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uvoD

Predkladany zbornik prindsa vystupy z medzindrodnej vedeckej konferencie Lite-
ratira a jej filmova podoba v stredoeurépskom kontexte, konanej 15. oktobra 2019
na pode Ustavu stredoeurdpskych jazykov a kultar FSS UKE. Konferencia, organi-
zované s podporou Ceského velvyslanectva v Bratislave, sa venovala analyze a in-
terpretacii filmov, resp. televiznych hier, ktoré vznikli adaptaciou stredoeurdpskych
literarnych diel. Cielom jednotlivych studii bolo reflektovat spolocensky relevantné
témy i predlohy v ramci takychto filmovych a televiznych spracovani v jednotlivych
narodnych kinematografiach krajin strednej Eurdpy (predovsetkym v Polsku, Ma-
darsku, Ceskej republike a na Slovensku) od roku 1945 po sti¢asnost.

Konferencia a zbornik su sucastou vyskumného projektu APVV-17-0012 Lite-
ratira a jej filmova podoba v stredoeurdpskom kontexte, ktorého hlavnym riesite-
Tom je Tibor Zilka. Tento semiotik a literarny vedec patri medzi najvyznamnejsich
slovenskych odbornikov venujicich sa filmovym adaptacidm v ramci vyskumu
intertextuality a intermediality. Problematike intertextuality sa Zilka za¢al venovat
na pode sucasného nitrianskeho Ustavu literdrnej a umeleckej komunikdcie, kde
sa jeho in$pira¢nymi zdrojmi stal vyskum teérii metatextu Antona Popovica z po-
lovice 70. rokov 20. storocia a tedria ,intertextovosti“ v diele Julie Kristevy Le texte
du roman (Text romdnu, 1970). V roku 1998 sa z iniciativy Tibora Zilku uskuto¢-
nila v Nitre medzinarodna konferencia s ndzvom Intertextualita v postmodernom
ument, na ktorej sa medzitextové nadvazovanie uz neskiumalo len v literarnom
kontexte, ale aj v suvislosti s divadelnym, vytvarnym a filmovym umenim. Prave
vzdjomny vztah literatiry a filmu sa stal vyznamnou témou mnohych Zilkovych
$tudii i monografii na zaciatku 21. storo¢ia. Medzi jeho najzasadnejsie vystupy
v tejto oblasti patria publikacie (Post)modernd literatiira a film (2006) a Od inter-
textuality k intermedialite (2015). Zilkova tedria adapta¢nych postupov (elimincia,
adicia, kontamindcia) a intertextuality (komplexna, systémova a parcialna nadvaz-
nost) sa stala frekventovane citovanou v komparatistickych $tadiach venovanych
filmovym, resp. televiznym adaptécidm. V roku 2013 stél Tibor Zilka, ako riaditel
Ustavu stredoeurdpskych jazykov a kultar Fakulty stredoeurépskych $tadii UKF
v Nitre, pri vzniku medzinarodnej konferencie Ceskd literatiira a film. Tato kon-
ferencia sa dockala dalsich $tyroch podujati s identickou témou a priniesla nielen
podnetnt reflexiu vzajomnych vztahov literdrneho a filmového umenia v ¢eskom
kultarnom prostredi, ale aj originalny pohlad na tieto diela v $irSom (stredo)eu-
répskom kontexte. Medzi ii¢astnikmi piatich ro¢nikov konferencie Ceskd literatiira
a film boli vyznamni literarni a filmovi vedci z Ceskej republiky, Madarska, Pol-
ska, Ruska a Slovenska, in§pirativne a odborné vystupy na nej prezentovali viaceri
&enovia Ustavu stredoeurdpskych jazykov a kultar FSS UKE, ktori od roku 2018



participuju ako riesitelia na projekte APVV Literatiira a jej filmovd podoba v stre-
doeurépskom kontexte.

V ramci spominaného projektu vzniklo tematické ¢islo literarnovedného ca-
sopisu World Literature Studies 3/2019 (dalej len WLS), ktoré editorsky pripravil
Stefan Timko. Dvanast $tudii v odbornom periodiku od stredoeurépskych auto-
rov sa zameriavalo predov§etkym na dve socidlne relevantné témy dominujuce
v adaptacnej tvorbe krajin strednej Eurdpy uz od polovice 20. storocia: na tému
druhej svetovej vojny a holokaustu a tému totalitného rezimu i vztahu jednotliv-
ca a mocenskych $truktar. Aj medzi sedemnastimi $tadiami v tomto zborniku
néjdeme viacero prispevkov venovanych dominantnym témam stredoeurdpskej
adaptacnej tvorby po druhej svetovej vojne ¢i vplyvu politickych zmien v na-
$om regione (predovsetkym po roku 1968 a 1989) na tematické preferencie fil-
movej a televiznej adapta¢nej tvorby. V jednotlivych $tudidch rovnako prevlada
interpreta¢nd metdda a zameranie na konkrétne umelecké diela. V porovnani
so $tudiami publikovanymi vo WLS v$ak v tomto zborniku ndjdeme aj prispevky
s mierne odli$nou perspektivou nahladu na adaptaénti problematiku. Patri medzi
ne $tudia reflektujiica vychodonemeckt skusenost vo filmovych adaptaciach ¢i
analyzy adaptacnej tvorby ¢eskych a slovenskych filméarov (Stanislav Barabas, Jan
Némec) mimo stredoeurdpskeho prostredia. Podnetnym obohatenim prevazne
teoretického vyskumu je v predkladanej publikacii priblizenie procesu realizacie
filmového diela z pohladu rezisérky a spoluautorky uspesnej filmovej adaptacie
Svitia Mariany Cengel Sol¢anskej.

Verim, Ze zbornik, ktory drzite v rukdch, ma potencial vyrazne obohatit kom-
plexny vyskum vztahu literatdry a filmu v naSom prostredi. Prispevky od polskych,
¢eskych a slovenskych autorov zaroven neskryvaju ambicie posilnit a skvalitnit dis-
kurz o histdrii stredoeurdpskeho regiénu a podporit lepsie uchopenie nasej kultur-
nej identity.

Stefan Timko



FILMOVA ADAPTACIA LITERARNEHO DIELA'

Tibor Zilka

Abstract: The continuity of the work of art to the pretext is called adaptive matching.
When adapting a literary text (short story, novel) to film, a new work of art is
created. If the creative principle prevails, the literary work is transformed into a film
of a high artistic quality. Different methods can be used: elimination (omission of
parts or certain elements); addition (extension of the original work to new passages,
elements of the part); contamination (new texts are created from several texts);
substitution, or exchange of one element for another (the names of individual
characters or names of sites may change). Shifts in the transformation of a literary
work into a film can be based on the semiotic category of time (historization -
updating) and space category (naturalization — exotization).

Keywords: film adaptation, literary piece, intertextuality

Adaptdcia (z franc. adaptation tprava, prepis) je prenos alebo premena jedné-
ho umeleckého textu (druhu, zanru) na iny (novy) umelecky text (druh, zaner).
V stvislosti s umenim sa pouziva najcastejSie vo vyzname upravy tvorivého pre-
pisu literdrneho diela na iny text — na dramatické (divadelné), filmové, televizne
alebo rozhlasové dielo (Zilka, 1987, s. 382 — 384). Z Hetkovho romanu Cervené
vino vznikla prepisom televizna adapticia, z romanu Ladislava Balleka Pomocnik
divadelnd hra a film, podla romanu Petra Jarosa Tisicroénd vcela vznikol film Juraja
Jakubiska pod tym istym nazvom, ale aj muzikal. Rezisér Jiti Menzel ma na konte
pét adaptacii Hrabalovych knih: oscarové Ostfe sledované viaky, Skfivinci na niti,
Slavnosti snéZenek, PosttiZiny, Obsluhoval jsem anglického krdle a aj jednu z povie-
dok filmu Perli¢ky na dne z polovice 60. rokov minulého storodia. Teéria adaptacie
sa zacala formovat v suvislosti s vyskumom filmu na americkych a britskych uni-
verzitach v 60. a 70. rokoch minulého storoc¢ia (Bubenicek, 2010, s. 7). Tedria adap-
tacie sa v nasich podmienkach zacala rozvijat vdaka nitrianskej skole a jej veducej
osobnosti Antonovi Popovi¢ovi, ktory rozpracoval tzv. tedriu metatextov (Popovic,
1978, s. 248 - 271). Tato tedria sa vytvorila na principoch intertextuality (Niinning
a kol., 2006, s. 351 - 353), ale este prili§ neprihliadala na intermedialitu (tamze,
s. 345 - 346). Jadrom tedrie adapticie je v siicasnosti Siroka $kéla otazok, ako sa
transformuje literdrne dielo do filmovej podoby, ¢ize ako sa stvarnuje ,literattra

! Tato praca bola podporend Agenturou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu

Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zéklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012.



vo filme® (tamze, 2010, s. 10). Najvac¢si posun nastava tym, Ze sa meni ,,telling“ (roz-
pravanie, diegésis) na ,,showing® (predvadzanie, predstavenie, mimésis). Literarny
text predstavuje vela informacii, ktoré sa na filmovom platne menia na nejaku ¢in-
nost, pohyb alebo gesta (Hutcheonova, 2010, s. 25 - 33). Existuju aj pripady, ked sa
s tym istym romanom rezisér vyrovnava dvakrat: Otakar Vavra nakrutil v roku 1948
film podla romanu Karla Capka Krakatit a o 32 rokov sa znovu vratil k tejto téme, no
novému filmu dal aj iny nazov — Temné slunce (1980). O. Vavra teda vytvoril remake
na zaklade literarnej predlohy a svojho star$ieho filmu (Janiec-Nyitrai, 2016, s. 147).
Vseobecne v$ak plati, ze vo vac¢sine pripadov pri prepise dochadza k zvyrazneniu
dejovosti (sujetovosti) filmu oproti literarnej predlohe (Lotman, 2008, s. 82 — 83).
Netyka sa to iba hranych filmov, zaloZenych vylu¢ne na fikcii, ale aj filmov, ktoré
vznikli ako montaz z jestvujucich dokumentarnych filmov ¢i materiélov. Takym fil-
mom su Papierové hlavy Dusana Hanaka (Macek, 1995, s. 120 - 129; Zilka, 2000,
s. 141 - 156), ktory je montazou citacii z dokumentarnych filmov od roku 1945
az do roku 1989. Do tedrie filmu prinalezi aj problematika opakovania tych istych
motivov u toho istého reziséra. Klasik madarského filmu Miklés Jancsé vo svojich
filmoch neustale vyuzival tieto textémy: odev, zmena odevu, choreografia, smrt,
zenskad nahota. Navonok celkom odli$né pojmy ako stabilné motivy sa opakuju
vo filmoch tohto reziséra (Voigt, 1981, s. 19 - 20).

Filmové adaptacie vznikaju aj z nov$ich umeleckych diel: podla novely Arnosta
Lustiga Colette vznikol film pod tym istym ndzvom (rezisérom je Milan Cieslar).
V tomto pripade vznik filmu na zéklade literdrnej predlohy nepotrebuje vysvet-
lenie, aj svojim nazvom a obsahom film nadvizuje na literarne dielo. Aj ked od-
klon od literarneho diela je vo filme zna¢ny, samotnym nazvom film nadvizuje
na literarne dielo. Ako priklad mozno uviest film Sviria rezisérky Mariany Cengel
Sol¢anskej, ktory z romanu Arpada Soltésza zachovéava iba dve hlavné linie deja, ale
inak sa zna¢ne lidi od literarnej predlohy, v ktorej sa nachadza az $est dejovych linii.
Vdaka dobre napisanému scendru sa vytvorila usporiadana skladba dejovych prv-
kov a prostrednictvom strihovej skladby sa dej vo filme stal prehladnej$im, zaroven
aj posobivejsim (Pudovkin, 1982, s. 23). Napriek tomu ide o zjavna nadvaznost, no
existuje aj skrytd, tazsie identifikovatelna nadviaznost. Ako priklad mézeme uviest
tspesny film Martina Sulika Cigdn (2011), ktory je svojim obsahom hamletovskym
pribehom zasadenym do rémskeho prostredia. Cely dej sa odohrava v romskej ko-
munite. Film je lokalizovany do rémskej osady v Richnave. Strnastro¢nému chlap-
covi Adamovi zabiju otca, nie st vSak ziadni svedkovia ani dékazy. Matka sa vyda
za jeho brata, Adamovi sa za¢ina menit cely Zivot, lebo nevlastny otec Ziga je zlodej
a nakoniec vyjde najavo, Ze je vrahom aj vlastného brata. Film sa kon¢i tragicky:
Adam zabije Zigu. Ako vieme, aj Hamlet pripravi o Zivot krala, otcovho brata, ¢ize
svojho stryka.

Adaptacia v suvislosti s umenim sa najcastejsie pouziva vo vyzname tvorivého
prepisu literdrneho diela na iny text — na dramatické (divadelné), filmové, televizne
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alebo rozhlasové dielo. Prechodnym Zanrom je scenar, na vyznam tohto zanru po-
ukazal ako prvy z teoretikov Béla Baldzs, ktory aj sam vypracoval scenare, dokonca
aj takému filmu ako Modré svetlo Leny Riefenstahlovej, ktord este vtedy nebola
zapletena do spoluprace s J. Goebbelsom a A. Hitlerom (Baldzs, 1948, s. 211 - 222;
Bernard, 2010, s. 120 - 132; Zilka, 2015b, s. 198 - 199). Sprostredkujticim Zénrom
medzi ndmetom a scenarom moze byt aj filmova poviedka. Od literarnej poviedky
¢i novely sa lisi vacSou koncentraciou na vizudlne zobrazenie skuto¢nosti, ale aj
na strohost a hutnost informdcii sa v nej kladie va¢si doraz (Zilka, 2011, s. 136 —
138). Text, na ktory nadvazuje konkrétne umelecké dielo, voldme pretextom. Dielo,
ktoré vznika na podklade pretextu, je posttextom. Nadvidznost umeleckého diela
na pretext nazyvame adaptaénym nadvizovanim. Adaptované dielo sa vzdy nacha-
dza na rozhrani medzi pé6vodnym dielom a novym textom (filmom). Ak prevazuje
tvorivy princip, vznika nové umelecké dielo; mensi zasah do tematickej vystav-
by textu je charakteristickym znakom tzv. reprodukénych zanrov. Podla principu
tvorby mozno rozlisit veelku dva typy adaptacie:

o 1.tvorivy princip - tvoria sa texty esteticky hodnotné, niekedy aj za cenu istych
zmien. Podla romanu Kena Keseyho vznikla Formanova filmova adaptacia Pre-
let nad kukucim hniezdom. Vynikla pritom kreativita reziséra a vysledkom je, ze
film je esteticky a umelecky na vys$sej urovni ako epickd predloha. Kreativita sa
moze prejavit aj istymi zmenami oproti znamemu pribehu, o ¢om sveddi tele-
vizna inscendacia Pribehu o Antigone, v ktorej sa pripominaja obete z 50. rokov
minulého storodia tak, Ze Antigona zo zeme vyhrabéava svojho brata Polyneika,
a nie pochovéva (Zilkov4, 2013, s. 212).

o 2. reprodukujuci princip - film skor reprodukuje, ako dotvara svoju predlo-
hu. Mnohé filmy z 50. rokov 20. storo¢ia verne reprodukuju ideové posolstvo
vyznamnych predstavitelov tzv. socialistického realizmu. Takto bol nakrute-
ny film podla romédnu Petra Jilemnického Pole neorané ¢i film podla romanu
Frantiska Hecka Drevend dedina s témou o zakladani druzstva. Dielo z obdobia
literarneho schematizmu si zachovava svoje zakladné vlastnosti aj vo svojej fil-
movej podobe.

Problematiku intertextuality a intermediality moZno rozdelit do tychto kategorii
(Zilka, 2006, 5. 79 - 80):

o Komplexna nadviznost: nadviznost jedného textu na iny na principe jedna
ku jednej. Ide tu o najcistej$iu formu (jadro) intertextuality (Jambor, 2016,
s. 227 - 231) a intermediality; ak komplexntl nadviznost zizime iba na lite-
rattru, dobrym prikladom je satiricky romdan Petra Karvasa Velikdn cize Zivot
a dielo profesora Bagovica na dielo Karla Capka Zivot a dilo skladatele Folty-
na. P. Karva$ prevzal celu tematicku $trukturu od ¢eského autora, ale naplnil
ju obsahom z obdobia totality, presnejsie z husakovskej normalizacie, ked aj
sam bol postihnuty a odsunuty na vedlajs$iu kolaj. Prirodzene, o komplexnej
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nadvéznosti mozno hovorit aj v relacii literarny text a jeho filmova adaptacia.
V slovenskych filmoch ide ¢asto o komplexnt nadvéznost (Tisicrocnd véela,
Pomocnik, Smrt sa vold Engelchen), ale vznikaju aj filmy z literarnych diel, ked
je dej rozvinuty a ucelenejs$i ako pretext (Pdsla kone na betone, Agdava, Obchod
na korze). Sem by sme mohli zaradit aj film Andrzeja Wajdu Katyr vytvoreny
na zaklade romanu Andrzeja Mularczyka Katyn. Post mortem.

Systémova nadviznost:

1. Text odkazuje na systém literarneho zanru (rozpravka, western, detektivka).
Pri systémovej nadvéiznosti text (film) odkazuje (vztahuje sa) na konvenciu
literarnych zanrov (v obdobi postmoderny novy text obycajne narusa, pa-
rodizuje svoju zanrovua predlohu). Ako priklad mozno uviest literarne dielo
Jana Johanidesa Balada o vkladnej kniZke, lebo roman je zaroven aj parddiou
balady ako Zanru. Tuato vlastnost si zachovava aj rovnomenny film, vytvore-
ny na zaklade Johanidesovej literarnej predlohy. Absurdna drama Eugena
Tonesca Krdl umiera bola inscenovana ako televizna hra v roku 1992, nové
médium odlah¢uje tito hru a postva ju do postavenia vSednosti, kazdo-
dennosti, ale pritom zachovava jej charakter dramatickosti (Zilkova, 2012,
s. 109). Romén Milana Kunderu Zert pokladali v ¢ase vzniku za pamflet pro-
ti socializmu a tuto vlastnost si zachovava aj film, dokonca ju aj zvyraznuje
(Foit, 2012, 5. 225).

2. Text spracuva namet zndmy ako mytus (faustovska tematika). Vhodnym
prikladom je prave mytus o doktorovi Faustovi, ktory sice vznikol v druhej
polovici 16. storodia, ale nepretrzite posobi a doziva sa novych a novych
spracovani nielen u nds, ale vSade, kde sa vyvija kultira na baze eurdpskych
(krestanskych) tradicii. Obrovsky rozkvet nastdva prave v 20. storoci; len
za 75 rokov mozno evidovat takmer 300 novych diel v rozli¢nych jazykoch.
S touto tematikou vznikaji dramatické diela, romdny, filmy, opery, babkové
hry, novely, basne dlhsieho i kratsieho rozsahu. Vcelku pribeh o Faustovi ma
dva dolezité tematické komponenty: 1. pakt s diablom, ¢ize odklon ¢loveka
od Bozich zakonov bud na spdsob ich nedodrZiavania, alebo priamej vzbury;
2. tazby a tspechy doktora Fausta, ktoré stt podmienené ve¢nou nespokoj-
nostou, typickou pre ¢loveka so zdpadnou orientaciou (tzv. romanticky nepo-
koj). Zaujimavym filmovym spracovanim je Svankmajerova Lekce Faust, ale
mozno sem zaradit aj film Istvana Szabda Mefisto, oceneny Oscarom. Film
vznikol podla klti¢ového romanu Klausa Manna, kde sa objavuju aj predstavi-
telia tretej rise (H. Goring, J. Goebbels). I. Szab6 postiva dej do vSeobecnejsej
roviny a tyka sa to aj komunistickej diktatury, s ktorou autor romanu nemal
bezprostredné skusenosti (Zilka, 2000, s. 162 - 167).

