tion and the genre of the novel and to refer to the disclaimer at the beginning of
the book: “This story was written on the basis of real events. However, it is a novel
and not a documentary. Therefore, all similarities to actual historical figures or living
persons are mere coincidence” Urban defends himself against attacks on his novel
and film by saying that he later presented the actual events in a documentary film
(Urban 2010, 13), collecting further facts and testimonies by contemporaries, and
reality even exceeded fiction.

The film The 7 Days of Sin could become popular for several reasons, thus encour-
aging a wider audience of viewers to exercise more efficient self-criticism. Firstly,
Habermann’s Mill had already provided the first shock towards demolishing the
universal victim-narrative; secondly, the love thread running through the story has
a popularising effect and thirdly, the family in the centre of the story is not homog-
enously German but mixed: Jan OlSan (played by the Czech actor Ondiej Vetchy)
is Czech and Agnes (played by the Hungarian-Slovak actress Vica Kerekes) is Ger-
man, which provides Czech viewers with more opportunity for identification. In the
case of both works, the tension between fact and fiction also stems from the logic of
adaptation and the different media, as the stories of the novels and the films made
from them are different at several points. For example, the dramatic scene in the film
version of Habermann’s Mill when Habermann is trying to bribe the Nazi officer
with jewellery is completely missing from the novel. Similarly, the climactic event of
Habermann’s death is different in the novel and the film.

The adaptational differences of Josef Urban’s two novels and the films based on
them make it clear that the effect of past-processing is not dependent on the position
that the work of art occupies on the fiction-reality axis, as long as it is able to make
an elemental effect on the viewers and induce compassionate catharsis in them, thus
creating empathic readers with multiple perspectives.

LANGUAGE VS. IDENTITY

Following a general consensus in literary history since the 19th century, national
literatures are usually linked to the national language, but this question is far from
straightforward. Firstly, medieval authors writing in Latin are part of every West and
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Central European nation’s own literary history and secondly, 20th century transna-
tional literary criticism and the experience of transculturalism warn us that language
andidentity cannotbe seamlesslyidentified in every case (Welsch 1999; Dagnino 2015).

From the point of view of our topic, it is evident that in Czech, Slovak, Polish and
Hungarian literature, film and historical research, there are important works which
do not operate national myths, concealment and victim-narratives or the tabooed
and manipulated historical ideologies. Dozens of works have been written in Slovakia
about the deportation and relocation of Hungarian-Slovaks — by Hungarian-Slovak
authors. A significant part of works discussing the Holocaust was written by Jewish
authors or those of Jewish descent. I wonder whether past-processing as national
self-criticism really becomes operational if the identity of the author is the same as
the identity of the victims. In my opinion, this task cannot be devolved to the victims
and it cannot be skipped, either.

The best example for this is Imre Kertész’s novel Sorstalansdg (Fateless, 1992, pub-
lished in English also as Fatelessness, 2004): even though first published almost thirty
years earlier, it did not become part of Hungarian past-processing until Kertész won
the Nobel Prize for Literature in 2002. It only forced wider national introspection as
a result of external circumstances, so to speak. In the same way, Hungarian-Slovak
author Lajos Grendel’s novel Bukott angyalok (Fallen Angels, 2016), which mentions
the massacre of Petrzalka (soldiers of the Czechoslovak army killed hundreds of
Hungarians including babies), did not force social attention in Slovakia. A novel by
a Slovak writer, written in Slovak, would undoubtedly be more suitable for reaching
Slovak readers.

The forerunner and one also of the most significant works of Hungarian national
self-criticism is Tibor Cseres’s novel Hideg napok (Cold Days, 1964), made into a suc-
cessful film in 1966, which won first prize in the Karlovy Vary film festival. The novel
describes the historical event that happened between 20-23 January 1942. As a revenge
for previous Serbian partisan actions, Hungarian soldiers murdered over three thou-
sand, mostly Serbian and Jewish, citizens (including 792 women and 147 children)
in Novi Sad, which then belonged to Hungary. They stuffed the bodies into holes
blown with grenades into the frozen surface of the Danube. Cseres’s novel and Andras
Kovacs’s film do not use ideological ballast or the clichés of communist art to expose
fascism. They are much more interested in personal responsibility, psychological
motivation and the causes and forces behind the cold brutality of the ordinary person.

The formal innovations of the novel can be interpreted from the direction of mod-
ernism in world literature. The events of the horrible days emerge from the slid-
ing time sequences of the monologues of four Hungarian soldiers in a common cell
imprisoned on remand. The drama is enhanced by the fact that the wife of one of
them, Sergeant Biiky, also disappeared in the chaos. It is only revealed by corporal
Szabd’s story at the dramatic climax of the novel and the film that Biiky’s wife had
been raped and shot into the Danube along with her Jewish and Serbian girlfriends.
Biiky kills Szabo, who took part in the murder, with a single strike.

Whereas the effect of the novel is enhanced by the formal innovation (it shows
similarity with the monologue form of William Faulkner’s novel The Sound and the
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Fury) and the erotic thread; in the case of the film, such enhancing effects are the use
of black and white film technique and the magnificent casting. By 1966, colour film
was widely used but Kovacs insisted on black and white footage, probably not only
because of its more artistic nature but also because black and white film was able to
recall the documentary nature of World War II footage. As for the cast, Sergeant Biiky
was played by young Zoltan Latinovits, the cult legend of Hungarian film, who is still
considered to be the greatest Hungarian actor of all time by the film industry and
public opinion alike.

It is imperative that such works of art be created by authors belonging to the same
ethnic, religious or national group as the perpetrators, not the victims. Tibor Cseres
was evidently of this opinion, and he expected a Serbian writer to write about the
crimes committed by Serbs just like he had written about the atrocities committed by
Hungarians against the Serbian population. However, he waited in vain for Serbian
writers to commemorate the massacre of 40,000 Serbian Hungarians by Tito’s Yugo-
slav partisans in 1944-1945, even though he mentioned this at a writers’ conference
in Belgrade in 1965 (Cseres 1991). That was when he decided to write a sequel to Cold
Days, Vérbosszii Bdcskdban (Blood Revenge in Bacska, which appeared in English as
Titoist Atrocities in Vojvodina, 1944-1945: Serbian Vendetta in Bacska, 1993).

ORIGINAL VS. ADAPTATION

Adaptation methods in these works raise questions of the relationship between
the original and the copy as a moral, ethical category. Older literature on adaptation
has often used terms that can be placed in the context of accuracy, by George Blueston
(1957), the system of transposition, commentary, and analogy, by Geoffrey Wagner
(1975), and borrowing - interstection - transformation, by Dudley Andrew (1980).
The problem with these theories from the point of view of our topic is that both the
novels of Tibor Cseres and Josef Urban, even if “original”, are adaptations. As a matter
of fact they were written on the basis of contemporary documents, testimonies, pro-
tocols, and oral narratives. The films made from novels would thus be adaptations of
adaptations, and the question would be whether they should be faithful to the filmed
novels, or even earlier documents, testimonies, and oral narratives. Not to mention
that these “original” documents and oral narratives may contain contradictory data.
The critical work on Tibor Cseres or Josef Urban’s novels and films does not speak
of any kind of ideological manipulation in the trio of film - novel - historical truth,
which means that both novels and films correspond to the categories of transposition
and borrowing. Nevertheless, it seems much more exciting to examine the relations
pointed to by Jergen Bruhn, according to which no novel or film is a work of art with
strict boundaries, because all adaptations are reinterpretations of earlier works (as
James Joyce’s Ulysses is the reinterpretation of Homer) (2013, 69). It is similar to the
phenomenon when a new edition of a novel refers to its film adaptation: for example,
the covers of the new editions of Cold Days by Tibor Cseres and The 7 Days of Sin
by Josef Urban feature images from the films, while the new edition of Josef Urban’s
Habermann’s Mill was published with an introduction by the Slovak-Jewish director
Juraj Herz. Even more exciting, however, is the narrative process in which the nar-
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ration and modality of both Cseres’s novel and Josef Urban’s novels are built on film
techniques. The short sentences and dialogues of Josef Urban’s novels can be read
as screenplays, just like the nature descriptions of the novel, which evoke cinematic
techniques. It is no coincidence that Urban wrote the screenplays of his own novels.
The modernist narrative processes and structure of Tibor Cseres’s novel experiment
with the chronology and the location changes of the film. Thus, the “original” novels
can also be read as “novelizing” earlier film techniques, eliminating the hierarchy of
“original” and “copy” inherent in the concept of adaptation.

As can be seen above, the question of text and film adaptations in the context
of self-critical representation of the national past is not interpreted on the axis of
the accuracy-inaccuracy principle, but on whether it can exert an influence on the
recipient by which he or she can override his or her own national stereotypes. This is
well illustrated by the novels and films of Urban, whose different narrative relations
were not created as a dream of attaining some sort of original and factual truth, but
in order to convey the deeper truth of the tone given to the muted and subaltern.
The same principle can be found in Cold Days (both novel and film), as a matter of
fact: “We are all witnesses” (Hopfinger 2018, 7), even if decades have passed since the
terrible events.

In a 1996 lecture, Agnes Heller stood up for hetero-representation with the harsh
words: “The political demand that identifies faithful representation with self-rep-
resentation will lead to the death of art and literature within it”, and “The suspicious
rejection of hetero-representation not only kills art but at the same time leads to the
apartheid of groups of people inflicted upon themselves” (2010). The novels of Josef
Urban and Tibor Cseres and the films made from them, as well as the Polish and
German self-critical processing of the past make it clear that the criticism of one’s
own national past, although often generating attacks and outraged opinions, is able
to break through the walls of silence and prejudices.
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National self-criticism as a processing of the past: Memory politics
in East Central European literature and film

Collective memory. Historical past. Social criticism. Myths of national suffering.
V4 countries. Literature and film.