3. Text spracuva biblicky (nabozensky) namet (Judit, Salome). Televizna in-
scenacia klasickej tragédie P. O. Hviezdoslava Herodes a Herodias v réZii
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M. Kékosa, v ktorej je hlavnym hrdinom kral Herodes Antipas. Autor sle-
duje jeho vzostup, sprevadzany utlakom, bezohladnostou, zradami, krvi-
prelievanim, i jeho pad, prili$ sa neodklanajtci od pévodnej dramy. Salome
tu vystupuje skor ako neskusené dieta, ale samotny dej sa tplne stotoziuje
s povodnou dradmou (Zilka, 2015a, s. 43 — 47). Umenie nemoze mat iba
ilustrativny charakter na vyklad teologickych dogiem a teorém, napr. Biblie,
ale musi obsiahnut zapas veriaceho, ba i neveriaceho o pravdu, ktory je plny
napitia a dramatickych peripetii. Oproti Genettovi, ktory poklada nadvéz-
nost textu na zanrovy systém za architextualitu (Broich, 1997, s. 180), bu-
deme povazovat prave nadviznost posttextu (podla Genetta hypertextu)
na biblicky zaklad vo funkcii pretextu (hypotextu) za architextualitu. Treba
vSak poznamenat, Ze architext nie vzdy existuje v pisanej podobe, Casto je
iba rekonstrukciou istého modelu z viacerych variantov, ale biblické ndmety
maju vzdy svoj prvovzor prave v Biblii (pribeh o Salome, pribeh a Jozefovi
a jeho bratoch, Judasova zrada, Zivot JeziSa Krista atd.). Uvedené témy sa
neustdle spracuvaju vo filmovom umeni, hoci velmi ¢asto podliehaja utili-
tarnemu zameru. Inym prikladom je Dekaldg Krzysztofa Kieslowského ako
cyklus televiznych filmov, z ktorych dva - Krdtky film o zabijani a Krdtky
film o ldske - boli prepracované aj na celovecerné filmy.

Prepis istého, obycajne literdarneho diela na dramaticky text (v tomto pripade film)
sa realizuje medziznakovym a niekedy aj medzizanrovym prepisom. Pozndme dva
typy nadvaznosti:

a) afirmativny (suhlasny) typ nadvaznosti sa zakladd na respektovani nazo-
rov prijemcu, na prispdsobeni sa jeho nazorom, presvedc¢eniu a vyznacuje sa
taktom, tolerantnostou. Z hladiska tvorby ide o suhlasny postoj k predlohe,
o zachovanie zameru autora pévodného diela. Vaé$ina filmov si zachovava cel-
kovu koncepciu literarneho textu, neprinasa zdsadné zmeny v svetonazorovej
orientacii spisovatela a filmovych tvorcov (prikladom méze byt aj film Mariany
Cengel Sol¢anskej Sviria, ktory vychddza z roménu Arpada Soltésza, ale patria
sem takmer vSetky filmy slovenskych i ¢eskych rezisérov).

b) kontroverzny (nesuhlasny) typ nadvaznosti sa zaklada na nesthlasnom sta-
novisku, ktoré je vyjadrené vo filme, k samotnej predlohe. Tento typ nadvaz-
nosti ma polemicky charakter, parédiou ¢i satirou sa film vyrovnava so svojou
predlohou, ktord ma skdr vazny charakter (sem patria mnohé filmy parodizu-
juce totalitu).

Adapticia literdrneho diela do filmovej podoby sa uskutociuje aj istymi zmenami,
ktoré st vysledkom bud objektivnych, alebo subjektivnych pri¢in. KedZe ide o zna-
kovy prepis, samotny film vyzaduje plne iné vyrazové prostriedky ako literatdra.
Ale popri tom sa ¢asto uplatiluje aj tvorivy princip autora scendra ¢i reziséra, takze



zmeny mozu mat aj subjektivne pric¢iny. Vcelku sa véak adaptacia odlisuje od po-
vodného diela uplatnenim istych foriem a spdsobov prepisu:

1.

elimindcia (vynechanie casti alebo istych prvkov); vynechdvanie casti alebo
postav je beznym javom pri prepise literarneho diela na film. Podla romanu
G. Grassa vznikol film V. Schlondorfta Plechovy bubienok. Grass opisal velmi
podrobne isté situacie, ktoré st vo filme podrobené elimindcii. Jedna z hlavnych
postav je Anna, autor spomina aj Anninho brata Vincenta. ReZisér nepovazo-
val jej brata za prili§ vyznamnu osobnost, tak ju nezakomponoval do scenéra.
Je celkom bezné, ze sa vo filme postavy vynechavaju, ale eSte vi¢Smi to plati
o opisnych ¢astiach, lebo tie vo filme ako vizudlnom umeni nahradzaji napri-
klad obrazy prirody alebo aj profil herca v istej ilohe. Mariana Cengel Sol¢anska
sama tvrdi, Ze pri prepise romanu Arpada Soltésza Sviria vynechala priblizne
60 % obsahu, tak vznikol scendr a potom aj samotny film. Vo filme dochadza
k viacerym elimindcidm oproti romanu Arpada Soltésza. V romane je riadite-
lom resocializa¢ného centra muz, hoci v skuto¢nosti hlavné slovo ma jeho zena,
pricom obidvaja st homosexudli. Vo filme je riaditelkou Zena (Diana Moérova),
0 jej muzovi sa film ani nezmieriuje, navyse nie je homosexualka, o ¢om sved¢i aj
jej burlivy sex s mafilnom Wagnerom. Vo filme sa vynechdva postava Lepenaka,
v romdne on popravuje vyselektované obete na pokyny mafidnov. Tento film je
zaroven dokazom, ze pokial drama na javisku zachovéava takmer presny zaklad
autorského rukopisu literarneho diela, vo filme je primdrnym tvorcom pribehu
rezisér, aj ked tému mu poskytol literarny text (Chiarini, 1968, s. 38 - 39).
adicia (roz$irenie pévodného diela o nové pasaze, prvky, asti), oproti elimina-
cii je roz$irenim literdrneho obsahu o nové postavy, dejové prvky a pod. Vo fil-
me Jakubiska Tisicrocnd vcela podla romanu Petra Jaro$a je adiciou pohreb
Martina Pichandu, ked postavy nestice rakvu sa Smyknu a ta sa so zosnulym
ruti dole z kopca a zastavi sa az v potoku. Tato udalost nadlahcuje tragickost
situdcie a modze vyvolat u divaka smiech. Leopold Lahola nakrutil film podla
romanu Jana Weissa Spdc ve zvérokruhu a prostrednictvom adicie pridal do fil-
mového deja postavu Kalimagdory, dokonca zmenil aj nazov filmu oproti pred-
lohe - Sladky ¢as Kalimagdory.

kontamindcia (z viacerych textov sa vytvara novy text); o tomto jave mozno ho-
vorit aj v suvislosti s kompoziciou. Ako priklad mozno uviest sedem poviedok
L. Balleka, ktoré vysli pod nazvom Juznd posta. Z nich vznikol film s ucelenym
dejom, ale s motivmi z viacerych casti knihy. Podobne postupovala aj scena-
ristka filmu Pdsla kone na beténe - z poviedok Milky Zimkovej vznikol film,
hoci zékladom, akymsi vychodiskom je poviedka z konca knihy (Vstupenka
do neba). Existuju pripady, ked sa z dvoch postav vytvori jedna postava. Znamy
roman Alberta Camusa Mor bol sfilmovany rezisérom Luisom Puenzom v roku
1992. Z roménovych postav Ramperta (novinara) a Tarroua (kronikdra, ktory



vedie dennik) sa vo filme nachadza iba jedna postava. V samotnom filme je
zaujimavé, ze miesto deja aj samotny dej sa prenasaju do latinsko-amerického
prostredia.

4. substitucia, ¢ize vymena jedného prvku za iny (mézu sa zmenit mena jednot-
livych postav alebo nazvy lokalit). Vo filme moze nastat zamena postavy alebo
aspon zmena jeho mena. Hlavnou postavou a zaroven aj rozprava¢om v roma-
ne L. Mnacka Smrt sa vold Engelchen je Voloda. Tak ho nazvali sovietski velite-
lia partizdnskeho oddielu, hoci je pévodom Cech. Vo filme Elmara Klosa a Jdna
Kadéra vsak vystupuje pod menom Pavel, teda nastava substitticia. Na principe
tiplnej substitucie je zalozeny film Mariany Cengel Sol¢anskej Ldska na vidsku.
Prototypom deja je roman Marka Twaina Princ a beddr, viazuci sa na obdo-
bie vlady Henricha VIII. Dej filmu sa akoby odohraval v Uhorsku, princom je
Matej (neskorsi kral) a namiesto bedara je tu tuldk Tomas. Princovi sa nepaci
princeznd Beatrix (neskorsia kralovnd), preto ju prenechéva pre tulaka Tomasa,
ktory je navlas podobny princovi. Nastava tu zdmena postav, ale v inom pros-
tredi a s inymi aktérmi.

Kazdy z tychto spdsobov ma svoje $pecifické znaky. Pri vypustke sa text zdynami-
zuje. Ak sa vypusti postava, vedlajsi dej, opisné casti a pod., meni sa nielen reali-
zacia, ale aj koncepcia diela. Roz$irenim pdvodiny autor tvorivo vstupuje do origi-
nélu, lebo v iom rozvija isté vyznamové casti, pripadne obohacuje vytvor o nové
umelecké kvality, o ¢om svedc¢ia niektoré prepisy rozpravok na babkovu hru.
Pri kontamindcii autor ¢erpa z viacerych pramenov, pévodin, ¢o sa uplatiiuje hlav-
ne pri tvorbe niektorych televiznych hier. Substittcia je prostriedkom na oZivenie
aj naturalizaciu deja, t. j. premiestnenia do domaceho prostredia. Adaptacia je teda
prispdsobenim lubovoIného textu novej vypovednej situacii (sem zaradujeme aj
pripady, ked'sa literarny text redukciou meni na text, ktory sa vyuziva pri vyucova-
ni cudzich jazykov, ¢ize sem patria aj tzv. digesty) (Pavis, 2004, s. 26 - 27).

Z rozli¢nych pretextov moze vzniknut posttext, literarne diela mens$im ¢i véc-
$im rozsahom mozu byt vychodiskom pre vznik filmu. Filmové adaptacie mozu
vzniknut z viacerych literarnych zanrov: a) z novely (prikladom je uz spominany
film Colette Milana Cieslara na zéklade literdrneho diela Arnosta Lustiga, ale aj
televizny film Tri gastanové kone v rézii Ivana Baladu na zaklade lyrizovanej prozy
Margity Figuli); b) z romanu (Smrt sa vold Engelchen v rézii Elmara Klosa a Jana
Kadéra podla romanu Ladislava Mnacka); ¢) z dramy (prikladom je film Polnocnd
omsa v rézii Jittho Krej¢ika podla divadelnej hry Petra Karvaga). Pre vznik filmu
vSak moze byt podkladom aj opera alebo muzikal, pripadne iny zaner.

Osobitnym okruhom je ten spdsob adaptdcie, ked z literarneho textu sa ge-
neruje dramaticky text a z dramatického textu vznikd film. V tomto pripade sa
adaptacia pouziva v dvoch vyznamoch: a) vztahuje sa na samotny proces premeny
literarneho textu na dramaticky text; b) vysledkom tohto procesu je nové umelecké



dielo (takto vznikd z literdrneho diela novy film). Pri tomto procese st isté posuny,
ktoré sa sprievodnymi znakmi kazdej transformadcie. Ich vysledkom je novy text,
ktory sa zaraduje k dramatickym zanrom alebo nadzanrom (ako typ filmu), lebo
napr. v ramci filmového umenia jednotlivé adaptacie sa stavaju sucastou niekto-
rych typickych filmovych Zanrov. Pod tymto terminom chipeme aj tieto Zanre:?

[0 dobrodruzny film [ kriminalny film

[J akény film ' melodrdma

[l drama 1 hudobny film

[0 eroticky film [0 romanticky film

[0 historicky film [ vedecko-fantasticky film a fantasy
[ horor ' nemy film

[] katastroficky film [ triler

[0 film pre deti a mladez [l western

[ veselohra [ animovany film

[J vojnovy film

V inej klasifikacii pribudaji v ramci filmového umenia aj dalsie Zanre (muzikalovy
film, road-movie, serialy, dokumentarny film a pod.). Ich vypocet v angli¢tine sa
nachadza na internete.” Zdnrové oznacenie slovenskych filmov za roky 2011 - 2015
rozpracovala Katarina Misikova, ktora rozli$uje tieto Zanre: sci-fi (Immortalitas),
horor (Zlo), rozpravka (Ldska na vldsku, Sedem zhavranelych bratov), muzikal (Ta-
nec medzi crepinami), komédia (Tak fajn), triler (Kandiddt, Cisti¢), drama (Miluj
ma alebo odid), historické filmy (Rukojemnik), socidlna drama (Cigdn, Dom, Mdj
pes Killer). Prirodzene, vo filmoch je ¢asto viaczanrovost, film Estebdk je tragikomé-
diou, ale zaroven aj trilerom, ba aj dramou/komédiou (Misikova, 2015, s. 22 - 23).
Uz samotné Zanre naznacuju, ze film znaéne prispel aj ku komercionalizacii ume-
nia, mé podiel na jeho vizualizacii (Zilkova, 2006, s. 15 - 16).

Prenos z jedného znakového systému do druhého sa uskutoénuje pod vplyvom
semiotickej opozicie aktualizacia (modernizacia) - historizacia. Historizacia zna-
mend uplatnenie autorského kodu, ¢ize pri adaptacii sa doraz kladie na ¢as vzniku
diela alebo na ¢as zahrnuty v texte. Opa¢nym postupom je, ked sa téma aktualizuje,
t. j. prenasa sa do stcasnosti. Vtedy dominuje ¢itatelsky kod, kéd prijemcu (Popo-
vi¢, 1975, s. 175 - 176). Pri adaptdcii sa vSak moze zmenit aj priestor — dej Othella
sa napr. moze preniest do amerického velkomesta, kde su mrakodrapy, na uliciach
pradia davy Iudi a valia sa stovky aut. Pre Ameri¢anov sa naturalizuje samotna
téma, lebo téma Othella sa prenasa do sucasnosti (Popovi¢, 1975, 186 - 188). Sa-

> Dostupné na internete: http://dmoziken.host.sk/index.php?c=World/Deutsch/Kultur/
Film/Genres [cit. 2. 12. 2019].

> Dostupné na internete: http://directory.allianceweb.sk/index.php?c=Arts/Movies/
Genres [cit. 2. 12. 2019].



motné posuny, ktoré nastavaju pri adaptacii, mozno rozdelit na zdklade Barthesovej
tedrie podla jednotlivych kddov takto (Barthes, 1997, s. 32 - 34):

o akény kdd - urcuje citatelska konstrukciu sujetu, zastupuje dejové sekvencie;

o kéd enigmy - sekvencie textu, ktoré naznacuju, vyjadruju prvky zahad, resp.
tajomstiev v texte;

o sémicky alebo konotativny kdd (kéd typu, charakteru postavy: bohatstvo, mla-
dost); postava je siborom jednotlivych sém;

o symbolicky kdd zalozeny na druhotnom vyzname textu (hore — dolu; vonku -
dnu) - rozdiel medzi tematickym a symbolickym ¢itanim textu (prikladom
moze byt Lolita, ktord sa da ¢itat ako pornograficky roman alebo ako roman
zosmie$nujuci freudizmus);

« kultarny kéd, zalozeny na kultirnom a socidlnom poznani doby, ma svoje sub-
kédy: a) chronologicky, t. j. ur¢ovanie ¢asovych rovin; b) topograficky (lokdlne
ndzvy); c) onomasticky (vyber vlastnych mien); d) narativny, tykajuci sa pravi-
diel hovorenia (naracie) a rozpravania (Michalovi¢ — Minar, 1997, s. 112 - 121).

Posledné tri kddy (konotativny, symbolicky a kultirny) st premenlivé pri transfor-
macii, ale akény a enigmaticky kéd vzdorujd, zabezpecuju nemenlivost.

Existuju literdrne diela a isté témy, ktoré su ¢astym nametom pre vznik no-
vych filmov. Mozno uviest cely cely rad prikladov: niektoré dramy W. Shakespeara
(Hamlet, Othello, Romeo a Jilia), atentat na riSskeho protektora R. Heydricha,
Janosik ako prototyp ludového hrdinu a pod. Prikladom na tento jav je aj literarne
dielo Choderlosa de Laclosa Nebezpecné zndmosti (1782), ktoré sa stalo nimetom
viacerych filmov. Vynadra sa otdzka, ¢o je pri¢inou velkého zaujmu filmovych tvor-
cov o tento roman. Aj pri spracovani tohto nametu si mozno vsimnut, Ze vsetky
kody podliehaju istej zmene, ale akény kod (dej) a enigma prejavuju istt stalost,
nemenia sa.

Nebezpecné zndmosti reprezentuju vrcholné, kluc¢ové dielo epistolarneho Zan-
ru. Roman franctzskeho autora vytvara dohromady 175 listov napisanych, odo-
slanych a dorucenych v priebehu piatich mesiacov. Mimoriadne bohata a kompli-
kovana kore$pondencia bola zostavend z pocetnej skupiny pisatelov s rozli¢nou
mierou ucasti. Cely subor listov autor efektne ozvlastiiuje este aj tym, Ze vymena
sprav zavisi od prekvapivych okolnosti a vyvoja deja.

Tento pribeh spracovali viaceri reziséri, medziinym aj Milo§ Forman pod né-
zvom Valmont. ReZisér vyraznym spdsobom meni sémicky kod, lebo do popredia
sa dostava Valmont ako hlavnd postava. Ale meni sa aj kultdrny kod, film obsahuje
mnohé inovacie smerom k su¢asnym kultirnym osobitostiam. Aj iné filmy Milo$a
Formana st velmi ¢asto adaptaciou, dokonca aj divadelny muzikal dokazal rezisér
transformovat do filmovej podoby. Prikladom je film Viasy.

Existuje aj opaény postup: slovenska rezisérka Mariana Cengel Sol¢anska naj-
prv napisala scendr k vlastnému filmu o tajomnom mnichovi Cypridnovi, ktory
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zil v 18. storo¢i v Cervenom Kl4store v pohori Pienin. Na zéklade scendra v jej
rézii vznikol film, ktory mal premiéru v roku 2010. Podla scendra pre rovhomenny
historicky film potom vytvorila aj romdn, ktory vysiel v tom istom roku. Roméan
Legenda o lietajiicom Cypridnovi je esteticky a umelecky rovnocenny s tispe$nym
filmom (Zilka, 2015a, s. 20 - 21).

Filmové umenie Casto siaha na domace literarne diela, ktoré reziséri v istom
obdobi trasformuji do filmovej podoby. Tento jav nazyva polsky literarny vedec
Bogustaw Bakuta autotematizmom v zmysle uzavretosti do seba, do vlastnych de-
jin oproti experimentom (Bakuta, 1991, s. 6 — 8). Ako priklad uvadza aj roman
Thomasa Manna Doktor Faustus, ale sem by sme mohli zaradit aj filmova adap-
taciu romanu Ladislava Mnacka Smrt sa vold Engelchen, realizovant rezisérmi El-
marom Klosom a Janom Kadarom (1965). Tomu dokonca predchadzal televizny
film Ivana Baladu (1960) na zédklade Mnackovho romanu (Macek, 2008, s. 119 —
133; Filova, 2011, s. 68 — 70). Za medialnu aktualizdciu novely Dominika Tatarku
Panna zdzracnica poklada jej filmovia adaptaciu Jelena Pastékova (Pastékova, 2011,
s. 55 - 57). Rezisérom filmu z roku 1966 je Stefan Uher.

Za osobitny pristup k vlastnym dejindim mozno pokladat aj rozli¢né spracova-
nia Janosika ako [udového hrdinu, lebo dana téma mdze byt zndma pre Poliakov
a Cechoyv, ale v inych krajinach sotva poznaju tento pritazlivy pribeh pre umenie.
Je pritom zaujimavé, Ze uz aj film Martina Fri¢a Jdnosik (1935) bol nakruteny podla
divadelnej predlohy - podla dramy Jitiho Mahena Janosik (1910). Pre média teda
janosikovska tematiku objavili ¢eski umelci (Timko, 2014, s. 133 — 136). Zaroven si
mozno v§imnut, Ze aj vysostne narodné témy mozu byt spracované na intermedial-
nom principe. Prikladom je aj film Andrzeja Wajdu Katy# (2007) nakrateny podla
literarneho diela Andrzeja Mularczyka Post mortem — Katy#. Tyka sa to aj tém,
ktoré st vychodiskom pre satiru alebo dielo (film), zaloZzené na humore. Takym
pretextom je Koctrkovo, viazuce sa na slovensku a ¢esku kulturu. Prikladom je
film U nds v Kocourkové s Janom Werichom v hlavnej tlohe.

Adaptované dielo sa vzdy nachddza na rozhrani medzi pévodnym dielom a no-
vym textom a na jeho tvorbe sa podielaju dva principy: tvorivy a reprodukujuici
(Juvan, 2000, s. 8 - 9). Ak prevazuje tvorivy princip, vznika nové umelecké dielo;
mensi zasah do tematickej vystavby textu je charakteristickym znakom tzv. repro-
dukénych zanrov. Na tomto podklade sticasna tedria rozlisuje adapta¢né nadva-
zovanie a metakomunika¢né nadvézovanie. Adapta¢nym nadvizovanim sa tvoria
texty umelecké, esteticky hodnotné. Metakomunika¢né nadvézovanie charakteri-
zuje vedecké a publicistické texty, ktoré hodnotia a vysvetluju povodné literarne
diela (interpretacia, recenzia, kritika).

Adaptacia je vSak v kone¢nom dosledku aj Zanrom medzitextového nadvazo-
vania, lebo nové dielo sa tvori na zaklade uz hotového (jestvujiceho) umeleckého
artefaktu rozliénymi postupmi a spdsobmi. Filmova adaptacia sa teda tyka nielen
procesu vzniku filmu, ale vztahuje sa aj na vysledny tvar filmu vytvoreného z li-
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terdrneho textu. Z pretextu vznikd posttext, ale zaroven aj samotny posttext sa
oznacuje slovom (terminom) filmova adaptacia.
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DISTANCIA AKO NARATIVNA STRATEGIA
MEDZI LITERATUROU A FILMOM'

Pavol Markovic

Abstract: The paper analyzes works of Central European literature and
cinematography and the strategy of distance in various structural levels of
works: narrative, expressive and thematic. It also examines its potential in
depicting anthropological constants in works of art. It distinguishes two basic
types of distance: semantic and structural. Based on literary works and their film
adaptations, it considers the use of the concept of distance and its ability to multiply
the aesthetic effect. At the same time, the paper examines the potential, function and
intentionality of the distance.

Keywords: strategy of distance, novel, film adaptation, narration, representation,
semantic and structural distance

Termin distancia v literarnoteoretickych slovnikovych a prehladovych pracach ne-
figuruje samostatne,? ale ako vedlajsi termin pri vyklade inych pojmov a koncep-
tov. V teorii literatary pri problematike nepriameho pomentvania predmetu, v de-
finicii literarnosti, pri pojme literarnej metddy a pod. mozno hovorit o pribuznych
pojmoch, ako st substiticia, proxemika, vypovedanie ml¢anim, ale di$tancia nie
je vyclenovand ako samostatny koncept a je len subsumovana v inych kontextoch.
Jednym z dévodov mensej miery reflexie tohto pojmu je jej evidentnost a jej zdan-
liva zamenitelnost s inymi, ¢iastkovymi postupmi.

Implicitny a samozrejmy status diStancie ako sposobu zobrazovania je pritom
paradox, pretoze, ak za¢neme od zakladov, teda od samotného znaku a znakovosti,
akékolvek pomentvanie, vztah referencie (¢i uz je jednoduchy alebo komplexny)
je distan¢ny. Znak, zastupujuci nieco iné, je elementarnym prikladom distan¢ného
zobrazovania (akéhokolvek) predmetu.’

Tato praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu
Slovnik diel slovenskej literatiiry po roku 1989 na zaklade zmluvy ¢. APVV-18-004.
M4me na mysli napr. referenéné prehladové publikécie: Niinning (2006), Miiller - Siddk
(2012).

Esejisticko-filozofickym patosom distan¢nu povahu jazyka vystihuje aj reflexia Friedricha
Nietzscheho: Jazyk ,,jen oznacuje vztahy véci k lidem, a aby je vyjadril, sahd k nejsmélej-
$im metaforam. Nervovy vzruch nejprve prenesen v obraz! prvni metafora. Obraz zase
ztvarnén ve zvuk! druhd metafora. A pokazdé uplné preskoceni celé sféry rovnou do né-
jaké docela jiné a nové“ (Nietzsche, 2007, s. 12). U nemeckého filozofa vedie takyto smer
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Distancia je jazyku inherentna a je vlastna aj jeho odvodenym ¢i $pecidlnym
rezimom zobrazovania, akym je v Sirokom zmysle literarna naracia, ale aj kinema-
tograficky artefakt. O diStancii mozno uvazovat nielen ako o nevyhnutnosti vyply-
vajucej zo znakovej podstaty jazyka, ale na vy$sej rovine aj ako o literarnej, resp.
zobrazovacej metode.

Distancia ako inherentna danost jazyka a vdbec procesu semiozy, je indikovana
a tematizovana nielen v teorii, ale aj v umeleckych literarnych textoch. Frapantnym
prikladom stvarnenia straty bezprostrednosti v jazyku je napr. znamy text Huga
von Hofmannsthala List lorda Chandosa: ,jazyk, v némz by mi snad bylo doprano
nejen psat, ale také myslet, neni ani latina, ani angli¢tina, ani ital$tina, ani Spanél-
§tina, je to jazyk, z néhoz neznam jediné slovo, jimz ke mné némé véci hovori*
(Hoffmansthal, 1998, s. 50 — 51).*

Vlastnost distancie ako defini¢ny znak umeleckych semiotickych systémov li-
teratury a kinematografie je ich spoloénym menovatelom, aj ked je potrebné rozli-
$ovat jej mieru a funk¢nost. Prvou diferencidciou je chdpanie distancie ako proce-
sualneho pojmu tykajiceho sa postupu a formy - teda oznacujuceho - a na druhej
strane ako tematického pojmu tykajuceho sa idei, pojmov, konceptov, reality
a pod. - teda oznacovaného. Reflexie o tomto pojme nevyhnutne smeruju aspon
k naznaku typoldgie diStancie. Jej zakladom je rozliSenie dvoch typov, a to kon-
$trukénej a tematickej, resp. sémantickej, pricom medzi tymito dvoma podobami
distancie existuje prienik.

Distancia ako narativna stratégia v literatdre ma principialne blizsie k ideovej
(tematickej, motivickej, sémantickej) distancii. Vo filme je zas diStancia viac vy-
razovou, narativnou stratégiou a je viac doménou oznacujuceho. Pre film je inhe-
rentny heterodiegeticky a metadiegeticky rozpravac, resp. je vzdy pritomny aspekt
kamery, uhla pohladu ako stcast ¢i zlozka rozpravaca, a to aj vtedy, ak je vo filme
pritomny klasicky intradiegeticky (izodiegeticky alebo autodiegeticky) rozpravac.
Filmova distancia tak viac upozornuje a exponuje utvorenost a konstruovanost ko-
munikétu a je preto najmi metanarativnym prostriedkom. Nazvime tato vlastnost
aj semiotizujtica povaha filmovej distancie.

uvah k etickym dosledkom ako prehodnocovanie vietkych hodnét: ,,Co je tedy pravda?
Pohyblivé vojsko metafor, metonymii, antropomorfismti, zkratka lidskych relaci, které —
poeticky a rétoricky vystupnovany - byly preneseny, vyzdobeny a které po dlouhém uziva-
ni pfipadaji lidu pevné, kanonické a zavazné: pravdy jsou iluze, o nichz ¢lovék zapomnél,
ze jimi jsou, metafory, jez se opotrebovaly a pozbyly smyslové sily...“ (ibid., s. 14). Pre kon-
text reflexie diStancie ako literarnej, narativnej a zobrazovacej metody su tieto Nietzscheho
slové v$ak len v tlohe doplnku.

Autor listu akoby hladal stratent a principidlne nemoznu bezprostrednost, akoby chcel
vynechat jazyk z komunikacie, ostenzivne vnimat veci a javy také, aké su bez zastupuju-
cich znakov.
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V literature je diStancia najma tematicka - v nasich prikladoch je pritomna uz
v priznakoch témy holokaustu, 2. svetovej vojny, dehumanizacie a zvecniovania ¢lo-
veka a jeho hodnoty. Vo filme je, naopak, velmi silna procesudlna di$tancia, teda
suvisiaca so spdsobom zobrazenia.

Kazda distancia je kontrastna, teda zastupuje, interpreta¢ne evokuje svoj opak,
opak bezprostredne vnimaného, teda jej intencia je potencidlne humanizujtca.
Tento potencial distancie je, pochopitelne, spolo¢ny pre literataru aj film, kedze
ide o priznak umenia ako takého.

Nositelom postoja distancie (teda jej sémantického typu) moze byt sam protago-
nista, postava alebo, naopak, moze nou byt zasahovany. Prirodzeny je postoj vlast-
nej distancie napr. postave romanu Imreho Kertésza Bezosudovost (a rovnomenny
film tato podobu distancie do zna¢nej miery zachovava). Distancia Gyuriho Kévesa
vyplyva najprv ¢iasto¢ne z naivity a jeho nizkeho veku, ale stava sa reflektovanym
postojom. Je v danej situdcii moznym sposobom, ako ostat osobnostne integralny
a ako vnutorne prezit. Paradoxom distancie v tomto pripade je, Ze moZe znamenat
nevedomost postavy o nie¢om, ale aj vzrastajice vedomie o tom - od anticipované-
ho vytesneného vedomia az k redlnemu uvedomeniu zla.

Prikladom odli$nej narativnej situdcie je vytvaranie diStancie jednou postavou
pre int. Taky je vztah postav otca a syna vo filme Zivot je krdsny. Distanciu udr-
Ziava otec a ta zasahuje dieta, zndsobuje odstup od situacie, sposobeny prirodze-
ne detskou optikou a naivnostou. Otec udrziava syna Giosuého v ramci civilnosti
a zdania kazdodennosti napriek absurdnosti a tragike diania v transporte a kon-
centra¢nom tabore.

Dalsim typom distancie je postup, ked je budovand naratorom, nie postavou.
Je samotnym konstrukénym a nosnym principom. Velmi vyrazne sa takyto postup
uplatiiuje vo filme Laszléa Nemesa Saul Fia (Saulov syn). V tomto filme je nosi-
tefom naracie kamera, resp. jej pohlad, ktory vnima udalosti z vlastnej perspek-
tivy tizadia. Obraz udalosti je ¢asto prekryty zdberom na chrbat protagonistu a je
v podstate len domyslany recipientom a jeho apercepénym aparatom.

Distancia ¢asto subsumuje prebytok expresivity a v prvom plane zdanlivo ve-
die k recepénej diStancii, resp. anestetizacii povodnej citlivosti recipienta, voci za-
sadnym antropologickym obsahom. Recipient zdanlivo straca citlivost na zvy$enu
mieru antopologickej konotacie, vdznosti a pod. V skuto¢nosti postup diStancie
vedie cez parcidlnu anestéziu k celkovej senzitivizacii a do istej miery k axiolo-
gickej humanizacii cez obraz jej opaku. V uvedenom filme Saulov syn sa distan-
cia vytvara primarne depersonalizaciou rozpravaca smerom z personalneho hlasu
na pohlad kamery, ktory je navyse zastrety postavami alebo predmetmi a jadro
obrazu je len tusené.

Relevantnym priestorom pre reflexiu postupu distancie pri zobrazovani je po-
rovnavanie literarneho prototextu a filmového scendra, resp. kinematografickej
adaptacie textu.
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V knihe Jerzyho Kosinskiho Pomalované vtdca je distancia budovana expresi-
vitou, samotnou témou ndsilia, teda sémanticky pomocou radenia expresivnych
obrazov, ale vo filme je formovana najmé konstruk¢ne — napr. absenciou hudby
a ¢iernobielou paletou® — a najmé vynechanim persondlneho rozpravaca v prvej
osobe a jeho ddslednou transformaciou na rozpravaca — kameru.

Cielom uplatnenia takéhoto postupu, nakolko mozno intenciu rekonstruovat ¢i
pripisat dielu, je napokon humanizacia recipienta pomocou estetickej komunikacie,
ale nie v zmysle tradi¢ného jednostranného humanizmu ako apotedzy ludskosti, ale
ako vykreslenie axiologicky vysokého profilu ¢loveka poukdzanim na jeho ambiva-
lenciu - na dvojznacnost slov ¢lovek, ludské a to, ze obsahuju potencial dobra aj zla,
vysokého aj nizkeho a st teda existencidlne a ontologicky paradoxné.

Motivy diStancie v literarnom texte sa ¢asto realizuju ako motivy hovorenia,
reci, rozumu (Kosinski, 2019, s. 36), pamiiti (ibid., s. 41), resp. ich straty, narusenia
¢iinej modifikacie. V tomto kontexte je symptomaticka posledna veta z romanu Po-
malované vtica: ,Zasa, este raz, znova a opdt som sa presviedcal, Ze sa mi vrdtila rec,
Ze je moja a nechce mi utiect cez otvorené balkénové dvere® (Kosinski, 2019, s. 221)
Romanovy narétor sa uistuje, stabilizuje pred hrozbou tiplnej distancie.

Specidlnym sposobom uplatnenia postupu distancie je reifikdcia, ¢i zvectio-
vanie ¢loveka, subjektu v rozliénych kontextoch. Ludia, protagonisti literarnych
textov aj filmovych adaptacii najmé pri antropologicky vypatych a priznakovych
témach vojny, holokaustu a dalsich st velmi ¢asto dehumanizovani, no existuje aj
opac¢na forma reifikdcie ¢loveka. Prikladom je segment z textu Pomalované vtd-
Ca, v ktorom umrela stard pestinka chlapca. Ten pozoruje: ,,Plamene sa pribliZili
k vedru, v ktorom si [pestunka] mdcala chodidld. Musela ti palavu citit, ale ani sa
nepohla. Obdivoval som jej vydrz. Sedela tam celii noc a cely defi a ani sa nepomr-
vila® (ibid., s. 15). Chlapec ju stale chape ako zivd, aj ked je uz mftva, hoci jeho
samotného vacdsinou bert ako vec a objekt nenavisti. Tento segment zaroven na-
znacuje, ze distancia ma v dielach aj svoju sofistikovanu protivahu, ktora jej u¢inok
podciarkuje, nie neguje.

Centralny motiv pomalovaného vtacata taktiez smeruje k vyznamu diStancie,
resp. odcudzenia. Vtackar zasahuje do Zivota jednotlivého zvierata — pomaluje ho,
farebne oznadi a to spdsobuje odvrhnutie vtac¢ata pévodnym kfdlom. Odcudzenie
je spdsobené vonkaj$im zasahom a je akymsi priemetom osudu hlavného protago-
nistu tohto textu, resp. filmu.

Pri elementdrnej fakticite volby farebnej, resp. Ciernobielej palety pripomenime napr.
zvyraznenie Cervenej farby obleCenia Zivého a neskdr mftveho dievéatka vo filme
Schindlerov zoznam. Farebny motiv v ¢iernobielom filme tu vyznieva prvoplanovo, ako
jednoduchy orienta¢ny znak az navadzajici divaka k uvedomeniu si kontrastu Zivota
a smrti.
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Pri porovnani stvarnenia a typov diStancie v romane Pomalované vtica a jej
kinematografického pendantu je viditelna vSeobecnd tendencia filmu k transfor-
macii, resp. obohateniu sémantického typu distancie o jej konstrukény typ a vytva-
ranie synergického efektu ich spojenim vo filme.

Zaujimavou podobou distancie disponuju texty Imreho Kertésza. T4 je v jeho
dielach najmé sémanticka (napr. ked protagonistu, chlapca v tabore smrti, bert ako
vec), ale vzdy je spojena s riamcom rozpravania, teda prechadza ku konstrukénému
typu distancie. Ten vznika na zaklade vekového odstupu rozpravaca, ked nesenti-
mentalne pomentva vlastnu skusenost z chlapéenskych rokov.

Jednym pomenovanim distancie Kertészovej Bezosudovosti je napétie medzi kaz-
dodennostou a apokalypsou, ktoré vznika tym, ako sa pévodna kazdodennost meni
na neustalu hrozbu smrti. Napokon sa vSednou stava prave tato hrozba. Roman,
a filmu sa to podarilo viac-menej zachovat, postupuje dalej a priblizuje to, ako (mla-
dy, $trnastro¢ny) ¢lovek reaguje na apokalypsu. Najprv ju len tusi, nemd dostatok
informacii, isty ¢as aj v taboroch protagonista akoby vnimal peklo v kdde a optike
civilnej kazdodennosti, aZ neskdr sa jeho naivita redukuje. Na druhej strane prave
tato perspektiva naivity znamena moznost prezitia nielen vo fyzickom zmysle (¢o je
v tabore vecou nahody), ale aj v zmysle osobnostnej integrity, ked je postoj naivity
sposobom, ako sa nepoddat ani najhor$im situaciam. Komunikacia dvoch semiotic-
kych systémov, resp. transpozicia literarneho textu do filmovej podoby (a medzifazy
scenara) sa pri diele Imreho Kertésza ukazuje najma v realizacii kategorie rozpravaca
a v narativnej konfiguracii. V romane je dosledne uplatnend ich-forma rozpravania
a dbd sa aj na sémantiku tejto perspektivy, napriklad sa zachovava vekovost rozpra-
vaca, ktorym je $trnastro¢ny chlapec. Ak sa v romdne tlmocia politické myslienky
alebo jednoducho idey, ktoré si v tomto veku nesformuluje ani taky bystry pozoro-
vatel, akym je Gyuri Koves, tak st uvedené v tivodzovkach. Koves si na tieto repliky
z dialégov dospelych len spomina a cituje ich. Zaroven sa tym vyjadruje aj pravdepo-
dobny odstup od tychto myslienok.® Filmova adaptacia romdnu uplatiiuje paralelne
dve formy rozpravaca, teda okrem ich-formy aj er-formu. Prva je realizovana ako
prednasany komentar hlavnej postavy s primerane syntetizujicim charakterom vy-
povede a druha forma sa realizuje ako ukazovanie udalosti.