In post-communist Central European countries the interpretation of the past is still often
generated by myths, self-pity, martyrdom, and the denial of one’s own fault. Vergangen-
heitsbewiltigung, a conscious, critical examination of the historical past, which is present in
German language and literature, is almost absent in Hungarian, Slovak, Polish and Czech
politics, culture, literature and films. The present study deals with cultural and political stra-
tegies, applied in films and literary texts of V4 countries, which critically process taboos,
related to the national past. The study examines the issue of the historical self-criticism in
Polish, Czech (Josef Urban’s novels Habermanniiv mlyn — Habermann’'s Mill, 2001 and 7 dni
hrichii — The 7 Days of Sin, 2012 and their film adaptations directed by Juraj Herz and Jifi
Chlumsky) and Hungarian (Tibor Cseres’s novel Hideg napok — Cold Days, 1964 and its 1966
film adaptation directed by Andras Kovacs) literature and films.
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HELENA BREZINOVA: Slavici, moiské vily a bolavé zuby. Pohadky Hanse
Christiana Andersena: Mezi romantismem a modernitou
Brno: HOST, 2018. 326 s. ISBN 978-80-7577-612-9

Jestvuju autori, ktorym literarni teoretici
a historici opakovane venuju pozornost
a ktorych tvorba sa stava predmetom mno-
hovrstevného, casto polemického, uvazova-
nia, neraz s primesou biografického exkurzu
- najmé ak po sebe zanechali aj dedicstvo
niekolkych autobiografii. Patri k nim bez-
pochyby aj dansky spisovatel Hans Christian
Andersen (1805 - 1875), ktorého literarny
odkaz vo forme basnickych zbierok, roma-
nov, cestopisov, zivotopisov a takmer dvoch
stoviek kratkych préz ostava vari nevycerpa-
telnym prameniom literarnych avah a inter-
pretacnych usili. Pociatky andersenovskej
recepcie v Cesko-slovenskom priestore sia-
hajt do polovice 19. storocia. V ¢eskom i slo-
venskom jazyku boli ako prvé casopisecky
prelozené rozpravky (pravdepodobne z dru-
hej ruky). A prave im je venovana aj publi-
kacia Heleny Brezninovej, $kandinavistky
posobiacej na Karlovej univerzite v Prahe.
Brezinova v uvode prace stru¢ne nazna-
¢uje situaciu v ¢eskom kultirnom priestore
ako recipujicom prostredi. Upozornuje na
sprostredkovany charakter prvych ceskych
prekladov a zhrnuje, ze v Cestine de facto
existuju len tri priame pretlmocenia Ande-
rsenovych rozpravok a poviedok: siborné
vydanie v preklade Gustava Pallasa z rokov
1914 - 1916, dvojzvazkovy vyber textov
z pera kolektivu prekladatelov z roku 1953
a vyber rozpravok v preklade Frantiska
Frohlicha (1995, 2006, 2016). V ostatnych
pripadoch ide bud o preklady z druhej ruky
— Casto predstavujice neadekvatne pretlmo-
¢enie vychodiskového textu -, alebo volné
prerozpravania vybranych textov. Zamerom
Bfezinovej vSak nie je zmapovat prekladova
recepciu H. Ch. Andersena v ¢eskom kul-
tirnom priestore ani analyzovat prekladové
postupy a posuny niekolkych generdcii pre-
kladatelov, hoci tento kusok skladacky lite-

rarnej historie stéle predstavuje biele miesto
a bol by bezpochyby zaujimavym citanim
nielen pre literarnu vedu. Autorka sa roz-
hodla zaradit k tej casti lit. tedrie a histérie,
ktora pozornost upriamuje na Andersenove
texty ako také - na ich kompoziciu a Stylis-
tiku, na ich zanrova (ne)ukotvenost, (ne)tra-
di¢nost a (ne)modernost, na spisovatelovu
hru s jazykom, s rozpravkovych Zzinrom
a v neposlednom rade s ¢itatelom.

Helena Biezinovd cleni svoju knihu do
niekolkych kapitol, no v zasade sa venuje
trom vzajomne previazanym a prelinajucim
sa témam: zanrovému zaradeniu Anderse-
novych rozpravok, narativnym postupom
v jeho textoch a s nimi suvisiacemu jazy-
kovému zneisteniu (¢i uz smerom dovnutra
textu, alebo navonok k ¢itatelskej verejnosti)
a v neposlednom rade reflexii umeleckej
tvorby ako takej. V genologickych tvahach
autorka vychadza z prac Vladimira Jakovle-
vi¢a Proppa a Maxa Liithiho a ich defini-
cie zanru ludovej rozpravky, aby nasledne
demonstrovala, ¢im vietkym sa Anderse-
nove rozpravky a poviedky od Iudovej roz-
pravky odlisuju a Ze mnohé jeho texty maja
bliz§ie skor k parabole - az na skutoc¢nost,
ze neraz ide o ,dokonal[ou] negaci klasické
funkce paraboly, tedy o antiparabol[u]“
(127). Podobnu vyprazdnenost pojmu
konstatuje Brezinova (aj) v pripade kano-
nickych textov ako Skaredé kacatko alebo
Palculienka, ktoré len zdanlivo splnajt cha-
rakteristiku bildungsromanu, sledujic liniu
doma - vonku - doma, t. j. hrdina opusta
domov, aby dozrel a nadobudol skusenosti,
a potom sa vracia naspit. Andersenove
postavy totiz vychadzaju zo sveta, ktory nie
je ich domovom a do ktorého nikdy nepa-
trili. V priebehu deja sa nijako nemenia,
nedozrievaju a na konci ostdvaju rovnako
vykorenené ako predtym. Mame teda do
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¢inenia skor s antibildungsromanom. Zan-
rova neukotvenost, resp. zdmerné distanco-
vanie sa od tradi¢nych genologickych $ablon
ide ruka v ruke so zradnym jazykom Ande-
rsenovych rozpravkovych a poviedkovych
textov. Brfezinova v tejto suvislosti nardba
s pojmami modus a tenor lingvistu Micha-
ela Alexandra Kirkwooda Hallidaya, t. j.
komunika¢nym kanalom a volbou jazyko-
vych prostriedkov odrazajicich postavenie
aktérov komunikacie. Specidlne upozornuje
na parataktické vetné konstrukcie, extradie-
getické poznamky priamo oslovujtce citatela
¢i udernost prehovoru — prvky, ktoré text
minimalne navonok priblizuji detskému
adresatovi, no ktoré ,,¢asto cely text katapul-
tuji z vod détsky klidnych na oteviené morte
nebezpeéné dospélosti a — v neposledni radé
- modernity“ (103). Pozornost dalej ststredi
na Andersenovo vyuzivanie slovnych hraciek
a ironie, ktoré na zdanlivo naivny text vrstvia
dalsie vyznamy. H. Bfezinova svoje skiima-
nie dokladd ukdzkami zo zndmych i menej
znamych poviedok - Princeznd na hrdsku,
Slavik, Palculienka, Statoény cinovy vojacik,
Mald morskd vila, Tieti, resp. Srdca Zial, Teta
Bolezubovd, V meste sii bludicky a. i. V ana-
lyzach sa nevyhnutne dotyka problematiky
translacie, nakolko absencia ekvivalentnosti
vyrazu na vSetkych rovinach vedie v cielo-
vom texte k posunom, ktoré maju v pripade
slovnych hradiek za nasledok ochudobnenie
inojazy¢ného variantu a (Citatelovi stazuju,
resp. znemoziuju zachytif naznak moznej
interpretacie textu.

Od genologicko-naratologickych otazok
prestiva Bfezinovd svoju pozornost k otaz-
kam interpreta¢nym. Prirovnavajuc Ander-
sena k Franzovi Kafkovi konstatuje, Ze jeho
texty ponukaju priam neobmedzené mnoz-
stvo interpretdcii a nech si ich vylozime ako-
kolvek, nemoézeme si byt isti spravnostou
svojho pristupu. V tejto suvislosti komentuje
poviedku Sldvik, ktora mozno ¢itat napri-
klad ako evanjeliovy pribeh vzkriesenia, ale
aj ako rozpravku umeleckii - t. j. reflektuj-
ucu postavenie umelca a umenia v spolo¢-
nosti. Rovnakd tému nastoluje aj poviedka
Tier, ktord priamo odkazuje na platénovsku
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triddu pravdy, dobra a krasy a nemoznost
jej uplatnenia v Andersenovej dobe, ¢i text
Teta Bolezubovd reagujuci na prebiehajicu
dobovu diskusiu o smerovani literatdry:
»Andersen roli a podobu uméni neustile
reflektoval a zejména své pohadky povazoval
za prostor k experimentovani. Svéd¢i o tom
nezvykle velké mnozstvi pohadek, které Ize
zanrové zafadit mezi programové spisy [...]
[D]amyselne [...] si pohraval se zavedenymi
literarnimi formami [...], jejich prostrednic-
tvim v$ak nastinoval témata a problematiku,
jiz si nejcastéji spojujeme s modernismem
a literaturou dvacateho stoleti“ (254). V tejto
stvislosti Bfezinovd neopomina ani Ander-
senovu polemiku so Serenom Kierkegaar-
dom ¢i Georgom Brandesom.

V samostatnej ¢asti prindsa autorka nové
preklady troch poviedok: Teta Bolizubka, ,,Ve
mésté jsou bludicky,“ pravila bdba z baZiny
a Zeleni drobeckové.

Monografia Heleny Brezinovej Slavici,
motské vily a bolavé zuby predstavuje hlboky
ponor do problematiky recipovania Ander-
senovej tvorby, vychddzajuci z teoretickych
genologickych, naratologickych ¢i lingvistic-
kych prac a analyticky presahujuci do vybra-
nych origindlnych textov. Svoje uvazovanie
opiera o rozsiahle literarnohistorické i lite-
rarnoteoretické znalosti, ako aj o poznanie
sticasného stavu andersenovského vyskumu,
pricom oboje podava popularizaénym §ty-
lom. Interpreta¢nym zameranim predstavuje
priekopnicky po¢in medzi andersenovskymi
publikdciami takéhoto rozsahu v nasom kul-
turnom priestore a nielen z tohto hladiska si
zaslizi pozornost tak vedeckej, ako aj $irsej
Citatelskej verejnosti.