Instancia rozpravaca v romane md svoju viditelnua $truktaru a ten mé charak-
teristicky postoj. Na jednej strane prevazuje rozpravac so svojou vekovostou, ale
zaroven si Citatel uvedomuje aj starSieho rozpravaca, a to najma v syntetickom za-
bere romanu, ked uvazuje o kategérii $tastia a inych antropologickych danostiach
aj v extrémnych a nihilistickych podmienkach.

Samozrejme, ide o exponované vypovede, ktorych rozmer chlapec len tusi a sém kon-
Statuje, ze aj ked ,,som nerozumel presne jeho tivahdm, najmd tomu som nerozumel, co
hovoril o Zidoch, ich hriechu a Pdnu Bohu, jeho slovd ma chytili za srdce® (Kertész, 2000,
s. 19).
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Vo filme je rozhranie medzi dvoma formami rozpravania vypuklé. Rozpravac-
sky komentar v prvej osobe a zobrazenie dejovych sekvencii zaroven zodpovedaju
typom rozpravania v mdde telling a showing, ¢o znamena, Ze z hladiska kategdrie
rozpravaca je film roz$irenim moznosti oproti pévodnému textu.

Filmova Bezosudovost napokon rozvija viac symbolicky jazyk a vzhladom na po-
vahu média zdoraznuje vizualne obrazy, nie reflexivne textové segmenty. Niekedy
st tieto obrazy svojou instruktivnostou a sugestivnostou na hranici mierneho zjed-
nodusenia vzhladom na pévodny text, na druhej strane realizuju komplementarnu
povahu filmového artefaktu ako rétorickej, teda postojovej a na pdsobenie a i¢inok
zameranej amplifikdcie.

Reflexiu pojmu a typov di$tancie podnecuje jej ¢asty a systémovy vyskyt v ma-
zickom zobrazovani naprie¢ semiotickymi systémami literatury a kinematografie.
Tendencie v jej uplatiiovani sa mierne lisia, kedZe distancia v literattre je najcas-
tejsie tematicka, zatial ¢o vo filme je pritomny typ diStancie, ktory sme pomenovali
ako konstrukény. Film ma navyse tendenciu k hybridizacii a spajaniu tychto typov
a znovu sa ukazuje ako metaartefakt voci literdrnemu dielu, ak z neho vychdadza, ¢i
uz ako adaptacia alebo volnejsie nadvdzovanie. Funkcia distancie je vSak univer-
zalna pre oba systémy a tou je vyvolanie senzitivizacie recipienta pomocou parcial-
nej anestézy. Ma priviest reflektujuceho prijemcu k scitlivovaniu a humanizacii, nie
v$ak ku konformnej, ale transgresivnej humanizacii.
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Citované filmy

Clovek bez osudu (v orig. Sorstalansdg, r. Lajos Koltai, Madarsko/Nemecko, Velk4
Britania/Izrael/Franctiizsko/USA, 2005)

Nabarvené ptdce (r. Vaclav Marhoul, Cesko/Slovensko/Ukrajina, 2019)

Saulov syn (v orig. Saul fia, r. Laszl6 Nemes, Madarsko, 2015)

Schindlerov zoznam (v orig. Schindler’s List, r. Steven Spielberg, USA, 1993)

Zivot je krdsny (v orig. La vita ¢é bella, r. Roberto Benigni, Taliansko, 1997)
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ADAPTACNA VARIABILITAV MEDIALNEJ TVORBE

Marta Zilkova

Abstract: In the article, the author examines the functions of adaptation in the past
and in the postmodern period. Adaptation is most often associated with visual
art, therefore it often leans on fashion trends and commercialization. However,
adaptations sometimes also emphasize the timeliness of the values of the original
work. The authors of adaptations often promote their own creative concept, their
own authorial contribution and present the original work under their own name.
The recipient and the strategy of the new author play a significant role in the
adaptations of literature to mass media art. The author of the article monitors the
functional shifts which occur in adaptations. He presents the shifts on the television
films Falconer Thomas (Sokoliar Tomds) and Coffeeshop Lyra (Kaviarei Lyra) and in
the television production Eugen Ionesco: Exit the King (Krdl umiera).

Keywords: functional shifts in adaptations, new author’s strategy

Mozno si niekto zo sucasnikov, ale skor prislusnici starsej generacie spominaju
na slavne televizne pondelky. Boli to televizne inscendcie, zvi¢$a adapticie zna-
mych romanovych predloh. KedZe sa vysielali kazdy pondelok, televizna drama-
turgia nemala k dispozicii tolko pévodnych televiznych dram, aby nimi naplnila
tyzdennu produkciu, preto sa utiekala k adaptacidm prozaickych, resp. divadel-
nych diel. Podobne sa postupovalo a postupuje aj v rozhlase a vo filme. V minulosti
televizne a rozhlasové inscendcie boli v ,,sluzbach® umeleckej literatury, zastupovali
v skratenej podobe ¢itanie beletrie, v pripade televiznych a rozhlasovych prepisov
divadelnych hier aj divadlo. Ich hlavnou tlohou z dnesného hladiska bolo nielen
vzdelavanie a umelecky zdzitok, ale aj tnik z predpisovaného socialistického rea-
lizmu.

V obdobi postmoderny adapticie nadobudaji nové funkcie. Suvisi to aj so sta-
vom umenia a kultary a s ich postavenim v zdujmove;j sfére prijemcu. Vo vieobecnos-
ti plati, Ze do popredia sa dostava tzv. vizudlne umenie, ktoré vytla¢a vsetko ostatné
do tzadia a nuti napr. tla¢ a knihy bojovat o zabraté tizemie. Vystizne charakterizoval
su¢asnt postmodernt situaciu Denis McQuail v publikacii Uvod do teorie masové
komunikace (1999, s. 48): ,,Postmodernizmus jako socidlné-kulturni filozofie pod-
ryva tradi¢ni predstavu kultury jako néceho ustéleného a hierarchizovaného. Svou
podstatou se stavi proti koncepci ustalenych métitek a kanont v uméni a kultufe.
Dava prednost tém projeviim kultury, které jsou pomijivé, momentalni, povrchni,
obraceji se vice na cit néz na rozum. Postmoderni kultura je prchava, nelogickd, ka-
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leidoskopicka a pozitkarska. V podminkach masovych médii dava prednost audiovi-
zualnim médiim pred tisténymi a modé pred tradici.”

Najcastejsie je adaptacia spdjand s vizualnym umenim, ktoré mnohokrat inkli-
nuje k médnym trendom a ku komercializacii. Autori vyhladavaja adaptacie aj vte-
dy, ked prostrednictvom uznavaného adaptovaného pretextu chct oslovit prijemcu
a upozornit ho na aktudlnost hodnét pévodného diela. Snazia sa pritom presadit
vlastnu tvorivi koncepciu, vlastny autorsky vklad, aby zvyraznili, pod¢iarkli povod-
ny literdrny ¢i divadelny text. Niektoré adaptacné procesy st v stcasnosti znacne
oblubené, lebo umoznuju vyuzivat postupy kodifikované postmodernou poetikou,
ako st montaz, strih, rekompozicia a pod. Ich pouzitim klasické diela nadobuda-
ju podobu pozadovanu v sticasnosti. V tejto stvislosti dochadza v divadelnom ¢i
masmedidlnom umeni k zaujimavému javu, ¢o znamena, Ze transformacny proces
tu Casto prebieha iba na baze realizacie. Vyrazné, ¢asto dokonca postmoderné vy-
znamové posuny nastavaju az vo vyslednom, napr. javiskovom ¢i filmovom tvare.
Takto vytvorené diela sa Casto vydavaju za povodné autorské texty, zabudajic na au-
tora pretextu. Spor o autorstvo diel, do ktorych sa istym spdsobom zasahovalo, sa
tiahne dlhé roky a pravdepodobne ani dnes to nie je ukonéeny proces.

Pri adaptacidch literatiry do masmedidlneho umenia zna¢nu ulohu zohrava
prijemca a stratégia nového autora. V tejto stvislosti sa text chape ako vysledok in-
terakcie autora s prijemcom, ¢o znamena, Ze autor textu ,vpisuje“ don percipienta.
Autor adaptacie teda dobre ovlada o¢akavania divaka alebo poslucha¢a daného mé-
dia a svoje zasahy, posuny, transformdciu tomu prisposobuje. Napriklad v obdobi
»meciarizmu®“ bolo velmi popularne parodovat politické prejavy vtedajsich politi-
kov. Dobrym prikladom je volna dramatizacia Zubkovej novely Ako sa certik Floris
dostal do neba (za socializmu bol text zakdzany), ktort pre rozhlas zdramatizoval
P. Gregor pod nazvom Nanebevstiipenie Certika Florisa. Autor adaptacie dokompo-
noval scénu sudneho pojednavania a zna¢ne rozsiril material epickej predlohy (am-
plifikacia), pricom parodoval slovenské sudnictvo. Realizacia tento prvok posilnila
tak, Ze hlas jedného zo sudcov pripomina vtedajsieho neblaho zndmeho poslanca
za HZDS Augustina Maridna Husku. Co sposobil uvedeny transformaény proces,
¢i neporusil invariantné jadro, jeho vyznam, vypovednu, ale aj umeleckd hodnotu,
je z hladiska nového textu diskutabilné. Dne$ny prijemca uz nepozna parodizovanu
osobnost, ¢im sa aktualizacia straca, a teda aj jej vypovednd hodnota a idernost.
Pouzitie aktualizacie zapri¢inuje aj tzv. podenkovost medialnych diel.

Adaptacia sa okrem vizualnych médii viaze aj na audialne, hlavne na rozhlas,
kde sa pouziva termin dramatizdcia. V sti¢asnosti sa dramatizacia poklada za druh
adapticie, pricom ju nemozno zamienat s dialogizaciou a charakterizovat ako pre-
pis literdrneho textu do dramatickej podoby. Popri rozhlasovej dramatizacii exis-
tuje aj divadelna, ale aj operné a muzikalové libreta. Prepis do televiznej ¢i filmo-
vej podoby sa poklada za adaptaciu, lebo ide o prevod textu z jedného umenia
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do iného, zvycajne z verbalneho do vizudlneho (Encyklopédia dramatickych umeni
Slovenska, 1989, 1990; Zilka, 1984, 2006; Pavis, 2004; Zilkovd, 2006).!

V procese adaptacie dochadza k rozliénym posunom podla uvazenia autora
adaptacie, spolo¢enského Zelania, objednavky prijemcu, médnych tendencii atd.
V snahe posilnit recepény zazitok dochadza v adaptacii k rozli¢cnym posunom
na rozli¢nych rovindch. Na makrostylistickej rovine textu ide najcastej$ie o aktua-
lizaciu, lokalizaciu a komercializaciu.

Ukazuje sa, ze tendencia nevymyslat nové témy, iba ich zatraktivnit, napri-
klad prepisom do médnych Zanrov a podob (muzikaly, seridly, animované filmy),
pridavanim komer¢nych prvkov a postupov, porusovanim tabu na trovni témy
a hlavne jazyka, sa stava Coraz ¢astej$im javom aj na masmedialnej ¢i divadelnej
scéne. Kam sa az mozno dostat v procese adaptacie s pouzitim aktualizacie, dokla-
da napr. animovany film Ben Hur, znamy z viacerych filmovych spracovani. Au-
tori filmu dej zostru¢nili na najvys$iu moznt mieru, takze vznikol akény pribeh,
v ktorom problém krestanstva stratil svoje opodstatnenie, ostal iba privlastkom,
charakteriza¢nym prvkom hlavnej postavy. Posuny mézu do zna¢nej miery zmenit
vypovednt hodnotu adaptovaného diela. Zavisi od mnozZstva pouzitych vyrazo-
vych prostriedkov, od spdsobu ich aplikacie a autorskych zamerov. Moze sa stat, ze
novovytvorené dielo sa uz len v istych bodoch dotyka pretextu a jeho autor ho uz
poklada za vlastné originalne dielo, odvolavajuc sa na pouzitie motivov pévodného
diela. V takom pripade uz nejde o adaptaciu, iba o volné nadvizovanie. K posu-
nom dochddza aj vnutri adaptovaného textu. Najcastejsie sa dotykaju deja, postav,
¢asu a jazyka.

Niektoré posuny sa pokusime prezentovat na konkrétnych ukazkach.

1. Sokoliar Tomds - komeréné posuny v zazitkovosti filmovej podoby

Sokoliar Tomds - pdvodne novela J. C. Hronského — poslazila ako zaklad pre rov-
nomenny film. Pribeh o osobnej slobode ¢loveka i vtaka pritahoval viacerych au-

Toto ¢lenenie sa opiera ¢i vychadza z Jakobsonovho semiotického triedenia prekladov,
na ¢o upozornil uz A. Popovi¢ (1975).
Roman Jakobson:
a) vnutrojazykovy preklad:
- vramcijedného jazyka, napr. zo star$ej podoby do stcasnej, reformuldcia, skra-
tené alebo adaptované verzie textu;
b) medzijazykovy:
- zjedného jazyka do iného (z jedného prirodzeného jazyka do iného);
¢) intersemioticky:
- zjedného znakového systému do iného, napr. z prirozeného jazyka do umelého
logického jazyka (dostupné na internete: http://prekladanijehracka.blogspot.
com/2011/01/typy-prekladu.html [cit. 6. 11. 2018]).
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torov, napr. O. Sliackeho, ktory novelu zdramatizoval do podoby rozhlasovej hry.
Novela ma vzru$ujuci dej, krasnu prirodnd scenériu, zaujimavé ludské vztahy
a morélne hodnoty. Co z toho film respektuje, ¢o pridéva ¢i ubera a predovietkym
ako meni zakladny idedl moralky, to obsahuje adaptaény proces, ktory ma viacero
stupnov, vstupov a posunov. Hronského text kopiruje moralne zasady svojej doby,
teda doraz na stato¢nost ¢loveka, na silu slova, slubu a prisahy, a zapletku vytvoril
na zaklade ich poru$ovania. Retarda¢né prvky, ako st opis, kolorit, atmosféra, cha-
rakter doby a prostredia, maju iba doplnkovu funkciu. Napitie v pribehu vytvara
napr. utajovanie rie$enia, ¢o nie je iba tenzivny prvok, ale aj kompozi¢ny moment
vo vystavbe postavy. Toto vSetko poskytuje esteticky zazitok. Vymenované vlast-
nosti novely st potrebné pri porovnéavani s filmovou podobou.

Tvorcovia filmu scendrista Ondrej Sulaj a rezisér Vaclav Vorlicek si vyty¢ili
iné ciele. Chceli sa prispdsobit médnym trendom vo filme a uspokojit su¢asného
detského divaka, odchovaného na komerénom umeni, a preto potrebovali zvysit
zabavnost, patavost a zazitkovost pribehu. Budeme sledovat, akymi prostriedkami
toto dosiahli, lebo, stdiac podla dobovej kritiky, i$lo o velmi ispesny a divakmi ob-
labeny film. Dolezité je podotknut, Ze vdc¢sina kritik mala iba reklamny charakter,
o umeleckej hodnote sa nepisalo.

KedZe sa do popredia vysunula kategoria zabavnosti, estetickda hodnota klesla
az na druhu i tretiu priecku a dostala sa do opozicie. Ako sa nadbiehalo divékovi,
tak klesala umelecka troven. Odvija sa to od prvych zéberov, teda od akénej scény
prepadu sokoliara Vagana, ktora anticipuje napitie medzi nim a mladym Iverom.
Uz tu je naznaceny zakladny dramaticky konflikt, z ktorého vyplyva dej i vztahy
medzi postavami. Chlapec Tomds je posunuty na okraj stiperenia dvoch dospelych
o priazen $lachtica. Stretnutie Tomasa so sokoliarom Vaganom nastava az po istom
¢ase, hoci podla novely ide o hlavnu udalost, zakotventd v samotnom nazve.

Velky priestor vo filme dostali vizualne strety postav pri vyrovnavani si Gctov,
bojové a zbojnicke scény, tinos, dokonca aj lubostné vztahy, ktoré v Ziadnom ko-
mer¢nom filme nemozu chybat. Do protikladu sa dostava vizualna akénost (bitky,
stiboje, tnosy, indianske lapanie do pasci a pod.) s divadelnym dialégom posobia-
cim neprirodzene, ¢o je slabost mnohych, hlavne pre deti uréenych, slovenskych
filmov. Adicia, amplifikacia, rekompozicia a substittcia st teda hlavnymi autorsko-
-dramaturgicko-rezijnymi postupmi, ktoré pridavaju postavy, kosatia dej, zamie-
naja dejové prvky, menia pévodni kompoziciu, zanedbavajtic pritom vypovednt
a umeleckd hodnotu. Ako priklad nech poslizi scéna s koiimi, v ktorej sa prezradi
¢arovna vlastnost Tomasa - znalost zvieracieho jazyka, ¢o je typicky rozpravkovy
motiv. Vztah mladych zalubencov je zobrazeny ako sucasny, len sa odohréava v his-
torickom kostyme a pripomina scény z komer¢nych historickych filmov. Takto sa
aktualizuje historicka téma a priblizuje sa k dne$nému divakovi.

Komer¢éné vyznenie filmu podporuju aj kostymy $lachty na Krasnej Horke, ich
pestrost a franctzsky $vih sa dostava do kontrastu s pochmurnymi marmi hradu.
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Ludové prostredie bez patiny zase posobi divadelne, je umelo umiestnené do pri-
rody a s tymto prostredim zase kontrastuje oblecenie Vagana (kosela s ¢ipkovym
golierom a médny kozeny (?) oblek).

Vsetky uvedené prostriedky pouzité pri adaptacii prozy postvaju film do cel-
kom novej polohy, ktor4 je zamerana na prijemcu a splita jeho poziadavky, ktoré
st priamo do filmu vkomponované. Povrchnost, kasirovanost, lacny pribeh, mala
davka humoru, slabé charaktery, vykonstruovany az dobrodruzny pribeh, to su
véetko znamky komer¢ného umenia. Preto aj film Sokoliar Tomds treba hodnotit
v ramci danej kategérie. To znamend, ze pertraktovany film sice nepatri k ume-
leckym dielam, ale v rdmci komer¢ného umenia sa zaraduje k lep$iemu priemeru.

2. Eugen lonesco: Kral umiera - televizna aktualizacia

Autori absurdnej dramy, ku ktorym patri franctizsky dramatik Eugen Ionesco, vy-
stupili na eurdpske javiskd v 40. rokoch 20. stor., ked zistili, Ze slovo uz nedokaze
reflektovat krutt skuto¢nost, teda ani realizmus nemoze vyjadrit a opisat obdobie,
v ktorom ludsky rozum a cit podlahli vojne. Tak vznikaju divadelné dramy bez deja,
bez psychologickej charakteristiky, bez zaujmu o politiku, hladajtc iné prostriedky
na vyjadrenie absurdnosti sveta. Okrem slova sa opieraji o iné divadelné pros-
triedky, ako st osvetlenie, gesto, pohyb atd. Dramy tohto druhu sa na Slovensku
vyskytli sporadicky v 60. rokoch a v hojnej miere po roku 1989. Dévod je znamy,
hry autorov absurdnej dramy sa zakazovali, lebo ohrozovali tenden¢né myslenie,
¢o vystizne vyjadril Milo§ Mistrik (2002, s. 55): ,,Vy¢italo sa jej [absurdnej drame,
pozn. autorky], Ze vnasa do mysle divakov bezvychodiskovost, mravny a citovy
rozklad, Ze ma demobilizujice a nihilistické tendencie, nepomaha kolektivnemu
progresu, prosto, Ze je cudzou nd$mu ponimaniu sveta, nasej ideoldgii a nasim
hodnotdam.“ Vdaka posobeniu dvojice M. Lasica - J. Satinsky vznika aj slovenska
verzia absurdnej dramy a divadla sa vracaju k tomuto zanru nielen preto, Ze je to uz
dovolené, ale aj pre absurdné konanie a spravanie sa dnesnej spolo¢nosti.