EVA BUBNASOVA
Slovenska republika
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DAN RINGGARD — MADS ROSENDAHL THOMSEN (eds.): Danish Literature

as World Literature

Oxford: Bloomsbury Academic, 2017. 291 s. ISBN 978-1-5013-4469-5

Recenzovanu publikdciu mozno ¢itat vo via-
cerych kontextoch. Jednym je edicia Lite-
ratures as World Literature, v ktorej kniha
vychddza. Doteraz v nej okrem publikacie
Ddnska literatiira ako svetovad literatiira vysli
knihy o brazilskej, rumunskej a americkej
literatdre (recenzované v ¢asopise World Lite-
rature Studies v ¢islach 3/2018 — N. Hromova
Burcinova, 2/2019 - L. Vajdova a 4/2018
- D. Pucherovd) a tiez knihy zamerané na
africkd, nemeckd, holandsku a flamsku lite-
rataru. Okrem jednotlivych narodnych lite-
ratar je vSak ako svetova literatura vnimané
aj dielo jednotlivca (Roberta Bolana), ako
i diela priradované k surrealizmu.

Dalsim moznym kontextom, v ktorom
mozno vnimat knihu o danskej literatire,
st pracoviska jej autorov a autoriek: uni-
verzity v Aarhuse, Kodani, Juhodanska uni-
verzita, ale aj pracoviskd vo Velkej Britanii
a Nemecku. Danske univerzity pritom cha-
rakterizuje zivy zaujem o skiimanie literatary
nielen v jej tradi¢nejsich, ale i novatorskych,
az experimentalnych podobach. Zrejme nie
je ndhoda, Zze prave na danskych univer-
zitaich podsobi velka cast tvorcov jedného
z postklasickych pristupov k $tidiu narativu,
oznacovaného ako unnatural narratology
(naratologia neprirodzenosti ¢i skimanie
neprirodzenostivrozpravani): PerKroghHan-
sen, Stefan Iversen, Henrik Skov Nielsen a ini.

Zaujem o nové postupy a témy je pri-
znaény aj pre jedného z editorov publikacie
Madsa Rosendahla Thomsena: okrem pro-
cesov kanonizacie a nadnarodnostného roz-
meru jednotlivych literatar (Mapping World
Literature: International Canonization and
Transnational Literature — Mapovanie sve-
tovej literatiry: Medzinarodna kanonizacia
a nadnarodnd literatdra, 2008) sa zaujima
o aktudlne témy, ako je pritomnost digital-
nych technoldgii, estetické, epistemologické
i etické otazky trans- a posthumanizmu,
biotechnoldgii, robotiky atd. Zaujem o tento
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novy realizmus (termin pouzil v jednom roz-
hovore sticasny nérsky spisovatel Thure Erik
Lund) sa zrkadli v ndzvoch dal$ich Thomse-
novych autorskych i editorskych prac (The
New Human in Literature: Posthuman Visi-
ons of Changes in Body, Mind and Society
- Novy ¢lovek v literature: posthumanne
vizie zmien v tele, mysli a spolo¢nosti, 2013;
The Posthuman Condition: Ethics, Aesthetics
and Politics of Biotechnological Challenges —
Posthumanna situdcia: etika, estetika a poli-
tika biotechnologickych zmien, 2012).

Rovnako zavaznou otazkou ako obnova
a roz$irovanie poddb rozpravania je otazka,
kedy a za akych okolnosti sa niektoré diela
stavaju sucastou takzvanej svetovej literatary.
Koncepciu edicie preto vnimam tak, Ze jed-
notlivé narodné literatury, poetiky i autori
predstavuju  vychodisko pre uvazovanie
0 pojme svetovd literatura, pre odhalova-
nie jednotlivych aspektov a obsahov tohto
pojmu, pre jeho nasvecovanie z rdznych
uhlov. V pripade knihy o danskej literature
plati, Ze na otazku, preco sa niektori jej tvor-
covia ¢i tvorkyne stali sucastou svetovej lite-
ratdry a ini nie, sa neposkytuje jednoznac¢na
odpoved, autori prispevkov st vSak presved-
¢eni o faktickej platnosti danskej svetovosti
(napriklad v pripade vyznamu danskych
stredovekych balad).

Recenzovanu publikdciu tvori okrem
predhovoru editorov desat kapitol. Jednot-
livé prispevky maju priblizne rovnaky rozsah
(cca 20 - 30 stran), radené st chronologicky,
podla preberaného obdobia. Na publikacii
predovsetkym ocenujem, Ze osloveni autori
a autorky nielenze dokazali na tejto vytyce-
nej ploche docielit informac¢nu, fakticka
nasytenost svojich prispevkov, ale predovset-
kym poskytuju citatelskej verejnosti akusi
rezonan¢nu plochu na formuldciu vlastného
pohladu na koncept svetovej literattry.

Dari sa im to napriek tomu, alebo azda
prave preto, ze rozsah jednotlivych kapitol
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umoznuje prakticky iba krat$i nahlad do
jednotlivych komplexnych literdrnovednych
a literdrnohistorickych tém. V tomto zmysle
je klucové slovo ,,ako" v nazve publikacie. Ide
o otazku, ¢i a ako mozno vnimat konkrét-
neho (dénskeho) autora ¢i autorku ako sveto-
vého. Svetovd literatira potom sluzi ako pro-
striedok sebareflexie narodnej i nadnarodnej
literattry, ako ndstroj na myslenie o litera-
tare vobec: pojem svetova literatira akoby
vyjadroval tézu, Ze sa jednotlivé narodné lite-
ratury, ale i autorské (Bolafo) a iné poetiky
(surrealizmus) v istom okamihu mézu stat
sticastou ¢ohosi, ¢o sa oslobodzuje od krajiny
svojho pdévodu i mena svojho autora.

Ako svetova literatiru chdpu editori
danskej publikacie? Odkazuji na Kunderov
pojem svetovej literatary (Weltliteratur), resp.
pojem provin¢nosti ,velkych® i ,malych®
literatur, ktoré bud prehliadaju geografické
i tematické okraje literarnej tvorby, alebo
rezignuju na prekracovanie lokalnej ¢i inak
viazanej hodnoty literdrnej produkcie. Sve-
moznym kontextom, zdroven vsak takym
$irokym, ze su potrebné dalsie kvalifikatory,
aby bolo mozné interpretovat zmysel litera-
tary“ (2). Tym, ¢o prekracuje hranice dané
konkrétnou kultiurou, geografickym priesto-
rom ¢i jazykom, je v pripade svetovej litera-
tary prave rdoznorodost, v tomto pripade roz-
norodost, vrstevnatost: ,vrstvy zmysluplnych
kontextov by sa mali vnimat skor ako vyzva
mysliet novymi spoésobmi nez ako vyraz
tazby po identifikovatelnom domove® (2).

Editori sa v$ak, a to vhodne, v tejto stvis-
losti venuju i otazke, ako uchopit vyznam
literatiry (a jednotlivych autorskych osob-
nosti) nie¢im explicitnym, intersubjektivne
platnym. Takou metédou je kvantifikicia,
meranie zahrani¢nej recepcie jednotlivych
autorov, a teda posudzovanie svetovosti lite-
ratury na zaklade (korektne analyzovaného
a interpretovaného) poctu prekladov i jazy-
kov, do ktorého sa dané literatiry a autori
prelozili (6 - 7).

Prvy prispevok sa potom zameriava naj-
prv na vyznamové vrstvy stredovekého diela
Gesta Danorum (Skutky Dénov) od Saxa
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Grammatika. Pozitivne sa tu odpovedd na
otazku, ¢i mozu byt Skutky Ddnov povazo-
vané za svetovu literatiru, kedZe toto dielo
vytvara podla Pernilly Hermann ,interak-
tivny priestor medzi réznymi kultGrami®
(12). Autorka tiez pri svojej reflexii vyz-
namovych vrstiev diela rekonstruuje jeho
autorskd poziciu a (napriklad) imitaéné lite-
rarne postupy.

Dalsi prispevok sa zaoberd vyznamom
stredovekych balad a ich prienikom do
Eurépy ,nemeckymi® (Herder, Goethe,
Grimmovci, Heine) a ,britskymi“ cestami
(Lewis, Jamieson, Scott, Borrow), pri¢om Lis
Moller jednoznacne tvrdi, Ze balady sa ,,stali
svetovou literatarou® (50).

Inou prizmou pri tivahach o povahe sve-
tovej literatiry je mnohoraka, osvietenska
osobnost Ludviga Holberga, tvoriaca pre-
chod (transition) do 18. storocia. Svend Erik
Larsen vo svojom prispevku metodicky rozo-
berd niektoré tézy na adresu Holberga, zdo-
raznuje jeho zaujem o sicasnost, o jej ,ambi-
guitu® (85), ale aj o otazky vzdelavania, vizie
budtcnosti.

Nepopieratelné miesto v svetovej lite-
rature maji rozpravky Hansa Christiana
Andersena. Karin Sanders preto vo svojom
prispevku vychadza z Andersenovej ambicie
prekonat geokultarnu viazanost (ktoru vni-
mal ako prekliatie) a stat sa su¢astou velkého
sveta: ,Som odstideny, aby som pisal pre
mald krajinu® (91).