Televizna dramaturgia pod vedenim dramaturga Mareka Madarica a rezisérky
Yvonne Vavrovej si nielen zvolila dramu Krdl umiera, ale dokazala vyuzit prave tie
vlastnosti, ktoré spomina M. Mistrik v predchadzajicom citate. Televizne uvedenie
¢itelevizna adaptacia absurdnej dramy v roku 1992 nie je nahoda. V umierajicom
kralovi vidia tvorcovia umierajice spolocenské zriadenie, ktoré sa nechce vzdat
zivota. Divadlo absurdity dokaze zachytit tato fazu odumierania tak, Ze demaskuje
jeho ukryté a zamaskované prejavy. Aktudlnost hry sa preukazala aj v tom, ze pri-
pominala [udom, aby si v radostnej euférii neprestali v§imat, ako sa staré struktary
infiltruju do novych podmienok pod maskou demokracie.

Pri adaptdcii sa Ionescova hra pretransformovala na hru postmodernd pros-
trednictvom aktualiza¢nych prostriedkov. Tie sa vyskytli predovsetkym na rovine
televiznej realizacie, ktora zasahovala aj do funkcie postav a ich vzajomnych vzta-
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hov. Naj¢astejsimi postupmi boli adicia a amplifikacia. Na tirovni postav je zauji-
mavé sledovat zdvojenie postav — lekar a kat v jednej postave, prva manzelka a po-
mocnicka kata, upratovacka a komorna atd. Kat/lekdr a prvd manzelka na Grovni
témy predstavuju bezcitnost a vypocitavost ¢loveka, pritom vsak pribeh neposu-
vaju dopredu. Vo vyznamovej rovine su aktualiza¢nym prvkom, lebo predstavuju
tzv. $edé eminencie, stojace v izadi, ale riadiace dejiny a existujuce v kazdej dobe,
teda aj v stiasne;j.

Ak umieranie krala pokladame za zaklad akéhosi fiktivneho deja, potom v te-
leviznej podobe sa na dej meni to, ¢o sa inak odohrava iba vo vedomi ¢loveka,
vizualizuje sa (tizba Zit za kazdu cenu, oscilovanie medzi zufalstvom a nddejou,
vnutorné ttrapy). Umieranie a smrt krala mozno prirovnat — metaforicky - k odu-
mieraniu jednej epochy, ¢o je opat aktualiza¢ny prvok. Do novej doby sice kral uz
nevstupuje, ale jeho byvala suita ano, podobne ako komunisti po zamatovej revo-
ltcii, pretoze myslenie a konanie postav ich pripomina.

Realizacia vyuziva zadnd projekciu, v ktorej sa objavuje trhlina v stene hradu
a v nej sa premietaju pady jednej vlady za druhou, ¢im hra nadobtda nové $irsie
vyznamy. Realizdcia posiliiuje postmoderny charakter koncepcie tvorcov spéja-
nim roznorodych prvkov do jedného celku (fakle a radiator, historicky ubor straze
a sucasné $aty upratovacky, televizna obrazovka, kreslo pripominajtce elektrické
apod.). Posilnuju sa scénotvorné a ilustra¢né prvky, ktoré raz siahaji do su¢asnos-
ti, inokedy inklinuju k minulosti (orloj, fakle). Tak vznika indiferentné prostredie
s nad¢asovou platnostou. Dolezité je aj licenie a kostymy postav, majtice svoju oso-
bitnt znakovi podobu. Kostymy lekara a krélovnej, ako aj kralovské insignie in-
klinuja k minulosti, li¢enie, odev, obuv a u¢esy pripominaji skdr mimozemstanov.
Krél v deravych ponozkach a handrach, rovnako ako jeho kralovstvo plné pavu-
¢in a prasklin, zmens$ujtice sa a doharajuice sviece stelesiiuji umieranie a napokon
aj smrt (postupné odumieranie nedavnominulej doby na Slovensku). Mnozstvo
protikladov najrozli¢nejsieho charakteru vytvaraju nielen dej, ale aj metaforické
zobrazenie sucasnosti.

Krél napriek umieraniu stale tuzi po vlade a jeho nedostojné prijatie neodvra-
titelnej smrti opat pripomina obdobie spred roku 1989. Ako typ a charakter kral
predstavuje introverta, narcistu, zahladeného do seba a minajuceho sa s ostatny-
mi postavami, md najbliz$ie k bezutesnej absurdite, ¢o posobivo stvarnil Leopold
Haverl. Na rozdiel od neho vedlajsie postavy svojim kostymovanim, myslenim
a stvarnenim predstavuju postmodernt viacvyznamovost.

Absurdnd dramu najviac porusuje postava druhej kralovej manzelky. Na roz-
diel od ostatnych postav je to mladd, neznd zena, dodavajtca kralovi nadej, lasku
a stcit, ¢o predstavuji prvky, ktoré v absurdnej drame obycajne absentuju.

Aktualizacia vrcholi v zévere inscenacie, ked sa kamerovy zaber prenasa na ob-
razovky fiktivneho javiska, herci sa za¢inaju vyzliekat a nakoniec zapocut detsky
pla¢ ako symbol rodiacej sa novej doby.
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3. Televizna adaptacia poviedok Dobroslava Chrobaka Kaviaren Lyra
a Ucenlivd Marta a starostlivd Mdria — dekompozicia prototextu

Rezisér Jozef Bednarik nie je v kontexte televizie ¢asto spominany. Napriek tomu
jeho prvy pokus patri medzi najzaujimavejsie televizne kreacie. Televizny film
Kaviaren Lyra je kontaminaciou dvoch poviedok Dobroslava Chrobdka Kaviareri
Lyra a Ucenliva Marta a starostlivd Maria. Chrobakove poviedky zaujali tvorcov
televiznej adaptacie (dramaturgia J. Liptdkova, rézia J. Bednarik) svojim expresiv-
no-emocionalnym nibojom a nevyraznym dejom. D. Chrobak ako predstavitel
lyrizovanej prézy vo svojich poviedkach venuje pozornost eméciam, ktoré jeho
postavam prinasaju a sposobuju vnutorné utrapy a narusaju ich harmonicky zi-
vot. V tejto stvislosti treba podotknut, ze vsetky pokusy presadit lyrizovanu prézu
do filmovej ¢i televiznej podoby nemali velky tspech.

J. Bedndrik vSak okrem pouzitia typickych adapta¢nych prostriedkov, ako st
adicia, eliminacia, kontaminacia, pracoval predovsetkym s dekompoziciou literar-
nej predlohy. Vyberal z textu jednotlivé prvky a skladal ich do nového celku. Tak sa
napriklad stalo, ze dedinské prostredie, hoci sa v ilom jedna cela poviedka odohra-
va, sa z adaptacie takmer stratilo, resp. sa objavilo iba v kratkej retrospektive, v spo-
mienkach Marty a Mérie na mladost, ktoru prezili na dedine. Rezisér vsadil pribeh
dedinskych dievcat do mestského prostredia, ktoré mu pontkalo viac moznosti
tragického vstupovania do ich Zivotov. Pritom nezabudol na charakteristické prvky
lyrizovanej predlohy. V televizii si preto zvolil také vyrazové prostriedky na baze
obsahu i formy, ktoré lyrizaciu vyvolali, pracoval teda so svetlom, farbou, hudbou,
spomalenym temporytmom a zvlastnou stylizaciou zenskych postav.

Pri kontaminacii predsa ostali sty¢né body, v ktorych sa stretaval pretext s meta-
textom: 1. prostredie (mesto); 2. tragickost osudov Zenskych postav; 3. oslabena, resp.
negativna angazovanost muzskych postav.

Zmenou akcentu z Mérie na Martu meni J. Bednarik aj morélny zaklad Chro-
bakovej poviedky, kde sa Maria trapi pre svoj moralny poklesok. V televiznej adap-
tacii je dolezitejsia postava Marty s trapenim, ktoré sa odohrava v jej svedomi, lebo
sa citi zodpovednd a vinnd zo smrti sestry. Toto postuvanie dolezitosti osob meni
celé vyznenie diela, ako aj autorsky odkaz.

Televizny variant okrem postav stavia do opozicie aj prostredie pribehu oboch
dievcat. Kaviaren stelesiiuje mesto so vSetkymi zdpornymi znakmi, ale zaroven je
aj miestom osudovym. Most, rieka i petrzalsky les st zase miestom nestastia. Mesto
vitazi nad dedinou, prilaka naivnt Mariu, aby ju nasledne zviedlo a zni¢ilo. Osudo-
vost i tragickost je vyjadrena televiznymi prostriedkami, ktorymi s postavy zob-
racky, ¢asnika, majitelky lokdlu i hudobnej kapely. Vzdy tu citit zavan smrti, ktory
umocnuje hudba (piesent Smutnd nedela) i ¢ierna tanec¢nica v lokali, pricom lokal
nie je iba prostredim, ale aj priamou pri¢inou a miestom tragického osudu postav.
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V televiznej kompozicii dochddza k demontazi dramatickych bodov v povied-
kach D. Chrobdka: 1. Dramaticky konflikt sa neodohrava medzi postavami, ale
v boji s vlastnym svedomim. Martino svedomie vyhrava, naopak, zase u jedinej
muzskej postavy Ivana prehrava. 2. Autor zdmerne pridava statické prvky, z kto-
rych najviac vynikd postava majitelky lokalu, ktord vopred vyrozprava pribeh a ko-
nanie postav a vypovedané sa uz iba znazornuje ako v babkovom divadle. Divak
nadobuda dojem panoptika. Toto vetko spomaluje temporytmus deja a zaroven sa
odréza aj v kompozicii, ktora nenapomaha dramatickejsi, rychlejsi spad.

J. Bednarik dodal hre aj mysteriéznost. Citime ju v li¢eni postav, osvetleni, gri-
masach, v praci s kamerou, ¢o spolu vyvolava predstavu masky.

Este k postave muza z Chrobakovej poviedky Kaviareri Lyra. Zena, ktorej Ivan
ublizil, vystupuje v novele iba v jeho spomienkach a predstavach. Nema presna
konturu, preto k nej ¢itatel nevie zaujat postoj. V televiznej adaptacii dievéa vystu-
puje, zomiera a vyvolava v divakovi sucit. A kym v novele je aspon naznak Iutosti
nad tragédiou, vo filme si Ivan popiskuje a v ramci prechadzky hodi lubostné listy
do Dunaja.

Porusenie vnutornych kompozi¢nych prvkov poviedok v ich televiznej podo-
be meni mnohé hlavne morélne a vypovedné hodnoty. Tak sa televizna adaptacia
na hodnotovom rebri¢ku viac priblizuje ku komerénym dielam (viac o tom porov.
Zilkové, 2004).

Predneddavnom adaptované a dramatizované texty sluzili predovsetkym pro-
pagacii predlohy a snazili sa o ¢o najvernejsie zachovanie invariantného jadra ori-
ginalu. V sucasnosti — a nemusi ist vidy o postmoderné dielo - vysledny artefakt
smeruje von z originalu, snazi sa ¢im dalej od neho vzdialit. Deje sa to napriklad
prostrednictvom aktualizacie, komercializacie, rekompozicie a pod. Najzivota-
schopnejsie adapta¢né postupy, ktoré v sucasnosti za¢inaju fungovat ako samo-
statny Zaner, konkuruju pévodnej tvorbe. Ako keby sa autori spoliehali na fakt, ze
prozaické diela star$ej proveniencie, odskusané ¢asom, treba iba ,,0zdobit“ napr.
postmodernymi prvkami a ony zabert aj na dne$ného prijemcu.

Dalej sa ukazuje, 7e tendencia nevymyslat nové témy, iba ich zatraktiviovat,
napriklad prepisom do mdédnych zanrov a podob (muzikaly, serialy, animované
filmy), pridavanim komerénych prvkov a postupov, porusovanim tabu na urovni
témy a hlavne jazyka, sa stiva Coraz Castej$im javom na masmedialnej i divadelnej
scéne. No ani prilisna volnost pri manipuldcii s origindlnym textom nemusi vzdy
priniest ovocie v podobe lepsieho, zaujimavejsieho ¢i hodnotnejsieho diela, ako bol
samotny original.
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MOC EXISTENCIE: BARABASOVE ADAPTACIE
DOSTOJEVSKEHO, CAMUSA A STRINDBERGA
V ROKOCH 1967 - 1973

Vaclav Macek

Abstract: The paper deals with television movies based on fictions by Dostoevsky,
Camus, Strindberg, which were shot by Stanislav Barabas$ in years 1967 — 1973,
namely A Gentle Creature (Krotkd, 1967), The Eternal Husband (Der Ewige
Gatte, 1969), Jonas or The Artust at Work (Jonas oder Der Kunstler bei der Arbeit,
1970), Inferno (Inferno, 1973). The study examines influence of the philosophy of
existentialism and the artistic development of the director Stanislav Barabas. The
roots of his personal style are presented in the analysis of his fiction film Bells Toll
for the Barefooted (Zvony pre bosych, 1965), followed by inspecting changes in his
interpretation of the idea of the authenic life in stories by Dostoevsky, Camus and
Strindberg.

Keywords: authenticity, film adaptation, existence, emigration, Stanislav Baraba§

Zvony pre bosych (1965, scendr Ivan Bukovéan) potvrdili, ze Barabas hlada latku, kto-
ra by tlmodila tazobu existencie, tému, ktora sa okrajovo ocitla uz v jeho predcha-
dzajicom spolo¢nom diele — Pieseri o sivom holubovi (1961, scenar Ivan Bukov¢an,
Albert Maren¢in). Usiloval sa obrazovo tlmocit problém, ktory v sidobej filozofii
formuloval Karl Jaspers — problém hrani¢nej situacie, resp. autentického bytia. Podla
tejto koncepcie sa ¢lovek nesmie zbavit tazoby volby, ak nechce prezit Zivot v unifor-
mite trividlneho bytia.

Vo Zvonoch pre bosych dvaja partizani zajmu pocas Slovenského narodného
povstania vysoko v zasnezenych hordch nemeckého vojaka, teenagera, ktory sa
ocitol vo vojne v poslednych mesiacoch nasilnych odvodov. Niet tam ziadnych
inych suvislosti - len traja osameli ludia v zimnej pustatine, ktori sa musia neusta-
le existencidlne rozhodovat. A ked sa ich ciel strati - zajatca mali doviest na $tab
partizanskej skupiny —, pretoze $tdb sa prestahoval nevedno kam, este vi¢smi sa
vyhroti vedomie ich opustenosti. Tri postavy nie su limitované ni¢im inym len
vlastnym svedomim, volbou z viacerych kritickych moznosti. Vysvitne, Ze nech
sa rozhodnu akokolvek, ¢i Nemca pustia alebo ho zastrelia, kazdé ich rozhodnutie
bude v ¢omsi aj nespravne len preto, Ze spravne neexistuje. Napriek tomu volia,
preberajt za svoje rozhodnutia zodpovednost a Ziji autentické okamihy.

V doésledku svojho vyberu koncia tragicky — vSetkych troch zastreli nemecka
jednotka, ale celé predchadzajice rozpravanie detailne sleduje, ako nutnost vol-
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by meni kazdého z Gcastnikov na autentické bytosti, postavy vzpierajuce sa auto-
matizmu ¢inov a neustale sa konfrontujice pod tlakom prostredia a hrozby smrti
s potrebou vedomého zitia. (Bukov¢an si vybral v jednom z variantov ndzvu filmu
titul Cakanie na smrt). V polovici 60. rokov 20. storo¢ia Ceskoslovenskd televizia
rozsirila objem vysielacich hodin, si¢asne uzavrela dohodu s monopolnym Cesko-
slovenskym filmom, kedy a kolko filmov z distribticie méze uviest vo vysielani. Tato
dohoda vyrazne znizila moznost ich nasadenia do programu. V bratislavskom fil-
movom $tudiu v prvej polovici Sestdesiatych rokov pribudali novi absolventi Filmo-
vej akadémie muzickych umeni FAMU. Stazili sa moznosti pre internych rezisérov
nakrucat pravidelne nové filmy. V 50. rokoch si rozdelilo tri-styri ro¢ne nakratené
hrané filmy pat - Sest rezisérov (Palo Bielik, Andrej Lettrich, Vladimir Bahna, Jozef
Medved, neskor pribudol Peter Solan atd.). V $estdesiatych rokoch medzi internych
zamestnancov - rezisérov prijali Stefana Uhra, Martina Hollého, Eduarda Greéne-
ra a dal$ich. Takmer dvadsat rezisérov ¢akalo na moznost nakrucat, pricom ro¢ne
vznikalo len sedem-osem titulov.

Vznik Televiznej filmovej tvorby v televiznom $tadiu v Bratislave v roku 1964
suvisel s kazdym z tychto problémov. Jej vznik, ktorého inicidtorom bol Peter Bal-
gha, zmenil aj podobu televiznej tvorby, aj rozsiril moznosti pre filmovych rezi-
sérov. Objem televiznej produkcie (denne sa vysielalo od roku 1959 na jednom
celodtatnom programe cca 12 hodin) si vynutil, aby jadro produkcie tvorili skor
adaptacie nez vlastné povodné latky — kvoli vyssej efektivite pripravy. Televizna
filmova tvorba sa tym odlisovala vyrazne od kolibskej dramaturgie, ktora, naopak,
désledne vychadzala z povodnych nametov. Tak sa do slovenskej audiovizualnej
produkcie dostali diela svetovych, ale aj domacich literarnych autorov. A Martin
Holly, Juraj Herz, Ivan Balada, ale aj Stanislav Barabas mohli nakruacat i v ¢ase, ked
kapacity na Kolibe uz boli zaplnené, a mohli si vybrat latky, pre ktoré nebolo miesta
vo filme.

Do tohto prostredia Televiznej filmovej tvorby vstupil Stanislav Baraba$ vlast-
nou televiznou adaptaciou svojho oblubeného autora — Dostojevského — Krotkd
(1967). Smrt trojice hrdinov uzatvara, samovrazda zas otvara adaptaciu Zvony
pre bosych (1965). Barabas dielo nielen reziroval, ale je aj vylu¢nym autorom sce-
nara. Skok z okna bezmennej hrdinky je tym, ¢o spusta prud spovede hlavného
hrdinu, o dvadsatpit rokov star§icho manzela. Akoby samovrazda diev¢ata/man-
zelky bola cenou, ktora ho oslobodila z falo$nej existencie, kedZe mu nielen otvori-
la stale uzamknuté usta, ale ho aj vrhla do ve¢nej lability. Barabasova Krotkd je teda
okrem iného aj o tom, Ze istota, o ktoru sa usiloval cely predchadzajuci zivot majitel
zalozne, je iluzdérna. Neistota, ktorej ¢eli po smrti manzelky, na ktoru je odsudeny
po cely dalsi zivot, pretoze sa nikdy nedozvie, preco sa to vSetko odohralo, hoci sa
bude neustéle pytat, vSemozne usilovat, ho vrhne do autentického bytia.