V recenzovanej publikdcii ma najviac
oslovil prispevok, v ktorom Isak Winkel
Holm rozobera ingpiraény potencidl, aky mal
filozof Seren Kierkegaard na poetické uni-
verzum Franza Kafku. Svetovost narodnej
literatiry sa zrejme neodvodzuje od poctu
obyvatelov, ktori tvoria dany narod ¢i dand
kultaru, ani od globalnej ¢i globalizovanej
lokalizacie literdrnych a inych diel. To je
pravda v pripade Kierkegaarda, ktory sa za
cely zivot takmer nepohol z Kodane. Jeho
prispevok do dejin filozofie sa pritom najcas-
tejsie formuluje ako to, ze bol predchodcom
existencialistickej filozofie, ze vytvoril isty
sposob uvazovania o vztahu medzi jednotli-
vinami a univerzéliami.
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Holm vychadza z toho, ze sa predchod-
covstvo Kierkegaarda d4 konceptudlne
uchopit terminom ,semantic preliminary®
(»sémanticky predchodca®) od Davida Wel-
Iberyho. Tento termin oznaluje isty vyz-
namotvorny mechanizmus, ktory ,spusta
literarnu produkciu vyznamu® (8). Ide teda
o vytvorenie elementarneho vyznamového
priestoru, tvarujiceho myslienky a texty
istého typu, spitne oznacované napriklad
ako existencialistické. Prispevok sa zame-
riava na prepojenost Kierkegaardovho uva-
zovania, jeho hegeliansky in$pirovanej (hoci
obratenej) dialektiky, a Kafkovho obraziva,
pri¢om vsak neplati, Ze to druhé je iba akousi
ilustrdciou toho prvého, a skér mozno kon-
Statovat, Ze ,moderna literatdra, prinajmen-
$om do velkej miery, premiena Kierkegaar-
dove filozofické tézy a myslienky na formalne
problémy“ (123). Autor prispevku tak uka-
zuje, ako moze Stadium Kierkegaardovych
a Kafkovych dennikovych a inych zdznamov
odhalit ich myslienkovt prepojenost, nadca-
sovost, a v tomto zmysle svetovost: ,,[Kier-
kegaardov] dennikovy zdznam o zakliatom
zdmku predstavuje sémantického pred-
chodcu, ktory pomaha artikulovat samotny
zéklad Kafkovho literarneho projektu® (138).

Priestor v publikdcii dostavaju pochopi-
telne osobnosti danskeho a $kandinavskeho
moderného prielomu (Georg Brandes, Jens
Peter Jacobsen, Herman Bang), pricom
Annegret Heitmann ukazuje ich ,prienik®
cez Nemecko ako branu do Eurdpy a zdo-
raziyje ,,dlho popierany, zaznavany* medzi-
narodny vyznam ,Brandesovej generacie®
(141). Pozornost sa venuje i nositelom Nobe-
lovej ceny za literatiru z ,prelomu storoci
(Henrik Pontopiddan, Johannes V. Jensen),
ktori podla Jona Helta Haardera vo svojich
romanoch zachytili modernizaciu spolo¢-
nosti a postup sekularizicie, a to bez toho,
aby citatelovi poskytli akusi ,,ulavu®

Zaujimava je analyza poetiky Karen
Blixen v prispevku Lasseho Horneho Kjeeld-
gaarda. Spisovatelka predstavuje po viacerych
strankach zaujimavu, ,.eklekticka“ osobnost,
ako problematicka sa javi jej mozna lokaliza-
cia, najmd vzhladom na ,vlnu globalizacie®,
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na ktorej sa Blixen podla prispevku ,viezla®
¢o vSak nemusi byt pejorativne hodnotenie,
skor zdoraznuje globédlne perspektivy naze-
ranie na jej dielo, ako aj odkazy na klasicka
a oralnu literattru (206 - 207).

Predposledny prispevok od Anne-Marie
Mai reflektuje azda nie prili§ predvidatelny
svetovy tspech danskej poézie zo 60. rokov
20. storodia, pri¢om vo viacerych pripadoch
ide o basnikov aktivnych dodnes. Tito pre-
kladani autori (Susanne Brogger, Dan Turell,
Klaus Rifjberg, Inger Christensen, Per Hgj-
holt a ini) st ovplyvneni avantgardou, resp.
sa nachddzaju ,medzi modernou a postmo-
dernou® a sprostredkovane cez preklady
menia tradi¢né predstavy o pojme svetova
literatura (234).

Posledny ¢lanok od autorskej dvojice C.
Claire Thomson a Jakoba Stougaarda-Niel-
sena reflektuje nepolavujici zdujem zahra-
ni¢ia o ,export* kultirnych ,produktov®
(9), akymi st zdnrova (detektivna) literatara
a televizna tvorba do anglicky hovoriaceho
sveta a dalej. Rozobera sa v fiom i ,,neprav-
depodobny“ (10) uspech postmoderne
ladeného romanu Cit sle¢ny Smilly pre sneh
od Petera Hpega. Otazku, preco je sever-
skd krimindlna literatura (Nordic Noir) taka
popularna vo Velkej Britnii, mozno, priro-
dzene, rozéirit aj na mnohé dalsie krajiny,
pri¢om v prispevku sa konstatuje, ze za tspe-
chom detektivok i (napriklad) spomenutého
romanu sa ukryva rozpravadskd zdatnost
a prifazlivd ,ind“ lokalizovanost: ,ambi-
cidzna severskd inakost, ktord sa vracia ako
utdpia v maske dystopie“ (265). Toto konsta-
tovanie povazujem za hutné vyjadrenie ,,sve-
tovosti“ danskej literatiry a knihu ako celok
odporucam do pozornosti $kandinavistickej
i literarnovednej obce.

MIROSLAV ZUMRIK
Jazykovedny ustav Ludovita Stira SAV
Slovenska republika
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MILAN BLAHYNKA: Sedm kapitol o dile Milana Kundery
Krenovice: Nakladatelstvi Kmen, 2019. 217 s. ISBN 978-80-907469-0-9

V rukopise stati ,,Kli¢ k dilu Milana Kun-
dery®, psané pro Slovenské pohlady, Milan
Blahynka (nar. 1933 v Ruzomberku) soudi,
ze mezi ,vSemi kli¢i, které nabizeji vykladaci
anékdy sami autori k precteni dila i Dila, jed-
notlivého i celozivotniho, mezi kli¢i nejriz-
néj$imi patii k nejpozoruhodnéjsim vyklady,
podévané samymi tviirci — a to nikoli formou
pfedmluv, dost ¢asto prozrazujicich auto-
rovu nejistotu [...]. O mélo cennéjsi byvaji
vystoupeni pti prezentaci dila. Ale opravdu
cenné kli¢e byvaji - jakoby pod rohozkou -
vdile samém.“ A hned nato dodava, Ze z nich
nejcennéjsi ,jsou pak ty, které brani dilo pred
nepochopenim zvlast specifickym, ne pred
jeho odmitdnim, ale pfed chvélou, pted oce-
novanim toho, v ¢em netkvi podstata a nej-
vlastnéjsi smysl dila; pred neporozuménim
jeho jedine¢nosti“ (citovano dle rukopisu,
s. 1). Mame zde ve zkratce formulovinu
motivaci vzniku recenzovaného knizniho
svazku, jenz chce byt kunderovsky a kun-
derologicky soucasné: vydan u ptileZitosti
devadesatych spisovatelovych narozenin
(nar. 1929 v Brné) spociva v ,obrané“ pred
neporozuménim ,jedine¢nosti dila, snad
dokonce v obrané spisovatele pred specificky
»Ceskym® neporozuménim, danym reci-
pujicim prostfedim. Explicitné ¢i neptimo
formulované vyhrady ,,primadonstvi®, ,veli-
kasstvi, véty o nedostate¢ném ,rozchodu
s temnou minulosti®, o ,,pozérstvi®, o ,neces-
stvi€, dokonce i ,udavadstvi etc. jsou jisté
primarné mimoliterarni a mimoestetické,
jakkoli si minimalné narokuji recepci Kun-
derova dila a jeho hodnoceni ovlivnit (pred-
stava o autorovi, (tendfem projektovany
autor je soucdasti komplexni estetické recepce
dila). Na druhou stranu pfipustme, Ze Milan
Kundera dokaze skvéle obhdjit své dilo pro-
sttedky nejen uméleckymi.

Milan Blahynka svdj pristup nazyva
sestetickym®, aby na jeho bazi odmitl tzv.
hieratické, politizujici a zfetelné i vulgarné
sociologizujici ptistupy, které ¢ini ze spisova-
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tele, a zdaleka nejen Milana Kundery, lhare
¢i proroka, hfisnika nebo svétce, udavace ¢i
mucednika, omezence ¢i vizionafe etc., odci-
zuji umélce jeho uméleckému dilu. Tak soudi
i Kundera v souvislosti s obdivnymi nahledy
Maxe Broda na dilo Franze Kafky, dokonce
o témér celé tzv. kafkologii (srov. Kunderovy
eseje Kastrujici stin svatého Garty, 2006).
»Kunderologie“ dle Blahynky hfesi podobné
jako ,,kafkologie“ dle Kundery.

Milan Blahynka samozfejmé nepiinasi
prvni ani posledni védeckou praci o ,fran-
couzském spisovateli ceského ptivodu’, Ces-
kou ,kunderologii“ (v dobrém smyslu toho
slova) reprezentuji i ¢etna jind dila, namat-
kou jmenujme autory Jakuba Cesku, Lubo-
mira Dolezela, Kvétoslava Chvatika, Tomase
Kubicka, Miroslava Petticka, Dusana Pro-
kopa, Sylvii Richterovou, Milana Uhdeho
ad. Milan Blahynka jejich prace ve svém sou-
boru studii necituje, coz jisté neznamena, Ze
by je neznal, ale plati to nejednou i opacné,
jakkoliv naptiklad Du$an Prokop poklada
Blahynkovu analyzu Kunderova roménu La
féte de linsignifiance (Oslava/Svatek bezvy-
znamnosti) za ,nejlepsi cesky rozbor® (Svét
literatury 2016, ¢. 54, 107).

V tvodni kapitole ¢teme, Ze svazek ,,neni
pokus o monografii, ale pravé jen sedm z vel-
kého poctu stati, které jsem béhem Sedesati
let o nékterych knihdch Milana Kundery
portiznu publikoval® Badatel o svém sou-
boru tvrdi, Ze je plodem privatniho ,usili
porozumét diltim, kterda mé zaujala a natr-
valo si mé vzala do zajeti“ (7). Az na to, Ze
odstranil ,faktografické lapsy a také cetné
stylistické topornosti‘, na nich nic nemé-
nil. Kazd4 kapitola je opatfena dukladnymi
vysvétlivkami a komentafi, kniha jako celek
pak peclivym rejsttikem, jmennym a pred-
métnym, samoziejmé i soupisem kniznich
vydani Kunderovych dél. Za jednoznaéné
pozitivni poklddame zvefejnéni uryvka
z autorovy korespondence s Milanem Kun-
derou, kterou nepokldddme - z Kunderovy
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i Blahynkovy strany - za mystifika¢ni hru
podobnou vérohodné I7i (srov. text recenze
»HFich a triumf Milana Kundery podle kri-
tika Milana Blahynky*; Literdrni noviny 19. 6.
2019). Analogickou heuristickou funkci maji
i citace z rozhovortd nebo jinych Kundero-
vych charakteristik - jen predstavuji svého
druhu dalsi metatexty a paratext soucasné.
Prvni kapitola je nazvédna ,Zahrady
Milana Kundery“ a vysla ,,v devatém ¢isle tre-
tiho ro¢niku brnénského mési¢niku Host do
domu 15. zafi 1956, s. 298-400“ (26). Autor
ji v predmluvé hodnoti jako ,,bédné nevyzra-
lou®, presto analyzujici Kunderav ,,basnicky
typ", v némz spatfuje — pres nelibost sou-
¢asného romanopisce a esejisty k ,lyrismu®
a opusténi poezie jako samostatné formy
slovesné tvorby uz na sklonku 50. let 20. sto-
leti - cosi kontinuitniho a zasahujiciho i jeho
rozsahlé prozaické dilo, jinak silné ,odlyri-
zované® (v pojeti lyrismu jako iraciondlniho
a témér epifanického uzasu nad krasou,
ktera se manifestuje ve smyslovych senza-
cich zaklddajicich domnéle pravdivy vhled
do podstaty kolektivniho byti). Jeji zarazeni
pokladame za prospésné, jakkoliv se k této
kapitole svého dila Milan Kundera nevyslo-
vuje a vlastné tyto prace za ,,své dilo/Dilo“ ani
nepoklada. Z tematickych dtivoda Blahynka
zatadil hned za chronologicky nejstarsi text
jeden z novéjsich nazvany ,,Jeden z pochyb-
nych basnik® (s podtitulem ,,Mald epizoda
z padesatych let®), ktery vénoval vzpomince
na autorsky potad z 13. 5. 1957, jejz organi-
zoval v Olomouci a v némz mj. zaznély verse
z rukopisu basnické sbirky Monology.
Jestlize prvni dvé kapitoly maji ¢astecné
dokumentarni funkci, mé uz tfeti kapitola,
»,Milan Kundera prozaik® (¢as. Plamen,
leden 1967), platnost takiikajic nad¢asovou
a méla by se stat pro studenty bohemistiky
¢etbou povinnou. V ni badatel na cetnych
ptikladech ukazuje roli ,vysunuti vypra-
véce“ a dovozuje, ze napiiklad ani ,,opako-
vani slov (¢erné, vypadal), ani prirovnani
nemd [...] funkci lyrickoemotivni, naopak
je funkci mluvené (zde ovSem fikce mlu-
vené) epiky a $iroce rozvijené prirovnani je
klasickou figurou vypravééského zptisobu,
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ktery se neleka odbocek, vsuvek, prodleni,
ba pfimo si v nich libuje* (50). Rovnéz
v souvislosti s povidkou ¢i spiSe novelou ,,Ja
truchlivy buh® pise: ,Dvojstupiiova konfron-
tace (1. stupen: déj koriguje linearni rozliSeni
autort a figur zivota - nikdo nemize zivot
JFidit’; 2. stupen: vypravé¢ trva na rozliseni,
ale jako ,poznani z déje’ musi integrovat
do pojmu ,autor Zivota® vSechnu horkost
a beznadéjnost, marnost ,autorstvi‘ zivota)“
(53). A v tomto misté poprvé narazime na
Blahynkovu analyzu kvantifikovatelnych
numerickych ,stavebnych principa® uz
zde analyzuje tfi stupné ,,prabéhu motivu®
(66), pricemz dialektickou triddu dopliuje
o inspirativni vyklad pravidel usporadani
kapitol a subkapitol a jejich funkci v romanu
Zert (,Clenéni podle ¢&isla tii je dtsledné,
71). Dospiva ke zdivodnénému zavéru, ze
»Zert je dokonale sestaveny a jemny stroj,
kde ma vSe své misto, vSe presné zapada, se
vsim se pocitd“ (79).

Toto az ,literarné numerologické® pre-
svédc¢eni Blahynka rozvinul v ¢asti ,Magii
jmen, ¢isel a prvocisel, s podtitulem ,,Prvni
poznamky k poslednimu roménu Milana
Kundery®, tedy romanu Nesmrtelnost (87—
111). Od inven¢ni analyzy sémantiky jmen
jednajicich postav a jejich hierarchii ve
vystavbé fabule prechazi k analyze principt
»matematické krasy“ (96). Odvolava se na
eseje vtélené do knihy Uméni romdnu (LUArt
du roman, 1986), v nichz Kundera sedmi-
dilnou kompozici svych romant ,vysvét-
luje, v Blahynkové parafrazi tim, ze ,,jsou to
varianty téze architektury zalozené na Cisle
sedm’, dokonce ,,ze prosté nemtize uniknout
hlubokému, nevédomému, nepochopitel-
nému imperativu, archetypu formy“ (100).
,Posedlost matematikou“ pak doprovazi
»posedlost hudbou®; vyraz ,archetyp formy*“
je klicovy pro pochopeni badatelova meto-
dologického mysleni.

Blahynkovy analyzy sleduji onu ,magii
¢isel” az s jistou badatelskou posedlosti, do
extrémnich detaild. Tak mj. ¢teme, Ze Ceské
»znéni Kunderovy Nesmrtelnosti ma 84 340
slov. Z nich je ur¢itych ¢islovek 1,47 %, tedy
o dvé desetiny procenta vic nez ve Van-
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¢urovu Konci starych casii a o vic nez tfi
desetiny procenta vic nez v praméru pat-
nécti ¢eskych knih prozy (104). V této sou-
vislosti vSak prece jen mame nékdy dojem,
ze badatel numericky (aritmeticky a ¢aste¢né
i algebraicky) princip precefuje a absoluti-
zuje (srov. subkapitolu ,,Existencidlni mate-
matika“), nechava se strhnout i ke spekula-
cim, které nemuseji mit pfimou oporu ani
v autorském zdméru, ani ve sdilené ,kul-
turni encyklopedii“ (pojem Umberta Eca),
srov. ,Ve zpravé o katastrofé letadla se uvadi
139 obéti, z toho 7 déti, 4 Zurnalisté. Obéti
a déti zase prvodisla, jen pocet zurnalistl ne;
ze by imagologové neméli narok vyskytovat
se v prvociselném poctu, i kdyz zahynuli?
Novinafi se vyskytuji ve zpravé o obétech
letecké katastrofy v banalnim, délitelném,
dokonce odmocnovatelném poctu® (110).
Spekulativné ptisobi véta, Ze ,jsou prvocisla
opérnymi body vyzdvizeni jedine¢nosti®
(111). Opravdu by se zménil (po-zménil)
vyznam literdrni véty, kdyby Zurnalisté byli
dva, nebo jich bylo pét? Navic zurnalisté jsou
spi$e tvurci, resp. $ititeli ,mentélnich obrazii
reality“ (heteroimage, autoimage), nikoli
badateli v oboru napiiklad (komparativni)
imagologie (za imagology je oznacuje pravé
Kundera).

Navazujici tfi kapitoly analyzuji romany
jesté neprelozené do Cestiny ani do sloven-
§tiny. Prvni z nich, tedy patou kapitolu,
nazval ,Ifikrdat Milan Kundera® (soustfedi
pozornost zvlasté na roman La Lenteur —
Pomalost, 1995), Sestou ,M. K. Cechotipsky
de la douce France®, sedmou pak ,Otazkami
oplyvajici Kunderova oslava ¢eho vlastné?®
coz jest dukladna analyza romanu La Féte
de l'insignifiance (2014). Cini tak z pohledu
pravé a predevsim ,,Ceského®, popripadé tzv.
sttedoevropského (tendfe: jemu postava
entomologa Cechotipského ,je metaforou
i metonymii ¢eského osudu v Evropé, ktera
si plete Cechy s Madary a Polaky, a kdyz
se Cesky védec chce ohradit, ze Mickiewicz
prece nebyl Cech, nenechaji mu to ani fici,
sko¢i mu do feci se suverénnim ujisténim,
ze sami dobrfe védi, ze Mickiewicz nebyl
entomolog, ale basnik® (117). Bohuzel zde
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neni misto na dtikladnéjsi explikaci téchto
kapitol, proto jen zkratkovité: je jim vlastni
faktografickd preciznost, presnost a detail-
nost ¢teni (tim se lisi od vétdiny povrch-
nich soudu a kritik, které si mozn4 ani tento
»Casovy luxus® dovolit nemohou), dale smysl
pro mnohovyznamovost a mnohozna¢nost
nejen francouzstiny a jeji slovni zasoby jako
uméleckého nastroje.

Obrat k estetické hodnoté a slovesné
motivické struktufe Kunderova dila, dokonce
k hudebnim, hlaskovym i motivicko-tema-
tickym, ba i algebraickym ,kompozicim®,
k autonomné chapané umélecké ,jedinec-
nosti“ textu, je zfetelny. Jisté navraty k ,,for-
malni metodé v literarni védé“ (B. Ejchen-
baum, V. Propp, V. Sklovskij, J. Tyiianov
a dalsi) a k ¢eskému strukturalismu 30. let
nejsou deklarované, moznd ani uvédomo-
vané, ale naptiklad Ejchenbaumova slavnd
studie ,Jak je udélan Gogolav Plast“ (1918)
je metodologicky Blahynkové analyze ,lite-
rarnosti prozy“ velmi blizka (jako kdyby
odpovidala na otazku: ,Jak je udélan Kun-
dertv Zert?“). Pokladéme tyto ndvraty za
zdvodnitelné: Badatel ,¢irou literarnost®
neabsolutizuje a v analyze vyznamového
déni (nardzek, paralel, mezitextového nava-
zovani) neni omezen pouhymi spekulacemi.
Hledani ,,archetypu formy“ predstavuje pri-
rozenou reakci na kontinuitni Zurnalisticka
slovesna ,gesta“ pramenici v premife ,eti-
cismu“ a ,sociologismu® Jako ,reaktivni
lze tyto navraty hodnotit; jsou reakci na
tendence hodnotit literarni dila jinymi nez
estetickymi, slovesnymi, uméleckymi kri-
térii, tedy na tendenci preferovat obc¢anska,
politicka, etnicka, biograficka ¢i jina hlediska
a z nich vyvozovat domnélou hodnotu arte-
faktu. Jsou to kapitoly kontroverzni v tom
smyslu, Ze jsou metodologicky vyhranéné —
vyhranéné reakce budou rovnéz evokovat.