S partizanskou modelovou dramou spéja Krotku aj téma moci - ibaze v tomto
pripade to nie je o vztahu dospelych muzov a teenagera, ale o vztahu zrelého muza
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a takmer o tridsat rokov mladsej Zeny. Nerovné manzelstvo je rovnako extrémne
ako traja osameli muzi vysoko v zasnezenych vojnovych horach.

Baraba$ chape literaturu podobne ako scenare, ktoré mal k dispozicii, st
pre neho odrazovym mostikom k vlastnej interpretacii, nejde proti nim, chce vy-
stihntt ich ,,ducha® ale nie je v ziadnom pripade ich otrokom, nie ndhodou je
pod mnohymi dielami podpisany ako scendrista, resp. spoluscenarista.

Dostojevskij o tom, ¢o nasledovalo po svadbe, napisal jednu vetu: ,,A tak jsem ji
i do svého domu uved| jaksi stroze.“ U Barabd$a sa veta meni takmer na samostatnu
mikropoviedku. Otvara ju burlivé stiipanie novomanzelov po tocitych schodoch
kamsi ,,do neba“ Vzapiti nasleduje hra s podveéernym vyzliekanim, mlc¢anlivy
dialég hanblivosti s muzovou na obdiv stavovanou suverenitou. Moc skusenosti
sa streta s neistotou, o¢akavanim, obavami panny pred prvou manzelskou nocou -
vratane jej zavere¢ného prezehnania a odovzdania sa ,,do milosti Bozej“ pred zhas-
nutim petrolejovej lampy. Nasleduje ranné prebudzanie dievcata/zeny vo velkej
manzelskej posteli, jej ml¢anlivy uZzas nad tym, ¢o sa v noci udialo, v polodetai-
loch objavuje vlastné telo, pred par hodinami spoznané z nezndmej strany. Barabas
proti tomu kladie muzovo spokojné hojdanie na stolicke v zélozni a prestivanie
gulocok na ruskom scote, zjavne ide o synonymum ,,dobrého no¢ného obchodu®

Ni¢ z toho v Dostojevského diele nie je.

Po Krotkej Barabas$ pripravil pre Televiznu filmovu tvorbu aj adaptaciu Vecného
manzela. Ale uz ju nestihol zrealizovat — 21. augusta 1968 vojska Var$avského pak-
tu okupovali Ceskoslovensko a Barabas aj s rodinou sa rozhodli emigrovat. Najprv
do Kanady, ale nakoniec sa usadili v Hamburgu, kde Zil a nakrucal az do svojej
smrti v roku 1994. Spomedzi pocetného radu ¢eskoslovenskych filmarov - emig-
rantov bol Barabas jednym z mala, ktori nemuseli zmenit profesiu a nadalej praco-
vali v audiovizii. Aj ked v jeho pripade uz nie pre kina, ale pre televiziu.

Svoju rolu zohral tspech Krotkej — hlavna cena na Medzinarodnom televiznom
festivale v Monte Carle v roku 1968 - a tiez fakt, Ze nemecka kultira obdivovala
Dostojevského tvorbu. Takze pdvodny scenar pre bratislavska Televiznu filmova
tvorbu sa ocitol v plane $tudia v Hamburgu a Barabas si mohol zostavit §tab, ktory
v podstate kopiroval jeho skladbu z Bratislavy. S jednou, ale podstatnou zmenou —
namiesto Stanislava Szomolanyiho, ktory vtedy nakrical s Stefanomn Uhrom Gé-
nia (1969), oslovil kameramana - emigranta Igora Luthera (bez prace v Parizi).
A této volba dost podstatne zmenila pristup k Dostojevskému oproti Krotkej.

Pritom suvislost je bezprostrednd - smrt v predchddzajucich dvoch dielach
bola ohniskom pribehu - vo Vecnom manzelovi smrt pribeh sptusta. V dosledku
smrti manzelky objavi vdovec Trusockij jej milostné listy, zisti si, s kym vsetkym
ho podvadzala, ale tiez to, Ze nie on je otcom ich devitro¢nej dcéry, ale jej milenec
Vel¢aninov. Vyberie sa za nim, aby sa mu pomstil — v jednom okamziku, ked sa uz
dostal do jeho bytu v Petrohrade, s nozom v ruke véha, ¢i ho nezavrazdi.
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V tomto pripade rovnako ako pri Krotkej plati, ze Barabas adaptuje skor spo-
sobom ,,na motivy®, nez by ilustroval predlohu. Ked napriklad sledujeme spdsob,
akym scendrista/rezisér zobrazuje groteskny konflikt vdovca a milenca pocas poh-
rebného sprievodu pred pravoslavnym chramom, nemozno sa vyhnut porovnaniu
s poetikou Juraja Jakubiska (Lutherovho spolupracovnika). Jeho zasadou totiz bolo
presvedcenie, Ze ni¢ nie je nedotknutelné, nielen komunisti, ale ani smrt, ze vSetko
je len hra, Ze film predsa nie je realita, ale umenie. A Lutherove neo¢akavané uhly
zaberu, dynamika, ktord postavam hladi do tvari, ked st mimoriadne smie$ne, ale-
bo, naopak, ked ponecha celok, kde patos dostojného pohrebného zboru este vy-
raznejsie vynikne, je ¢imsi, ¢o tvrdi, Ze zo smrti netreba mat strach - je to podob-
né, ako ked sa neskdr u Juraja Jakubiska v Tisicrocnej vcele (1983) rakva premeni
na sanky. Barabas akceptoval Lutherovu optiku a este ju umocnil hudbou Zdenka
Lisku, ktora namiesto pochmurneho spevu pontka takmer tane¢ny popevok, ¢osi,
¢o je viac kaukliarske nez nabozné a vystragené. V Dostojevského Vecnom manze-
lovi by sme takéto chapanie smrti nenasli.

Existencidlne mozZeme objavit aj v nazve: ve¢né (ve¢ny) kontra do¢asné (man-
zel). Ale aj v situdcii, ked ,,darmoslap Vel¢aninov, ktory marne ¢akd na dedicstvo
a zabdva sa $ermiarskym tréningom v byte, v zavere epizddy kordom nahana na za-
vese muchu. Keby nebolo Sartrovej divadelnej hry Muchy (1943), mozno by detail
vS$adepritomného Zivocicha nevyvolal asociaciu na méodny filozoficky smer, ale
v roku 1969 to tak nepochybne bolo. V roku 1970 ziskala Barabasova adaptacia
ocenenie Goldene Kamera za najlepsi nemecky televizny film roku 1969.

O $tyri roky neskdr Barabasova lektura literarnych diel existencialistov vyustila
do adaptécie textu Alberta Camusa, Sartrovho spoluputnika a nositela Nobelovej
ceny. Barabas$ si zvolil poviedku Jonds alebo umelec pri prdci, ktora vysla v roku
1957, tri roky pred Camusovou tragickou smrtou.

Z hladiska kontinuity vyvoja cesta od Dostojevského ku Camusovi méze byt
lahko akceptovatelna, ale realizacia ukazala, ze predloha nenasla vhodného inter-
preta.

Barabas ponechal sled udalosti filmu Jonds alebo umelec pri praci (1973) viac-
-menej zhodny s textom Camusa, ale nenasiel klu¢ k filmarskemu stelesneniu
Camusovho estétskeho $tylu. Pritom zvolil metédu nadvéizujucu na predchadza-
juce adaptacie — rozpravaca. V Krotkej monolog zaskoc¢eného starniceho muza,
herecky vynimo¢ne tlmoceného Ctiborom Fil¢ikom, vtahuje divaka do vnutor-
ného rozporného sveta. Vecny manzel stavia skor na mozaike, v ktorej rozpravac
poméha udrzat pohromade rozbiehajtce sa nitky pribehu, pritom nebrani ani
prezivaniu divakovho napatého oc¢akavania z odpovede na otazku: ,,Kto z koho?
Bude mat navrch oklamany vdovec alebo milenec? V Jondsovi sa prepletaji mo-
nolégy dvoch rozprava¢ov — na rovnakej tirovni sa ocitli aj Jonds, aj manzelka,
obidvaja st zobrazeni tak, aby zdoraznili trend k estétskemu vnimaniu, ¢o stazu-
je divakovo spoluprezivanie. Niet v nich ani napétia z priameho ¢i nepriameho
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suboja vo Vecnom manzelovi, ani hlbokého udivu/zdesenia z Krotkej. V mono-
légoch umelcovej manzelky postava dokonca vystupuje z pribehu a komentu-
je Camusa ako toho, ktory je objektom rozpravania, nie maliarom. Tato volba
prehlibila chlad - odcudzenie, ktoré sprevadza adaptaciu Jondsa v takmer celom
filmovom rozpravani.

Pritom je paradoxné, Ze si Barabas pre tlohu maliara zvolil herca, ktory sa mu
velmi fyzicky podoba. Mal o dovod viac vyuzit vlastna skisenost, zobrazit volbu
umelca medzi tspechom a samotou tak, ako nou musel on sam nezriedka pre-
chadzat. Barab4s$ skor rozpraval cez postavy o probléme, pontkol divakovi svoju
explikaciu, a nerozvijal pribeh, v ktorom maji postavy svoje tajomstvo.

Ak v Dostojevského inscendacii mohol Barabas tazit z vlastného zmyslu pre his-
torické detaily, v Jondsovi mu to znemoznila sic¢asnost latky. Pariz a jeho svet inte-
lektualov mu bol tplne cudzi.

Nedokazal transformovat Camusov jemne ironicky, sarkasticky pohlad na ko-
legov — umelcov do presved¢ivého obrazu ich bohémskeho sveta, ktory sa pritom
Casto stretd aj s velmi prizemnym obchodom s umenim.

Kameraman Igor Luther sice nestraca ni¢ na virtuozite zobrazenia, ale akoby
to bolo nezavislé od toho, ¢o sa odohrava v konkrétnych situdciach adaptacie, resp.
vazby st velmi priamociare. Ani to, Ze sa Barabas zriekol spoluprace so skladate-
lom Zdenkom Liskom, nebolo dobré rozhodnutie. Namiesto kompaktnosti zvuko-
vo-hudobnej dramaturgie Jonds ponuka sled jednotlivosti. Komentare ¢i ilustracie
v podobe dobovo popularnych rockovych ¢i dZzezovych piesni tvoria akysi ruzenec
jednotlivosti, kde jedna druht nepodporujg, ale stoja osamotene a znemoznuju, aby
narastanie Jond$ovej osobnostnej krizy presiaklo aj do hudobnej stopy diela.

Spor samoty a solidarity, teda Zivota s udmi alebo s tvorbou, sa neda raz na-
vzdy vyriesit. Ked Jonas zvoli radikdlnu samotu, takmer zomiera. Barabas odkazuje
na tato bezvychodiskovost v zavere¢nom obraze — vo vizudlne efektnej mnoho-
nasobnej expozicii obidvoch vzajomne sa prelinajtcich slov (samota - solidarita)
z maliarovho obrazu. Opit je to fragment, ktory uputa, ktory zodpoveda Camusovi,
ale v kone¢nom dosledku ni¢i adaptaciu, pretoze ju meni na obraz bezmocnosti
pred literarnym dielom. Vyvolava dojem, Ze je z tplne iného filmu, nez aky Barabas
inscenoval az do zavere¢ného okamihu.

Pozornost uputa akurat dopisanie postavy nemej milenky, tvoriacej opoziciu
k intelektualnemu svetu kritikov, studentov, obchodnikov s umenim, snobov, kto-
ri sice vela o dielach rozpravaju, ale obvykle nerozumeju ani umelcovi, ani dielu.
Pre Jonasa je potom utoc¢iskom niekto, kto o diele dokaze rozpravat len rukami, kto
obrazy meni na iné vizudlne znaky. Prave milenka je tou, ktora poméha z dosak po-
stavit v byte s vysokym stropom loft, rozdelit ho na dve polovice a ,,blizsie k nebu®
vytvorit priestor samoty, kde sa Jonds$ vracia k tvorbe. A vtedy vznikne prazdne biele
platno s tazko rozlisitelnou kombindciou slov samota - solidarita.

& 47 &



To, Ze Baraba$ pribeh rozsiril o postavu nemej milenky, je doklad, Ze aj ked
Baraba$ adaptoval literatiru mnoho rokov, bol velmi skepticky voc¢i tomu, do akej
miery dokaze tlmocit jej obsahy. Asi aj preto sa priklanal k interpretacii, ako je to
v pripade kazdého jeho filmového scenara.

Ked'sa o rok neskdr rozhodol pre dalsiu adaptaciu, zvolil si autobiografiu Augusta
Strindberga Inferno (1974). Na rozdiel od pokusu o adaptaciu textu Camusa to bolo
mudre rozhodnutie. Sice sme opat v PariZi, ale na konci 19. storodia, a radikalna sa-
mota, v ktorej hrdina stravi niekolko tyzdiiov a vohimame len jeho zavere¢ny kolaps,
je zakladnou témou celého rozpravania Inferna.

Dramatik Strindberg pripomina v autobiografii obnazeny nerv, ktory sa vy¢le-
nuje zo spolo¢nosti nielen fascinaciou alchymiou, ale aj paranojou, padom do $ia-
lenstva, v kazdej situdcii je pritom sam - aj vtedy, ked sa stretd s malou dcérou
v Raktisku a tzi obnovit rodinu. A Sartrov bonmot ,,peklo, to st ti druhi sa napl-
na pre neho v kazdom okamihu.

Nie je bez zaujimavosti, Ze Baraba$ ponechal ruskd stopu Inferna, ktord ho spa-
ja's Ve¢nym manzelom: Strindberg je presvedéeny, Ze ho chce zavrazdit rusky skla-
datel v Parizi, lebo bol milencom jeho manzelky.

Na zaver mozeme povedat, ze Inferno je prevratenim existencialnej volby na-
ruby. Uplne v duchu zavere¢ného obrazu, v ktorom sa kamera otoéi vertikalne
0 180 stupniov a Strindberg ,,visi“ dolu hlavou - ¢i uz v zmysle, Ze postava takto
vnima svet, ¢i uz v zmysle neustalej hrozby samovrazdy. Podla Barabasovej verzie
Strindbergov zivotny pribeh sved¢i o tom, Ze jeho tuzby, presvedéenie, tizkost ho
vzdy dondtili k ateku - ¢i to bolo len z miest, kde byval, ale aj od prace, aj od udi.
A v kone¢nom dosledku si mdzeme povedat, Ze toto Strindbergovo ,,otroctvo” ab-
solttnej precitlivenosti je tiez formou slobody - je prejavom tplnej otvorenosti
pre véetky podnety, je neustalou rekognoskaciou sveta, ludi, tvorby.

Takze to, o ¢o i8lo Sartrovi a Camusovi a ostatnym, teda, ze zit treba s vedomim
vyznamu kazdého rozhodnutia, sa ukazuje podla Barabasa spravne aj vtedy, ked
Strindberg akoby nemal int volbu, médze len vnimat kazdy zachvev svojej duse.
V jeho pripade tak volba slobody bola volbou utrpenia.

Igor Luther za kameru v Inferne ziskal ocenenie Goldene Kamera v roku 1974.
Z odstupu patdesiatich rokov sa Barabasova cesta od Krotkej k Infernu zda byt
pokojna, logicka. Ale to by sme museli obist fakty, za ktorych adaptécie vznika-
li. Nemyslim na problémy v realizacii, ¢i uz pri volbe spolupracovnikov, ked si
Baraba$ nemohol pre Jondsa vybrat skladatela Zdenka Lisku, ako skor na to, Ze
zakladnou podmienkou jeho tspesnej cesty bola emigracia. V ¢ase, ked nakrucal
Vecného manzela (1969), sa Jakubiskove filmy, aj Vtdckovia, siroty a bldzni (1969),
ktoré poetikou suvisia s Vecnym manzelom, ocitli na zozname zakdzanych diel
v Ceskoslovensku a Jakubisko desat rokov nesmel nakritit Ziadny hrany film.
Ked Barabd$ nakrutil Inferno (1973), dielo o neurotikovi a géniovi, filmové $ta-
dio v Bratislave vyprodukovalo filmy, v ktorych bola hrdinkou okrem iného Zena
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pomahajtca kolektivizovat dedinu v pétdesiatych rokoch ¢i mlady muz budujtci
Vychodoslovenské Zeleziarne.

Stanislav Barab4as$ utekom pretrhol vsetky zvazky, zvolil si komunistami vynu-
tenti samotu, ale bez nej by jeho dielo nevzniklo. Do Ceskoslovenska sa vrétil az
v roku 1990.
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FILMOVE ADAPTACE ROMANU KARLA POLACKA
VE TRICATYCH LETECH

Erik Gilk

Abstract: The paper deals with movies based on novels by Karel Polac¢ek (1892 -
1945) filmed in the 1930s, namely Men in Offside (Muzi v offsidu, dir. Svatopluk
Innemann, 1931), Mr. Naceradec, a King of Cardplayer Critics (Naceradec, krdl
kibicii, dir. Gustav Machaty, 1932) and A Suburban House (Diim na predmésti, dir.
Miroslav Cikan, 1933). The comparison to the films with the prosaic works, it is not
the only a subject of the researcher’s interest. It is a general relation of Pold¢ek to the
film medium. However, he - as a film reviewer, criticized popular films especially of
American origin and mocked their conventions and stereotypes, as seen in the book
A Life in Film (Zivot ve filmu, 1927), as a film creator he produced such conventional
films.

Keywords: Film adaptation, Czech interwar film, Czech fiction of the first half of the
20th century, Karel Polacek

Karla Polacka (1892 - 1945) jakozto ¢elného predstavitele capkovské mezivaled-
né generace jisté neni tfeba sdhodlouze predstavovat. Do déjin ¢eské a potazmo
Ceskoslovenské literatury se zapsal obzvlasté svoji humoristickou prézou Bylo
nds pét (1946), ktera vysla rok po jeho ndsilné smrti v koncentra¢nim tabote a jiz
nélezi prvenstvi v domaci prozaické produkci: jedna se o prvni rozsahlejsi text
kompletné zprostfedkovany détskym vypravécem.

Naopak Polac¢ktv aktivni vztah k filmovému médiu v kulturnim povédomi vi-
ceméné absentuje. Pfitom $lo o vztah dvoji a ve vysledku ambivalentni. Nejprve
roku 1927 vysel ttly svazek jeho sloupki Zivot ve filmu (1927), v némz se vysmal
filmové komerci obzvlasté amerického ptvodu, jeji povrchnosti, stereotypnosti
a hlouposti. Aby mohl autor vystizné a zaroven vtipné postihnout veskera klisé
dobové filmové produkce, musel znat zna¢né mnozstvi filma. Knizka je jednim
z mnoha dokladii Poldckova celozivotniho snazeni neustéle zesmésnovat kycovi-
tou produkci, jez bychom mohli oznadit jako tazeni proti braku. Zde - stejné jako
jinde - se mu dafi parodujicim literdrnim stylem vystihnout ,,frazovitost® situaci,
z nich? se pravidelnym opakovanim stala kligé.

Zacatkem tficatych let pak Polacek presel na druhou stranu pomyslné filmové
komunikace a podilel se na vzniku nékolika filmt. V letech 1931 az 1934 byl za-
méstnan jako scendrista ve studia A-B Barrandov, kam jej povolal osviceny filmovy
producent Ladislav Kolda. Tento robustni muz mél bohatou producentskou zku-
$enost v Brné a pozdéji se stal jednim z vedoucich pracovnika filmovych ateliérii

s 51 &



ve Zliné. Ale jesté predtim, v roce 1933, pomohl jako vedouci vyroby realizovat
spieva (1933) reziséra Karla Plicky a Vanc¢urovu Marijku nevérnici (1934). Kolda
se rozhodl angazovat umélce, ktefi sice neméli zadnou filmovou praxi, ale u nichz
predpokladal schopnosti pro tuto specifickou tvorbu, a mezi jinymi si vybral Karla
Polacka.