ALEXE]J MIKULASEK
Univerzita Konstantina Filozofa v Nitre
Slovenska republika
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ANNA CETERA-WLODARCZYK - ALICJA KOSIM: Polski Szekspir. Repozytorium
polskich przekladow Szekspira w XIX wieku: zasoby, strategie ttumaczenia

irecepcja

Warszawa: Wydzial neofilologii Uniwersytetu Warszawskeigo, 2019. ISBN 978-83-235-
3874-5 (e-pub) http:/ /polskiszekspir.uw.edu.pl/

Vo vicsine kultir Zapadu patri William
Shakespeare k najststavnejsie recipovanym
inojazy¢nym autorom. V krajindch byva-
1ého vychodného bloku sa po pade zeleznej
opony vynorila naliehavd potreba nanovo
rekonstruovat jeho pritomnost v narodnej
kultdre, vtiahnut do zorného pola aj doteraz
obchadzané, zaznavané, ¢i dokonca nezname
aktivity a diela, a to aj zo star$ieho obdobia.
Moznosti digitalizacie polozili pred postko-
munisticki generdciu shakespearistov novd
vyzvu: zozbierat a spristupnit vSetky preklady
a dokumenty. Len s takymto heuristicky defi-
novanym zékladom je totiz mozné pristupit
k novému prepisovaniu dejin narodnych
Shakespearov.

V Ceskej kultire sa na takyto ¢in roku
2003 podujal Pavel Drabek. V projekte
KaPRADi (Knihovna prekladii raného anglic-
kého dramatu) zhromazdil a digitalizoval
stovky ceskych prekladov. Mnohé z nich (nie
vSetky) st verejne dostupné v elektronic-
kych prepisoch na http://www.phil.muni.cz/
kapradi/. Riesitel preskiimal desiatky verej-
nych aj stkromnych archivov a rukopisy,
ktoré objavil (J. J. Kolar, J. K. Tyl, . Nevrla),
vysoko presiahli jeho o¢akavania. Nato pub-
likoval aj kniznd monografiu (Ceské pokusy
o Shakespeara. Brno: Vétrné mlyny 2012)
sjako sagu a déjiny ceského shakespearov-
ského prekladatelstvi® (4) spolu s vyberom
dvadsiatich doteraz neznamych alebo nepub-
likovanych star$ich textov od 1782 do 1922
a bibliografiou ¢eskych prekladov az do roku
2012.

V nasledujicom desatroci sa aj v Polsku
do podobného vyskumu pustila popredna
shakespearistka Anna Cetera-Wlodarczyk.
So svojou doktorandkou Alicjou Kosim
a striedavo dal$imi tromi doktorandmi pri-
pravila a na jar 2019 spristupnila webovi
stranku s ndzvom Depozit polskych prekladov
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Shakespeara 19. storocia: zdroje, prekladatel-
ské stratégie a recepcia.

Polsky projekt je postaveny trochu inak.
Tematicky pokryva iba obdobie 19. storo-
¢ia; metodologicky sa autorky a zostavova-
telky drzia v pozadi: zatial ¢o Drabek pri-
niesol novy material a potom s nim nanovo
poskladal velky pribeh ¢eského Shakespeara
ponad vyse dve storocia, ktory precital svo-
jimi o¢ami neskryvajic ani osobné prefe-
rencie, polsky vyskum pontka neutralnejsiu
a objektivnejdiu sumu poznatkov. Nepise
syntetizujuci pribeh; jeho velkost spociva
v zozbierani, identifikovani a kontextovych
analyzach historického materialu, ktory na
webe stavia ako mozaiku. Dalo by sa povedat,
ze aj efektivnejsie vyuziva nové technologie —
hoci to by bolo voci ceskému projektu trochu
nespravodlivé, kedze digitalne moznosti sa
za tych patndst rokov razantne posunuli.

Polsky tim teda verejnosti pontka
kolekciu viac ako 100 kompletnych prekla-
dov (v takmer 200 textovych varidciach),
ktoré vysli knizne alebo casopisecky v 19.,
resp. tzv. dlhom 19. storo¢i, plus kazdy text
aj v originali podla Open Source Shakes-
peare. Ani zdanlivo bandlna zakladna uloha
ngjst a identifikovat vsetky vydania, urcit
prekladatela, rok a miesto vzniku a publiko-
vania textu nebola jednoducha. V roku 1795
po tretom deleni Polsko na 123 rokov totiz
uplne zmizlo z mapy Eurépy, nasledkom
¢oho sa polské literdrne aktivity odohravali
roztrieStene na tuzemiach Ruska, Pruska
alebo Rakuska, alebo vobec v emigracii. Tak
aj miesta, kde v 19. storoc¢i vznikali alebo
vychadzali polské preklady Shakespeara, boli
popri Varsave, Krakove, Poznani a Lodzi aj
Pariz, Bordeaux, Charkov, Ivov, Kyjev, Vil-
nius, Lipsko a iné.

V 19. storo¢i Shakespeara do polstiny
z origindlu prelozilo a publikovalo knizne
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alebo casopisecky tdctyhodnych 27 o0sdb
(fragmenty, rukopisy ani texty len pre divadlo
nie su zohladnené). Njdeme medzi nimi
nielen zndme literdrne osobnosti polského
romantizmu, filozofa, historika, aktivnych
revolucionarov, publicistov ¢i katolickych
duchovnych, ale aj maliara, politika, prav-
nika, $tatneho uradnika, chirurga ¢i etno-
grafa, ako aj otca Josepha Conrada ¢i neman-
zelského syna cdra Alexandra I.; dokonca aj
zenu — Wiktoriu Rosickd, ktora ako tridsat-
ro¢na prelozila Romea a Juliu (1892) a ktoru
to neskdr po boku nemeckého manzela
zavialo az na Haiti.

Viac ako polovica z nich prelozila len po
jednej hre. Najaktivnejsi bol Leon Ulrich,
ktory vo francuzskom exile pretlmocil vietky
hry (37), dalej J. Komierowski (10), J. Pasz-
kowski (13), S. E. Kozmian (7) a prvolezec
I. Hotowinski (6). Nielen knihy, ale aj ich
autori maju svoje osudy: Jozef Paszkowski,
ktory ma dodnes vysoku poziciu v polskom
shakespearistickom kanone, sa publikovania
ani uvedenia ziadneho zo svojich prekladov
nedozil; trojdielna zbierka prekladov Jana
Komierowského, najstarSiecho z plejady, sa
az donedavna pripisovala jeho pribuznému
Jozefovi a identita Szczesneho Kluczyckého
dodnes nie je uspokojivo vyriesend: autorky
projektu sa domnievaju, ze ide o Jana Feliksa
Kluczyckého; Gustaw Ehrenberg bol zasa za
svoje politické aktivity odstideny na smrt
a nakoniec si odpykal trest v baniach na
Sibiri. Niektori autori svoje knizné vydanie
sami spolufinancovali, ini ziskali pomoc
mecénov alebo vynos venovali na podporu
polskych $tudentov, ini sa zasa finanéne
ledva udrzali nad vodou. Niektori mali zivé
kultarne kontakty, ini boli solitéri a doma-
sedi; tlmocili pre reprezentativne viacdielne
knizné edicie, pre ¢asopisy aj pre lacné zosit-
kové vydania na periférii. V$etky tieto histo-
rické a geografické faktory ovplyvilovali aj
dalsiu recepciu ich prekladov.

Prekladatelia predstavuju jedno z kritérii
vyhladdvania na stranke - raz sa ich profily
vzhladom na sporé zdroje kratsie, inokedy
zaberu niekolko desiatok stran. Vsetky sa
vak drzia jednotnej S$truktury: zazname-
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navaju zivotné osudy prekladatelov, pro-
fesionalne a kultarne kontexty ich Zivota
a tvorby, pricom uvazuju aj o okolnostiach
a moznych motivaciach, ktoré ich viedli
k prekladaniu Shakespeara. Pohnutky to
boli napospol vznes$ené, s vedomim kultur-
nej misie, a ako také ich vnimame aj vtedy,
ak autori pracou prekondvali zivotné krizy
alebo odoldvali zlému osudu ¢&i chorobdm,
tak ako chirurg Wladystaw Matlakowski,
ktory na svojom preklade Hamleta pracoval
viac rokov a len tesne pred smrtou stihol
dokoncit rukopis a kriticky avod k hre (ten
v jeho knihe zabera vy$e 400 husto tlacenych
stran!). Niektoré preklady vznikli so zame-
rom podporit divadlo ¢i legendarnu herecku
Helenu Modrzejewska alebo pre reprezen-
tativne vydanie Shakespearovych dram od
Jozeta Ignacyho Kraszewského z rokov 1875
-1877. (Kraszewski ako klucovd osobnost
shakespearistiky 19. storocia by si takisto bol
zasluzil osobitny profil, aj ked bol ,len” edi-
torom, a tak sa nezmestil do danej Struktury
projektu, podobne ako aj neskorsi Ivovsky
editor Henryk Biegeleisen.)

Sti¢astou profilov osobnosti je aj charak-
teristika ich prekladatelskych stratégii meto-
dami deskriptivnej translatologie, ako aj nacrt
doterajsej edi¢nej, kritickej a ranej divade-
Inej recepcie. Analyzujtc pristupy k vycho-
diskovému i cielovému textu autorky popri
dobovych aj neskorsich komentaroch publi-
kuja pasaze z poznamok samotnych prekla-
datelov. Ak ich nenasli uverejnené, hladali
zmienky o nich v osobnej kore$pondencii
¢i rodinnych archivoch; v pripade aktivneho
Paszkowského sa napriklad pomocne opie-
raju o jeho poznamky k prekladu Goetheho
Fausta. Profily doplitaju obsiahle poznamky
pod ¢iarou, a to nielen bibliografické.