Prvni dva filmy, které vznikly ve spole¢nosti A-B zasluhou Ladislava Koldy
a jeho novych spolupracovniki, adaptace Polackova romanu Muzi v offsidu (1931)
a divadelni hry Frantiska Langera Obrdceni Ferdyse Pistory (p. 1929), byly kriti-
kou hodnoceny kladné. Zaroven demonstruji, Ze nelze jednoduse ztotoznit filmy
natocené podle Polackovych prozaickych predloh a filmy, k nimZ napsal scénar.
Pro poradek: ke zdaleka nejproslulej$imu filmu spjatému se jménem Karla Polacka,
totiz Muzuim v offsidu (1931) reziséra Svatopluka Innemanna, jeho ptivodce scénar
nenapsal, md jej na svédomi trojice Josef Neuberg — FrantiSek Tichy - Vladimir
Rypar. Ackoliv Polacek ve vlastnim svédectvi uvedl, Ze pro film napsal dialogy
(Polécek, 1933, s. 8), oficialné jako scenarista ,,ceského humoristického a sportovni-
ho filmu*, jak zni jeho podtitul, uveden neni. Zato napsal scénar k druhému vyse
zminénému filmu natocenému podle predlohy jeho genera¢niho druha Frantiska
Langera. Déle napsal scénar — spolu s rezisérem Gustavem Machatym - k filmu
Nacleradec, kral kibicii (1932) nato¢enému podle jeho vlastni prozy Hrdci (1931).
Nasledovaly scénéfte k filmim Diim na predmésti (1933, r. Miroslav Cikan) podle
jeho stejnojmenného romanu z roku 1928, ptivodni scénar k filmu U nds v Kocour-
kové (1934, r. Miroslav Cikan), v némz exceloval Jan Werich a jimz skon¢ila Po-
lackova ¢tyrleta spoluprace s barrandovskym filmovym studiem. Jesté v roce 1938
upravil prozaik dialogy scénare Jana Libory k filmové veselohte Viera nedéla byla
(r. Walter Schorsch) nato¢ené podle divadelni hry Malé Stésti (p. 1938) Vaclava
Skuteckého, ale to byla spise ojedinéla zakazka.

K tomu je tfeba dodat jedno podstatné postskriptum: V Polac¢kovych denicich
psanych za druhé svétové valky v protektoratni realité se objevuji kusé zminky
o zfilmovani jeho predposledniho romanu Hostinec U Kamenného stolu, autorovi
ov$em muselo byt jasné, ze jde spise o sny ¢i idealizované plany, nebot tehdy ¢ekal
na predvolanku k transportu. Samotny roman mohl vyjit roku 1941 jen za cenu
»pokryti“ skute¢ného autorstvi ilustratorem a prozaikem Vlastimilem Radou. Film
byl nakonec realizovan teprve v roce 1949 ve zcela jinych pomérech, pricem? stej-
nojmenny snimek Josefa Grusse podle scénare Otakara Vavry byl velmi uspésny
a dodnes patfi vedle Muzii v offsidu ke dvéma filmtim spjatym s Polackovym jmé-
nem, jez opakované uvadéji ceské televizni stanice.

Z tohoto soupisu tedy vyplyva, ze za Polackova zivota byly zfilmovany tfi jeho
prozy, pricemsz je ponékud tristni skute¢nost, ze jediné Muzi v offsidu, na jejichZ vzni-
ku se autorsky nepodilel, pronikli do zlatého fondu ¢eské kinematografie. Film vznikl
zahy po vydani velmi Gspé$ného romanu, ktery tematizoval dobové popularni feno-
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mén fotbalového fanouskovstvi a lokalpatriotismu. Karel Capek v recenzi uvedl, ze
Polacktiv roman ,,je v daleko vétsi mife dokument tohoto sportovniho véku, nez by
byly sebrané sportovni referdty za pétadvacet let“ (Capek, 1931, s. 11) Ve filmu je vy-
uzito autentickych zdznamu fotbalovych zapast a rozhlasové relace v podani proslu-
1ého komentatora Josefa Laufera, avak obecné se ve filmu vyskytuje mnohem méné
fotbalového zargonu a slangovych vyrazt nez v predloze, ktera je jimi doslova prosy-
cena. Nejspis se tak stalo z obavy, Ze prumérny divak tehdejsi komedie by vyrazim
prevazné anglického ptivodu nerozumél. Jednoduchy ptibéh o smifeni dvou fanous-
kit soupeticich tymu, vinohradského obchodnika Richarda Naceradce fandiciho Sla-
vii, a zizkovského pepika Emana Habdska vzyvajiciho svoji Viktorii, konéi svatbou
Emana s Emilkou Sefelinovou. Ta je v romanu pojata jako prenos fotbalového mace
a v posledni scéné zkousi v posteli po svatebni noci ¢erstvy novomanzel Emilku ze
sestav fotbalovych tymu. Kdyz novomanzelka ani v jednom ptipadé nechybi, vyja-
dfuje Eman svoji spokojenost konstatovanim, Ze si vzal chytrou zenu. Tyto pasaze,
stejné jako ¢etné sny Emana mladsiho i jeho otce Emana star$iho (v nichz je kupii-
kladu i bitva mezi husity a ktizaky pojata jako zapas dvou fotbalovych muzstev),
dokladajici dokonalou prorostlost jejich Zivott fotbalem, byly nanestésti vypustény.
Stejné tak se nedostalo na velmi zvlastni fe¢ otce a syna Habdskovych, ktefi spolu
v situacich, kdy jsou rozhadani, rozpravéji prostfednictvim neosobnich reflexivnich
sloves obracejice se pritom k nezivym vécem (Polacek, 1996, s. 94):

Otec Eman zvysil hlas, kdyz ozndmil akdtu: ,,Kdyz nékomu je miij obéd blaf, nemusi
se jist, no ne?“

Kamna uslysela tuto odpovéd: ,Vycitat se nemusi!*

Nacez akdt: , At se de ke Sroubkovi, tam se vari pro milostpdny, no ne?“

Syn Eman zvéstoval kamniim, Ze se nékdo moc bavi.

Toto originalni vyjadfovani Pola¢ek pozdéji vyuzil v pripadé bratrtt Tomase
a Spytihnéva v romanu Hostinec U Kamenného stolu a v jeho filmové adaptaci byl
uspésné zuroclen jako jeden z komickych prostredki. Jako funkéni miizeme naopak
vnimat odli$ny vztah tatinka Habaska k fotbalu: zatimco v romanu je stejnym ptiz-
nivcem Viktorky Zizkov stejné jako syn, ktery mu o zdpasech musi pod4vat detailni
raporty, ve filmu je naopak zarytym fotbalovym odptircem a hodla synovi tuto ,,za-
bavu“ z hlavy vypudit. Stejné jako pani Naderadcova mluvi o fotbalistech s krajnim
opovrzenim jako o , kopalistech Timto zasahem se akcentuje oddéleni fotbalovych
piivrzenct Naceradce a Emana mlads$tho od jejich zbyvajictho pfibuzenstva a oba
se tak dostavaji na stejnou uroven rodinného nepochopeni.

Z hereckého obsazeni stoji za zminku Pold¢kovo prosazeni Huga Haase do role
Richarda Naceradce. Haas byl tehdy fadovy herec Narodniho divadla a ve filmech
(prevazné némych) hral dosud jen vyjime¢né v naprosto vedlejsich rolich a rezisér
Innemann o ném nechtél ani slySet. Poldcek si ovsem postavil hlavu a prohlasil,
ze Naceradce ztvarni Haas a nikdo jiny (Pola¢ek, 1933, s. 8). Haas se tak diky Po-
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lackové intervenci stal doslova ze dne na den filmovou hvézdou, zacal byt hojné
obsazovan a hral v dalsich adaptacich Pold¢kovych romdnt, pri¢emz v pripadé
Domu na predmeésti spolupracoval i na scéndfi. JistéZe za tim stdla osobni znamost,
Polacek s Haasem o pouhych devét rokti mlad$im sedaval v kavarnach u téhoz kar-
banického stolu a sdileli rovnéz podobné rodinné zazemi: byli syny asimilovanych
zidovskych obchodnikd.

Pravé tyto okolnosti, totiz snaha obsadit Haase coby hypochondrického ob-
chodnika Naceradce do dalsiho filmu a vasen k mariasi, vedly k pomérné zasad-
nimu prepracovani prozy Hrd¢i do scénafe nasledujiciho filmu Naceradec, krdl
kibicti. Spole¢né ztstalo v podstaté jen prostfedi hazardnich her (nejen karet, ale
i kule¢niku a rulety) a zanr, totiz komedie zaloZzena prevazné na charakterové ko-
mice a ukonéena svatbou. V predloze §lo o zapisky mladého adepta karbanické
»zivnosti® ktery se mtize po nékolika inicia¢nich krocich oZenit s vysnénou dcerou
uznavaného mistra v mariasi, film je zalozen na konkuren¢nim boji dvou obchod-
nikd, panti Naceradce a Dundra (v predloze neexistujicich), ktefi se v zavéru usmi-
fi a jejich zamilovani potomci mohou kone¢né stanout pred oltafrem. Film zdaleka
nezaznamenal uspéch srovnatelny s Muzi v offsidu, nebot vice spoléhd na Nace-
radcovo komické vystupovani a vyjadfovani, které ovSem cCastym uzivanim ztra-
ci svoji vtipnost a stava se manyrou. K takovym replikam patfi kuptikladu fraze
»Jsem efektivné mrtvy muz“ pronasend v jakékoliv situaci, kdy protagonista poci-
tuje diskomfort, nebo oznaceni ,,Vy jste antisemit“ nasledujici po jakékoliv urazce
pana Naceradce, ktery tim opakované upozornuje na svtj Zidovsky piivod.

Diim na predmeésti oproti predchozimu snimku neptindsi tak vyrazny déjovy
posun vzhledem k predloze, ale je zpracovan ve zcela odlisném Zanrovém kodu.
Zatimco satiricky roman predstavuje sociologickou diagnézu nékterych aspek-
td maloméstacké mentality, ktery neni prost latentniho nésili ze strany majitele
domu, film je konven¢ni komedii o napraveni prisné pani domaci.

Vdova po vojenském dustojnikovi Julianu Faktorovi ve filmu nahradila nad-
strazmistra Faktora udajné z toho dtvodu, Ze rezisér Cikdn od zacatku pocital
s Antonii Nedo$inskou do role tyranky, kterd o sobé opakované tvrdi, Ze je ,Zena
puvodné dobrotiva® Jeji omezenost je od zacatku signalizovana napisy s grama-
tickymi chybami, jez pfinaseji nejriiznéjsi omezeni a zdkazy urc¢ené najemnikiim.
Kdyz jsou vsichni najemnici pfinuceni s pani Faktorovou absolvovat ptldenni vy-
let, u letité zticeniny hradu Faktorova konstatuje, Ze ,, takhle ztidi partaje diim, kdyz
si délaji, co chtéji, a domdci je na né slabd".

Vyrazna zména je patrna rovnéz ve vybéru prostredi: ve filmu vlastni Fak-
torova obrovsky ¢inzovni méstansky dim, v romanu se jedna o novostavbu po-
stavenou na predmésti (ostatné tak se roman i film jmenuji). V roménu hraje
podstatnou roli fakt, ze Faktor postavil diim sam holyma rukama a laka do néj
jako budouci ndjemniky lidi z centra mésta, ktefi se zde maji ocitnout na topogra-
fické i socialni periferii. Faktorova pycha a pocit vlastnictvi nemovitosti posléze
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prejde i na jeho obyvatele, nad nimiz si majitel uzurpuje svoji moc a omezuje
jejich svobodu. Antonin Brousek napsal o charakteru Faktorovy postavy pozoru-
hodnou studii, v niz tvrdi, Ze Pold¢ek na ni dokonale postihl (a predpovédél) zrod
totalitarizujictho mysleni. Posledni vyrazna zména oproti predloze se tyka déje:
v romanu jde de facto o stfet mezi sildckym a nésilnickym Faktorem na jedné
strané a jeho najemnikem, plachym tfednikem Syrovym, ktery skon¢i fyzickym
napadenim. Ve filmu vznikd nijak pfekvapivd love story mezi novym najemnikem
Zajickem (Hugo Haas) a sle¢nou Vérou Hronovou (Hana Vitova), které sblizi las-
ka k hudbé a zékaz ji v domé pani Faktorové provozovat.

Ona tvodem zminénd dvojakost Polackova vztahu k soudobému filmu tedy
spociva v paradoxu, ze jako kritik brojil proti schemati¢nosti vétsinové produkee,
pricemz jako filmovy scendrista prispél k vyrobé komedii uzavienych typickym
happy endem v podob¢ svatby (navzdory fevnivosti rodin novomanzeld, odli$né-
mu socidlnimu ptivodu nebo vzajemné podeziravosti), jez nikterak neprekrocily
hranice tehdejsich Zanrovych konvenci.
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FILMOVE STVARNENIE DVOCH AMBIVALENTNYCH
VZTAHOV (ADELHEID A BOZI DUHA)'

Jan Gallik

Abstract: The study focuses on the comparison of the film depiction of two
ambivalent love relationships of Czech man and German woman (Adelheid, 1969;
The God’s Rainbow, 2007), taking place in a difficult period of time shortly after the
end of World War II on the Czech-German borderland. Both films are adaptations
of literary works, i. e. the short story Adelheid (Adelheid, 1967) by the Czech writer
and screenwriter Vladimir Korner and the short story The God’s Rainbow (Bozi
duha, 1969) by the Czech Catholic author Jaroslav Durych.

Keywords: Vladimir Korner, Jaroslav Durych, film adaptation, comparison, Czech-
German borderland

Dna 1. septembra 2019 si cely svet pripomenul 80. vyrocie vypuknutia jedného
z najtragickejsich a najkrvavejsich konfliktov v dejindch ludstva, t. j. rozputanie
druhej svetovej vojny. Napriek tomu, Ze sa tieto tragické udalosti stali nametmi
pre obrovské mnozstvo roznych literarnych diel ¢i filmov, ktorych cielom bolo -
okrem iného - zvacsa $irit posolstvo, aby sa vojnova kataklizma uz nikdy nezopako-
vala, tak i po osemdesiatich rokoch moZeme na medzindrodnej a vnutropolitickej
scéne evidovat mnozstvo vyjadreni, a to od ,,pouli¢nych kriklinov“ az po politic-
ké $picky, ktoré pripominaji nenavistnt dikciu vladnucich garnitar spred, pocas
i po druhej svetovej vojne. Je to, zial, velmi polutovaniahodny fakt, kedze stredna
Eurépa do velkej miery pocitila tragiku vojnovych udalosti, a to aj cez nasilné kon-
flikty, ktoré sa odohrali najma v pohrani¢nych oblastiach, kde zilo napriklad zmie-
$ané slovensko-madarské alebo cesko-nemecké obyvatelstvo. V kontexte $tudie sa
zameriame na problematiku transferu (vyhnania, vysidlenia, odsunu)? sudetskych
Nemcov z Ceskoslovenska tesne po skonéeni druhej svetovej vojny, a to prostred-
nictvom komparacie filmového stvdrnenia dvoch ambivalentnych ,Iubostnych*
vztahov Cecha a Nemky (Adelheid, 1969, a Bozi duha, 2007), odohrévajucich sa
na ¢esko-nemeckom pohranié¢i. Oba filmy st adaptaciami literarnych predloh, t. j.
novely Adelheid (1967) od ¢eského prozaika, dramaturga a scendristu Vladimira

Tato praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu
Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zaklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012.

S danou terminoldgiou $pecificky pracuji autori prispevkov publikovanych v zborniku
s nazvom Transfer, vyhndni, odsun v kontextu Ceské literatury (2004).
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Kornera (1939) a novely Bozi duha (1969) od ¢eského katolickeho autora Jaroslava
Durycha (1886 - 1962). Specifickost ciela studie tak spociva i v tom, Ze vicsinou sa
téma transferu, vyhnania ¢i odsunu reflektovala v oblasti politiky, historie a litera-
tary, avSak je dolezité, aby bola odborne vnimand i v oblasti kinematografie, kedze
stcasnému percipientovi je ¢asto filmova adaptacia blizsia nez literarna predloha.
I tato sféra zobrazenia nastolenej témy moze prispiet k Sirsie zalozenému dialégu
zainteresovanych stran, indikovat otvorenej$i pohlad na minulost i sebareflexiu.
Je to nevyhnutné i z toho doévodu, Ze v sticasnosti tvoria tieto $taty v Europskej
unii silné politické a ekonomické zoskupenie, sluziace na dosiahnutie spolo¢nych
cielov a jednoty v Eurdpe.

Obe vybrané literarne predlohy filmovych adaptacii patria k tym dielam ¢eskej li-
teratdry, ktoré tému transferu Nemcov z Ceskoslovenska neprezentovali cez prizmu
vyhranenych konstruktov nacionalistickych a ideovych stereotypov, povazovanych
v istom obdobi za sucast ndrodnej identity;’ ale sa pokusali ,,¢ernobilé hodnoceni
narusit, rektifikovat a nahradit jej diferencovanéj$im vidénim, v némz mizi aprior-
ni rozdéleni na viniky a obéti, v némz se zminéné stereotypy prekonavaji“ (Zand -
Holy (ed.), 2004, s. 9). Za popredné audiovizualne diela zobrazujice udalosti odsunu
Nemcov z ¢esko-nemeckého pohranicia tesne po konci 2. svetovej vojny st filmovou
kritikou povazované: Zdnik samoty Berhof - film z roku 1983 vznikol na zaklade rov-
nomennej kniznej predlohy (vysla v roku 1973) i scendra Vladimira Kornera a rezi-
roval ho Jifi Svoboda. V roku 2010 bol v kindch uvedeny ¢esko-nemecko-rakusky
koprodukény film s ndzvom Habermanniiv mlyn, ktory reziroval slovensky rezisér
Juraj Herz. Ten v$ak na rozdiel od vy$sie menovanych snimok zobrazuje dlhsi dejin-
ny usek, t. j. isté obdobie pred, pocas a po druhej svetovej vojne. Autorom kniznej
predlohy je cesky spisovatel, scendrista a rezisér Josef Urban. Autormi filmového sce-
nara su Wolfgang Limmer, Juraj Herz a Jan Drbohlav.