Dalsim  kritériom vyhladdvania st
samotné hry. Platforma ponuka digitdlne
faksimile vSetkych znamych vydani daného
obdobia (preto tu napriklad ndjdeme
$tyri rozne verzie Paszkowského a Styri
Ostrowského prekladu Kupca bendtskeho
- pricom zostavovatelky odporucaji najau-
toritativnejsie z nich). Polski Szekspir teda
nespristupniuje prepisané texty ako ceské
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KaPRAD{, ale digitilne kopie celych
knih alebo ich ¢asti. V popredi zdujmu je
samozrejme textualita prekladov. Z bib-
liofilského hladiska je v$ak pozoruhodna
aj ich materialita — grafické prvky, ilustra-
cie, peciatky kniznic alebo podpisy maji-
telov (ktorych je casto vela az do momentu,
kym exemplar zakotvil v Narodnej kniznici
vo VarSave); rukopisné poznamky a $krty,
ohmatané ¢i zazltnuté strany, prelepené
knizni¢né signatary su tiez svedectvom
o intenzivnhom skrytom zivote tychto knih.
Z Ruského impéria vo vydani z VarSavy na
osobitnej stranke najdete azbukou oznam, ze
knihu povolila cenzdra dna 1. juna 1876; iné
vydanie z Vilniusu zasa piSe, ze dna 5. jula
1840 ho v Kyjeve odobril cenzor Novickij;
v parizskom vydani Kupca bendtskeho roku
1840 cenzora nepotrebovali, zato na zadiatok
knihy umiestnili mapu celého (vtedy nee-
xistujiiceho) Polska lemovanu heslom: ,,Slo-
boda, rovnost, celistvost®; roku 1941 sa zasa
majitel iného exemplaru - var$avska kniz-
nica - tituluje peciatkou ,Staatsbibliothek
Warschau®..

Nevenujeme sa tu podrobne textom hier,
skor i8lo o to zachytit $pecifikum a Sirku
zaberu tohto po vsetkych strankach vyni-
kajuceho projektu. Hadam aj najzarytejsi
odporca digitalnych knih sa tu bude citit ako
v zivej kniznici. Okrem dobovych vydani
(Casto s uctyhodnym poznamkovym apa-
ratom, aky v slovenskych vydaniach chyba
dodnes) si k textom méze precitat vzrusujice
ludské pribehy ich autorov a sledovat klukaté
osudy recepcie ich diela.

Encyklopedické radenie prekladatelov

a hier, ako aj jednotny spdsob digitalneho
spristupnenia vy$e dvoch stovak vydani st
prvky, ktoré pdsobia demokratiza¢ne a pro-
tihierarchicky. Na stranke je k dispozicii aj
dvojdielna elektronicka publikdcia vo for-
mate pdf: prva Cast je vlastne zbierka profilov
prekladatelov uvedenych jednotlivo na webe;
druha cast opakuje zakladné informacie
z prvej a k nim ponuka vyber reprezentativ-
nych ¢i typickych textovych pasazi z kazdého
prekladu - tento diel knihy by sa bol hodil
skor na papierové vydanie — vnimame ho
totiz ako svojho druhu ucebnicu, pracovny
zosit ¢i antoldgiu pre zaciato¢nikov.

Aj autorka tejto recenzie sa na prelome
milénia zahravala s myslienkou vytvorit digi-
talny archiv slovenskych shakespearovskych
prekladov, no hned stroskotala na tom, ¢o
dnes tym vd¢Smi ocenuje na polskej plat-
forme: komplexny interdisciplinarny pristup.
Pretoze projekt Polsky Shakespeare prepaja
vyskumy a poznatky anglistiky a shakespe-
aristiky, translatoldgie, kultdrnej a socilnej
histérie, biografistiky, polonistiky, archiv-
nictva, bibliografistiky, a to vo vynikajicej
spolupraci s Narodnou kniznicou a Cen-
trom digitdlnych kompetencii Varsavskej
univerzity. Stranka je informacne nasytend
a prehladna. Zakladné informacie uvadza aj
v anglickej verzii. Odkazy na fu sa ihned po
zverejnenti ocitli na medzindrodnych platfor-
mach. Rata sa tiez s pokracovanim projektu,
a to modulom zameranym na 20. a 21. sto-
rocie.

JANA WILD
Vysoka skola muzickych umeni
Slovenska republika

GERALDINE BRODIE: The Translator on Stage
London: Bloomsbury, 2018, 195s. ISBN 978-1-15013-2210-5

Kniha Prekladatel na scéne sa venuje prekla-
daniu divadelnych hier na objednavku diva-
diel. Tato oblast je predmetom kritiky, $td-
dii i vyucovania uz oddavna. Autorka titulu
Geraldine Brodie sa zamerala na preklady
Osmich divadelnych hier z réznych jazykov,
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ktoré boli roku 2005 uvedené na znamych
londynskych scénach. Jej analyza zahrnula
aj problémy recepcie, kultirneho a operativ-
neho zazemia divadla, takze v istom zmysle
potvrdila nazor vydavatelstva Bloomsbury,
ktoré samo seba nazyva tvorivou dielnou.
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Divadelné hry sa skimaju z réznych hla-
disk, napriklad ako vyraz autorskej poetiky,
ako sucast dejin dramatického zanru alebo
ako vyraz dobovej kulttry, ale zvicsa v tex-
tovej podobe. Pritom pre funkciu divadelnej
hry je zasadnd scénicka realizacia, pretoze len
tu sa moZe prejavit jej recepény vyznam, resp.
kontextudlne suvislosti. V pripade prekladov
z cudzich literatir ma inscendcia obzvlast
vyznamné postavenie. Okrem vyberu titulu
na preklad a technickych problémov insce-
novania textu na roznych scénach a pre rozne
publikum vyznamna tlohu zohravaja prvky
orality, vizuality a odli$nych kultarnych
habitov v neverbalnej komunikacii, ktoré
sa nedaju simulovat v textovej forme. Do
recepcie vstupuju rozne kultdrne predstavy
o krajine (ndrodnosti, literatire a pod.),
z ktorej prelozena hra pochadza, temporalne
posuny alebo pdsobenie autorskej ¢i herec-
kej celebritnosti. Niektoré divadelné hry st
adaptaciami literdrnych diel, ¢ize vopred
obsahuju zlozky viacerych recep¢nych tra-
dicii a rozmanité literdrne postupy. Autorka
recenzovanej publikacie v§ak spomina napri-
klad aj divadelnd inscendciu, ktord vznikla
z filmovej povodiny, ¢o znamena, ze sa roz-
$irila o prvky podstatne odli$nych zanrovych
charakteristik a interpretcii.

Praca, ktort predlozila anglicka transla-
tologicka a teatrologicka G. Brodie medzina-
rodnému odbornému foru, je bohata, rézno-
roda a vSestranne podloZzend. Po tivodnych
Castiach, z ktorych si mézeme vytvorit pred-
stavu o type divadiel a o ich vztahu k cudzim
literatiram, nasleduje opis dramaturgic-
kych a kultdrnych kvalit 6smich prekladov
hier inscenovanych v prestiznych divadlach
v Londyne, ich umeleckych zdmerov a pre-
kladovych stratégii. Dalsia ¢ast prinasa pre-
hlad faktorov, ktoré vstupuju do procesu
realizdcie predstavenia, formuju rdzne typy
prekladu a ich funkciu v celku protichod-
nych sil v kontexte divadla. Autorka uvadza
aj mnozstvo dalsich aspektov ako finan¢né
zdroje ¢innosti divadiel, ich povest a velkost,
rozliSovanie prekladatelov na zaklade typu
pozadovaného prekladu, uloha vedenia diva-
diel, rozne funkcie zucastnenych aktérov,
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ale aj postavenie Zien v rade osdb, ktoré sa
na tvorbe divadelného predstavenia ztcast-
nuju. Vyklad pokracuje analyzou rozhodnuti
o inscenovani, ktoré autorka ziskala z rozho-
vorov s vyznamnymi osobnostami posobia-
cimi v tychto divadlach. Je to obdobny pri-
stup, s akym sme sa stretli v knihe francizskej
autorky Ioany Popy Traduire sous contraintes.
Littérature et communisme (1947-1989) (Pre-
kladat pod natlakom. Literatira a komuniz-
mus), ktora sa tiez sustredila na pragmatickd
stranku vzniku a cirkuldcie prekladu v poli-
ticky rozdielnych spolo¢nostiach.
Problematika prekladu tvori samostatna
Cast knihy, ale autorka sa k nej vracia aj pri
jednotlivych tituloch. Podoby prekladu deli
v stlade s angloamerickou terminolégiou
na doslovny (literal), nepriamy (undirect)
a priamy (direct). Toto delenie je len orien-
tacné, pretoze prakticky kazdy typ pre-
kladu sa dalej bud autorsky, alebo scénicky
spracuva a meni. Tak napriklad doslovny pre-
klad nie je Gplne mechanicky, nie je to pre-
klad mot a mot, ale prenasa zakladny vyznam
a zohladnuje morfologické a syntaktické $pe-
cifikd originalu. Prekladatel k nemu zvycajne
pripaja poznamky, komentdre a vysvetlivky,
ktoré reziséri alebo dramaturgovia vyuzivaju
pri utvarani definitivnej podoby prekladu.
Osveddéeni autori tzv. doslovnych prekla-
dov st vyhladavani a ceneni, pretoze podla
véeobecnej mienky velmi pomahaju predsta-
veniu. Casto st to Tudia, ktori sa dlhodobo
$pecializuju na divadelnd scénu, ¢ize dobre
poznaju remeselné postupy inscendcii a diva-
delné techniky, zameranie divadiel, drama-
tikov aj hercov. Tejto literarno-divadelnej
skdsenosti potom davaju prednost pred jazy-
kovymi hodnotami. Dalsi vyraz, nepriamy
preklad, obvykle oznacuje preklad podla
iného prekladu, a to bud inojazy¢ného, alebo
podla skorsej verzie prekladu do anglictiny,
z ¢oho vznika text upraveny pre dany kon-
text. Obvykle je dielom prekladatela, ktory
nemusi byt znalcom jazyka originalu, ale
musi mat znalosti z literatury a kulttry tohto
origindlu aj dovtedajsich prekladovych verzii
a spracovani hry, a najmé znalost inscenac-
nych $pecifik. Priamy preklad je obvykle die-
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lom skuseného reziséra, dramaturga ¢i herca,
ktory uz posobil na vyznamnych pozicidch
v divadle, pricom sa $pecializuje na danu
literattru a mé velky rozhlad v medzindrod-
nych inscendciach danej hry, takze ju dokaze
upravit presne pre aktualne potreby. Ani to
v8ak neznamend, ze preklad sa dalej neupra-
vuje. Obcas sa v suvislosti s priamym pre-
kladom objavuje aj vyraz autorsky preklad,
najmi v pripade sucasnej dramatiky, ked
prekladatel ¢asto spolupracuje s autorom hry
v zaciatkoch inscenovania. Preklady divadel-
nych hier sa menia na scéne po cely ¢as, ¢o je
dékaz 7ivého recep¢ného procesu.

Celok londynskych divadiel je bohato
$trukturovany a hierarchizovany. Divadla,
ktorymi sa G. Brodie zaobera, patria k hlav-
nym londynskym scénam predovsetkym
z divadelnej $tvrte okolo West Endu. Pdso-
bia tu divadld najroznejsieho typu, od sub-
vencovanych odborovymi organizaciami az
po stkromné. NajznamejSou subvencnou
organizaciou je tzv. SOLT (Society of Lon-
don Theatres), ktora ziskava zdroje od $tatu,
z predaja vstupeniek, z vlastnej hospodarskej
¢innosti (bulletiny, reklamy a pod.) a z loté-
riovych spolo¢nosti. Jednym z najprestizne;j-
$ich divadiel je Royal National Theatre (Kra-
lovské narodné divadlo). Narodnych divadiel
je v Anglicku viac, pretoze nazov oznacuje
zameranie divadla na pévodny doméci reper-
toar. Cielom Royal National Theatre je vSak
spajat domace tradicie s tym najlep$im zo
svetovej dramatickej tvorby, ¢o sa tiez chape
ako sluzba narodnej kulture. Z tohto dévodu
pobera pomerne velkd podporu aj z grantov
Arts Council England, vladneho organu pre
podporu umenia. Z jeho produkcie analy-
zuje autorka dve hry - Dom Bernardy Alby
(Lorca) a Inspektor OSN (aktualizacia Gogo-
lovho Revizora). Zauzivanym postupom
pri prekladoch hier v tomto divadle je vyjst
z tzv. doslovného prekladu, ktory nasledne
spracuje anglicky dramatik. Dalgie divadlo,
Royal Court Theatre, je scéna, ktora nepo-
uziva doslovny preklad, ale tzv. priamy pre-
klad z pera anglickych dramatikov, ktori st
sticasne znalcami cudzich jazykov a zahra-
ni¢nej produkcie. Toto divadlo ma dve scény,
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vadsiu a mensiu, a podla nich aj vyberd
repertoar (napr. hra nemeckého drama-
tika R. Schimmelpfenniga Zena z minulosti
sa hrala vo vdcsej sdle pre $irsie publikum
a hra Cesta do neba ]. Mayorgu v mensej sale
ako hra pre naro¢nejsicho divéka). Dalsie
divadla, ktoré autorka sleduje, st komeréné
a zdruZuja sa nielen v organizacii SOLT, ale
tvoria stcast divadelnych zoskupeni prevadz-
kujucich divadla po celom Anglicku. Tieto
divadla casto preberaji hry z inych, vic¢sich
divadiel, ale nie je to pravidlom. Tak napri-
klad v divadle Duke of Yorks sa hrala Heda
Gablerovd (Ibsen) v tzv. nepriamom preklade
prekladatelskej dvojice prislusnej divadel-
nej skupiny, prebratd z divadla Almeida.
Dalsia analyzovana hra Festen (Vinterberg
- Rukov - Hansen), ktort prelozil anglicky
dramatik D. Eldridge podla predlohy dan-
skeho filmu Oslava, sa hrala pod p6vodnym
nazvom v divadle Lyric. Bola tiez prebrata
z divadla Almeida a presla divadlami celého
Anglicka. Euripidova hra Hekabé sa hrala
v priamom preklade (oznacenom ako verzia)
v divadle Albery zo skupiny Royal Shakespe-
are Company a Schillerova hra Don Carlos
zasa v nepriamom preklade (pod oznacenim
adaptacia) v divadle Gielgud.

G. Brodie sa nezaoberd porovnavanim
prekladu s origindlom, ale ani ho tGplne neza-
nedbava. V pripade prekladu Euripidovej
Hekabé napriklad uvddza podrobnosti prace
s predchadzajicimi verziami a upozoriuje
na kone¢né rozhodnutie vnimat hru ako kla-
sickd. Velky doraz kladie na prekladovi poli-
tiku divadla: kto riadi vyber a kto rozhoduje
o type prekladu - stratégia, akd zvoli ume-
lecky riaditel pri hladani prekladatela, napo-
vedad, aky typ divadelnej hry si vyberie.

Ak je prekladatel zndmy, jeho meno sa
moze objavit aj na plagate. V dal$ich diva-
delnych materialoch sa v§ak prekladatelia uz
uvadzaju vzdy. Podla G. Brodie reklama casto
zdoraznuje v predstaveni inovaciu. Tvrdenie,
e publikum uvidi nie¢o nové, iné ako pred-
tym, podla jej nazoru vyzdvihuje do popredia
prekladovost, ocenuje prekladatelska profe-
siu a inova¢nu funkciu prekladu. Tymto tvr-
denim sa dostéva do rozporu s ndzormi nie-
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ktorych teoretikov prekladu, predovsetkym
Lawrencea Venutiho. Oproti jeho mienke, Ze
domestikované preklady zastierajt preklado-
vost a zneviditelnuju prekladatela, stavia dva
argumenty. Prvym upozornuje na tlohu tzv.
slavnych prekladatelov, ktori prinasaju pre-
klady vyhovujtice kontextu a sticasne nové,
origindlne, a druhym, v ktorom sa zhoduje
s Monou Baker, zd6raziuje, ze véetci prekla-
datelia (aj autori tzv. doslovného prekladu)
sa zUcasthuju na roz$irovani a presadzovani
narativov a diskurzov v kontexte najréznej-
$ich kultur. To zviditelnuje predovsetkym akt
prekladania, dokazuje vyznam prekladate-
lovho hlasu a popiera sprostredkujicu rolu
neviditelného prekladatela.

Preklad divadelnej hry na scéne nie je
dielom jediného autora, ale vytvorom vel-
kého poctu jedincov, ktori v nom necha-
vaju svoje stopy. Vznika v diferencovanom
kultirnom prostredi, kde pdsobia nielen
umelecké, ale aj finan¢né, konkurencné,
reklamné, zvykové a technické tlaky, ktoré
tiez zasahuja do inscendcie. Oproti prekladu
divadelnej hry ako textu, ktory sa nezreali-
zuje na scéne, je divadelna inscenacia kom-
plexnym intersemiotickym, transkultrnym
a transdiskurzivnym (ak povazujeme réziu,
scénickt vypravu, kulturne ukotvené herecké
prejavy za podoby diskurzov) konstruktom,
ktory vyzaduje potrebnt mieru originality
a sucasne premenliva mieru prispdsobivosti.
Preklad divadelnej hry je kumulativnym
experimentom, v ktorom zohravaja dolezitu
ulohu aj Iudia na roznych trovniach prak-
tickej produkcie predstavenia. Analyzy uka-
zuju, Ze mimoumelecké faktory casto rozho-
dujt o kultarnych posunoch, ktoré nastévaja
v prekladoch hier. To poukazuje na strate-
gicky vyznam mimotextualnych faktorov pri
textovych rozhodnutiach v preklade.

Autorka vychddza z vlastnych skdsenost,
doplha fakty Statistickymi tdajmi a celok
dotvdra rozhovormi s aktérmi divadiel, kto-
rym venuje samostatnu kapitolu. Jej part-
nermi su skdseni praktici, ktori vyskusali
viacero profesii v divadle, niektori z nich
pracovali pre viac scén stcasne. Tym vzni-
kol pozoruhodny obraz prostredia a ndzorov
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viacerych skupin - umeleckych riaditelov
divadiel, producentov, rezisérov, prekladate-
lov a autorov divadelnych hier. Zaver kapi-
toly tvori tivaha na tému moc a vztahy, ktora
dokazuje, ze divadlo je nielen dialdg, ale
st to aj spory a uplatnovanie moci. Brodie
napriklad uvadza, Ze vac$ina umeleckych
riaditelov a divadelnych rezisérov v Anglicku
nema stale zamestnanie a musi vykonavat
vedlajsiu ¢innost. Upozornuje aj na nerovno-
vahu medzi muzskym a zenskym obsadenim
veducich funkcii a umeleckych postov, kedze
na miestach ako umelecky riaditel, drama-
turg, rezisér a autorsky prekladatel prevazuja
muzi. Preto podla nej prave preklad odhaluje
prvky dominantného muzského diskurzu
ako autority a poskytuje mnozstvo infor-
macii o praktikach dominancie a subverzie.
Tym vsetkym je dand aj obmena a striedanie
tvorcov divadelnych prekladov a inscendcii.
Divadelny svet je teda nestdle, premenlivé
prostredie, ktoré si vyzaduje vysoky stupen
tvorivosti, presvedcenia, ale aj improvizacie
tak v preklade, ako v prevedeni, vo finan-
covani a v mnohych dal$ich pragmatickych
aspektoch existencie. Takto postavené §td-
dium prekladov osvetluje socidlne posta-
venie aktérov procesu vratane prekladatela
a su¢asne ma vysoka sociologicku a kultirnu
hodnotu.
LIBUSA VAJDOVA
Ustav svetovej literatury SAV
Slovenska republika
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