Motiv zvlastneho citového vztahu dvoch mladych Iudi napriek ndrodnostnym
rozdielom v zlozitom obdobi tesne po konci druhej svetovej vojny, odohravajuci sa
na ¢esko-nemeckom pohranidi, rozvija novela Vladimira Kérnera s ndzvom Adel-

*  Tyka sa to vac¢siny literarnych diel, ktoré vychadzali tesne po vojne (t. j. v rozpéti rokov
1945 - 1946). Neskor aj schematickad literatdra socialistického realizmu vnimala vysid-
lenie Nemcov prevazne kladne, zvd¢sa ako akt trestu i spravodlivej odplaty za hrdzy voj-
ny, zapri¢inené nemeckymi fagistami. VSetkym Nemcom bez rozdielu bola pripisovana
tzv. totdlna zodpovednost za vojnové besnenie. Jan Wiendl v §tudii Obraz Némce v ceské
poezii v letech 1945 — 1946 uvadza, Ze Ceski politici, publicisti i spisovatelia sa pausalne
zhodovali na tom, Ze vojnu rozputalo a prehralo Nemecko a Nemci preto musia niest
absolutnu zodpovednost za hrdzy, ktoré priniesla. Nie je teda prekvapujuce, Ze sa v pro-
ze i v Ceské pokvétnové poezii objevuje aktudlni politické téma odsunu jako adekvatni
a pochopitelné vyusténi vale¢ného konfliktu stejné jako predchozich staletych politic-
kych a kulturnich tienic mezi Cechy a Némci“ (Wiendl, In: Zand - Holy, 2004, s. 67).
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heid, publikovana v roku 1967, ¢ize dva roky pred oficidlnym vydanim Durychovej
novely Bozi duha. Jan Adam, autor doslovu zbierky troch noviel Vladimira Kérnera
s nazvom Podzimni novely (1983), vnima problematiku literarneho zobrazenia at-
mosféry prvych mesiacov od konca druhej svetovej vojny ako Kérnerovu generalnu
tému, ku ktorej sa neustéle vracal a nasvecoval ju z najroznejsich uhlov pohladu.
Umoziovala mu totiz ,,hluboky pohled do nitra lidi traumatizovanych tragickym
prozitkem® (Adam, In: K6rner, 1983, s. 403). I samotny autor vnimal tieto udalosti
ako kluc¢ovy osobny tragicky zazitok, kedze jeho rané detstvo poznamenala druha
svetova vojna a jeho otec padol v boji proti nacistom na jej samom konci 7. maja
1945.* S cinovou rakvou a jeho vyznamenaniami sa potom vratili do Sudetska, od-
kial pochadzal. A prave tematicky zjednoteny zvédzok Podzimni novely, s ktorym
v danej stadii pracujeme, zdruzuje autorove prozy z prostredia severozapadného
moravského pohranicia z konca druhej svetovej vojny. Novela Adelheid, Zanik sa-
moty Berhof (1973) i Zrozeni horského pramene (1979) ,,maji zikladni ladéni nos-
talgické, poznamenané udalostmi, brutalné zasahujicimi do Zivota aktéri, at jsou
to kruté a nelitostné vrazdy na ceském obyvatelstvu, provadéné zbytky ustupujici
némecké armady, ¢i tlupami werwolfd, izolované fadicimi v pohrani¢nich lesich,
nebo navrat do valkou zpusto$ené krajiny“ (Adam, In: Korner, 1983, s. 401).
Novela Adelheid i jej absoltutne afirmativna filmova adaptacia® zobrazuje pri-
beh mladého ¢eského porucika z ceskoslovenského zahrani¢ného odboja Viktora
Chotovického (vo filme ho stvarnil ¢esky herec Petr Cepek), ktory pdsobil pocas
vojny v zasobovacom sklade v sluzbach britského kralovského letectva, znameho
pod skratkou RAF. Prichadza do obce Cerné Voda (predtym Schwarzbach) a je po-
vereny spravou narodného majetku zbierok vysokopostaveného nacistického pohla-
vara Alfreda Heidenmanna, ktory sedi v olomouckom véazeni a ¢aka na trest smrti.

*  Tuato udalost neskdr zaznamenal Vladimir Kérner vo svojej autobiografickej proze Zro-
zeni horského pramene, ktord sa v roku 1980 dockala aj filmovej adaptacie s ndzvom
Cukrovd bouda v rézii Karla Kachynu (Kérner na nej spolupracoval ako scendrista).

> Pre dejovu atraktivitu a lyricky akcent pribehu st Kérnerove prézy vdaénym podkla-
dom pre filmové stvarnenie. V mnohych pripadoch bola scendristickd verzia prvotna,
teda predchédzala literarnemu stvarneniu. Plati to tak pre Udoli véel, ako aj pre Adelheid
(hoci prvotna verzia scenara musela byt z politickych pri¢in prepracovand), pri¢om oba
filmy vzisli zo spolo¢nej spoluprace Vladimira Kornera s rezisérom Frantiskom VIa¢ilom
(Adam, In: Korner, 1983, s. 403). Psychologickd drama Adelheid bola nakritena v roku
1969, ako prvy celovecerny farebny film reziséra Frantiska V1acila, a to s velkorysym roz-
poctom 4,54 mil. K. Natacal sa na zdmku LuzZec a v okoli obce Novina (Krystofovo
Udoli). Autorom vyraznej hudobnej zlozky, ktora vo filme zosiliiuje pdsobnost obrazov,
dramatickych udalosti a ovplyviiuje vyznenie jednotlivych scén, je ¢esky skladatel Zde-
nék Liska. Vo filme zazneli aj skladby J. S. Bacha, J. Straussa ml. ¢i spev Kithnovho zboru.
Rezisér i dana snimka na isty ¢as upadli do nemilosti normalizaénych cenzorov. V roku
2015 napokon film digitalne zreStauroval Ndrodni filmovy archiv.
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V Heidenmannovej vile, ktora sa doc¢asne stane jeho domovom, m4 urobit evidenciu
a zabezpecit cennosti. Po prvotnych problémoch s prislusnikmi Revolu¢nych gard
napokon prichadza do niekdajsej vily miestneho nacistu, kde sa stretava s jeho dcé-
rou Adelheid (vo filme ju stvarnila ceskd heretka Emma Cern4). T4 vo svojom by-
valom domove pdsobi ako sltizka, denne don dochddza z miestneho ldgra, v ktorom
je docasne internovana. Viktor si neskor vyziada jej nepretrzita tcast vo vile, hoci
Adelheid by sa radsej vecer vracala do lagra. Ich stretnutie povazuje Ale§ Haman
za nosné pri utvarani zapletky, rozvijajucej sa na zaklade prekazok, ktoré brania ,,do-
rozuméni obou postav; jsou to jednak prekazky ideové, zejména nacionalni ideo-
logické predsudky Zivené obdobim okupace a aktualizované porazkou nacistického
rezimu, jednak prekdzky v oblasti komunikace samé (omezené jazykové znalosti)*
(Haman, In: Zand - Holy, 2004, s. 102). Postupny vyvoj citového vztahu hlavnych
postav je vo filme, ktory vznikol este v obdobi ,,novej viny*,® prebiehajtcej v 60. ro-
koch 20. storocia v ¢eskoslovenskej kinematografii, doraznejie zobrazeny prostred-
nictvom vizualneho pdsobenia obrazov, dominujicich nad dialogmi. Napriek tomu,
ze ide o farebny film, farebnost je potlacena tym, ze ,,obraz je po vétsinu ¢asu hodné
tmavy a scény celkové vyznivaji ponute“ (Rehotova, 2016, s. 70). Rehotova poukazu-
je aj na dalsie $pecifické filmové postupy, stvariujice pribeh ovela viac cez vizualne
prostriedky nez cez slova. Napriklad kamera sa postupne priblizuje k detailu tvare
hlavnych postav a objektom jej pohladu sa striedavo stavaju obe hovoriace postavy
(striedanie zaberu a protizaberu), pricom ,,divak jiz neni stavén do role neztucastné-
ného pozorovatele, ale dany zptisob snimani v ném podporuje pocit, Ze je sam sou-
&asti scény* (Rehotova, 2016, s. 71). Stotoznenie sa divaka s pohladom jednej postavy
(najcastejsie s hlavnym hrdinom) cez priezor kamery mu umoziuje zainteresovane
sledovat vzajomny vztah hlavnych protagonistov. Takymto spésobom divak vnima
dolezité okamziky vyvoja tohto vztahu, pri ktorom dochadza k ur¢itému zbliZzovaniu,
pricom tieto okamziky nie su verbalizované, ale len pozorovatelné (napr. scéna, ked
Viktor sleduje Adelheid, ako si pri $tiepani dreva utiera tvar do bluzky a odhali ¢ast
nahého tela; alebo v kuchyni pocas varenia, ked na Adelheid doslova ,,tiZobne ziza“)
(Rehotové, 2016, s. 71).

Postupne je vo filme ¢oraz zjavnejsie zobrazena skuto¢nost, Ze Viktor, ktory je aj
v novele vykreslovany vo vztahu k zenam ako vyrazne hanblivy, po Adelheid velmi
tazi, a to tak z citovej potreby mat niekoho rad (zdielat s niekym svoje bytie), ako aj
z potreby telesnej (sexudlnej). Viktor je k Adelheid slusny, deli sa s iou o svoj pridel
(rozdeluje konzervy a cigarety na polovicu), strhava jej z kabéta bielu pasku (sym-
bol, ktory museli nosit prislusnici porazeného néroda), snazi sa nauc¢enymi veta-
mi v nem¢ine aspon ¢iasto¢ne nadviazat kontakt. Naproti tomu Adelheid ,,piisobi
dojmem neproniknutelné, hrdé osobnosti, ktera se ani v roli sluzky, ktera ji byla

¢ Jednym z jej hlavnych rysov bolo experimentovanie s vyrazovymi prostriedkami a kla-

denie dorazu na formu spracovania nametu.
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vnucena, nechova odevzdané ¢i servilné. Z urcitého pohledu napliuje stereotyp-
ni predstavy o némecké povaze: je tvrdd, disledna, pracovita a hrda na nacistické
Némectvi. Ackoli musi ¢elit pokorovani od vale¢nych vitézti, se v§im se vyrovnava
natolik razné, 7e to budi respekt* (Rehotovd, 2016, s. 87). A hoci ich vztah vo filme
prechadza istou premenou, napokon zostava nenaplneny. Adelheid po vojenskom
vysluchu, na ktory sa dostala, pretoze jej brat zabil strazmajstra Hejnu a napadol
Viktora, e$te pred odchodom do vdzenia spacha na zdchode samovrazdu. A tak
nielen samotny citovy vztah Viktora a Adelheid moZzno vnimat ako ambivalentny,
ale najma hlavna Zenska postava je ,,ambivalentni, naptiklad jeji hrdost mtze pi-
sobit obdivuhodné, lze ji v§ak vnimat také jako priznak ,typické‘ némecké nadra-
zenosti. V uréitém ohledu svym jednanim skute¢né napliuje stereotypni predstavy
o némecké povaze, zaroven vsak vystupuje v pozici, jez vyvolavd soucit. Vlastné
jen napliuje roli, ke které byla vychovana: problém je, Ze v dané situaci to jiz neni
zédouci a nikdo ji za to neoceni“ (Rehotovd, 2016, s. 97 — 98).

Cesky televizny film Bozi duha vznikol v roku 2007 na objednavku Ceskej tele-
vizie, vyrobilo ho ostravské televizne $tidio a nakrical sa najmé v ¢esko-nemeckej
pohrani¢nej oblasti, konkrétne v malej obci Kostelni Bfiza. Jeho rezisérom a sce-
néristom je Jiti Svoboda, okrem iného ¢len Ceskej filmovej akadémie i Eurépskej
filmovej akadémie (EFA), ktory do hlavnych uloh obsadil slovenského herca Mila-
na Knazka (postava star§ieho muza — Cecha) a ¢esku here¢ku Markétu Hrubesovu
(postava mladej zneuzitej Zeny — NemKky). Televizny film sa stal vitazom prestizneho
ocenenia Prix Circom Regional 2009 v kategérii Dramatickd tvorba, ktoru udelu-
je Eurdpska asocidcia regiondlnych televizii. Vysielaciu premiéru mal 4. maja 2008
na CT1 o 20:00 hod., za ¢o viak musela Ceska televizia nasledne zaplatit pokutu
50 000 K¢, pretoze podla Rady pro rozhlasové a televizni vysildni nim ohrozila fyzic-
ky, psychicky a mravny vyvoj deti a mladistvych. Film mal byt podla rozhodnutia
Rady odvysielany az po 22:00 hod., pretoze obsahuje scény hromadného znasiliio-
vania, teda explicitné nasilie na Zendach.

Dej novely i televizneho filmu Bozi duha sa odohrava na ¢esko-nemeckom po-
hrani¢i, pricom explicitny ¢asovy adaj, t. j. rok 1946, je uvedeny len na zaciatku
filmu, v novele tento tdaj absentuje, hoci je na zaklade zobrazenych udalosti zrejmé,
ze sa pribeh odohrava v danom ¢asovom useku. Petr Vokfinek vnima absenciu do-
slovného ¢asového ukotvenia ako sémantickd funkeiu, pretoze pribeh novely tymto
pristupom dosahuje nad¢asova dimenziu: ,,Ta je ostatné naznacena také jiz samot-
nym biblicky motivovanym nazvem Bozi duha. Paralela udalosti z doby biblickych
déjin s udalostmi z doby autorovy soucasnosti vytvari dojem vzdy platné déjinné
zakonitosti, nezavislé na konkrétni dobé; hti$né jednani bylo, je a bude vzdy po za-
sluze potrestano, zaroven vsak je naznaceno presvédcent, ze polep$eni vzdy bylo, je
a bude odménéno” (2018, s. 180). Pri tomto konstatovani plati hodnotiaci aspekt



Jaroslava Meda, Ze dejiny st pre Durycha’ zvac¢sa len kulisami, v ktorych sa odo-
hrava nad¢asova drama Iudského zivota, mystérium lasky a smrti (2004, s. 76), resp.
»zapas ¢lovéka osamoceného a drceného znamymi i nezndmymi silami® (Rotrekl,
2005, s. 304).

Jaroslav Durych dopisal novelu v roku 1955, ale oficidlne vysla az po autoro-
vej smrti v roku 1969. Filip Tomas$ ju v jednej zo $tudii publikovanych v zborniku
Transfer, vyhndni, odsun v kontextu Ceské literatury povazuje za jediné dodnes Zivé
a aktudlne dielo, ktoré vzniklo k danej téme v prvej polovici 50. rokov 20. storodia,
pretoze ostatné prozy s danou tematikou zviacsa odzrkadlovali povojnovua eufériu
z konca vojny a oslobodenia alebo boli ,,programovym pokusem o napliovani tezi
socialistického realismu® (Tomds, In: Zand - Holy, 2004, s. 177). Spracovanim na-
metu, ktorym bol ndsilny odsun Nemcov z ¢esko-nemeckého pohranicia, sa Durych
pokasil odhalit nenavist a zlo, ktoré v sebe udrziavaju oba narody, ¢im jasne naznacil,
ze je omylom hladat vinu len na jednej strane. Upozornil tak na podstatny fakt, ze
i Nemci st trpiaci ludia zasiahnuti dejinnymi udalostami, ktori si zasluzia sucit, pre-
tozZe hlavnou podstatou celého diela Jaroslava Durycha bola vzdy zdkladna hodnota
ludského Zivota, ktort objavuje v laske, sluzbe a mravnej ¢istote. Isto totiz dosledne
poznal poméjovt literdrnu tvorbu i publicistiku, ktord v Ceskoslovensku obhajovala
eticky zaklad celého procesu odsunu Nemcov z pohrani¢nych oblasti.

Pokial ide o scendr televiznej adaptécie Durychovej literarnej predlohy, moz-
no povedat, ze v niom doslo k istym zasahom do tematickej vystavby textu, hoci
samotna dramatizacia novely do filmovej podoby je afirmativna (do filmu boli
napriklad prebrané aj niektoré doslovné dialégy medzi postavami). Uplatnili sa
viaceré formy a spdsoby prepisu, ako napriklad elimindcia (vynechanie ¢asti alebo
istych prvkov), resp. s cielom zdynamizovat dej filmu sa pristupilo ku kondenzacii
viacerych pribehovych linii novely a v zavere filmu aj k amplifikacii (rozsirenie
povodného diela o nové pasaze, Casti).

Ustrednou postavou novely je star§i muz - vdovec, putnik (v tvode je spome-
nuté, ze prekrodil Sestdesiatku, a na konci, ze mal pat deti), ktory putuje uz pét dni,

Jaroslav Med v monografii Spisovatelé ve stinu (2004) zaraduje Durycha medzi najpozo-
ruhodnej$ie postavy modernej Ceskej literatury, ktoré vyrazne ovplyvnili ¢eska medzi-
vojnovu kultdru.

Karel Komarek podla viacerych zisteni (kore$pondencia, autorova pozostalost) pred-
poklada, Ze Jaroslav Durych pracoval na diele uz v roku 1952, pricom teoreticky mohol
o nom premyslat uz v juli roku 1947 (Durych po druhej svetovej vojne chodil do opus-
teného domu v obci Svétla pod Luzi, z ktorej boli vyhnani Nemci), ked jeho rodina pri-
vatizovala opusteny dom na severoceskom pohrani¢i v obci Juliovka (¢ast obce Krom-
pach). Patnicky kostol v susednej obci Marenice je nepochybne vzorom pre dejisko Bozi
duhy, ¢o potvrdzuje nielen opis kostola v texte, ale aj svedectvo fardra Josefa Dobidsa
(2014, 5. 104 — 105).
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hoci ho k danej puti nikto nenttil, nikto mu ju nenariadil ako pokanie, ale to, ¢o
ho ,,hnalo na tak podivnou pout, byla bezboznd litost, kterd starnutim zjedovatéla,
a rouhavy vzdor (Durych, 1991, 5. 9). Vo filme je taktiez zobrazeny ako star$i muz,
ktory vsak pocas vojny prisiel o rodinu a hlada udavac¢a majiceho na svedomi
stra$ny osud jeho rodiny. Durych cez optiku putnika (personalny rozpravac) de-
tailne opisuje pohlady unavenych, no napriek tomu dobrosrde¢nych Iudi i kontary
krajiny donedavna zmietanej vo svetovej vojne, na ktorej sa taktiez odrazili tragic-
ké osudy Iudi v kazdodennych zapasoch o prezitie: ,,Pfivykal jsem pohledu na zala-
rované osady, podobné spise smutecnim shromdzdistim bloudicich dusi nez sidlistim
Zivych tvoril, i na opusténd a zaplevelend pole, po kterych nepoletovaly ani vrdny,
a kazdy miij krok vyvolaval ozvénu, vybizejici k ustavicné modlitbé za zemfelé, nebo
pripominajici néjakou nekonecnou a bolestnou litanii. Nebylo mnoho zficenin ani
rozvalin, ale tim to bylo pochmurnéjsi a zasmusilejsi. Pooteviend dvere, a za nimi
mléenlivd a désiva tma. Kvétindce za okny, a v nich kvétiny az do hnéda uschlé. Misto
zdclon se tam houpaly pavuciny® (Durych, 1991, s. 10 - 11). Tento obraz, majuci
charakter apokalyptickej vizie, kde je vSetko rozpadnuté a zaniknuté ako dokaz
pominutelnosti fudského Zivota, nad ktorym vladne smrt, je stvarneny i v uvode
televizneho filmu, aj ked nie cez priezor takej vyraznej barokovej ikonografie® ako
v novele (napr. stret pttnika so zmijou, ktord mu pripomina jeho dusu; pohlad
na nebo, vznesené, ale strasné ako obraz dohorievajicich mftvol)."

Vo filme putuje postava starsieho muza (Cecha) do obce Altenbach, po vojne
pomenovanej ako Poto¢nd, najskor vlakom,'! v ktorom sa prvykrat stretiva s ozbro-
jenymi prislusnikmi RG (Revolu¢nych gard), terorizujucich vo vlaku civilistov naj-
mé nemeckej narodnosti. Nasledne putuje peso, pochmurnou, opustenou krajinou,
pricom sa dostava az k vyrabovanému kostolu, okolo ktorého sa rozprestiera zane-
dbany cintorin, kde st na pomnikoch vyryté nemecké mena. Jednym z vyraznych
antinomickych prvkov majuicich za ciel upriamit pozornost percipienta na vnima-

Durychovo barokové vnimanie skuto¢nosti, expresionistické tendencie novely i vplyv
krestanského existencializmu sme analyzovali v §tadii s ndzvom Durychova novela , Bozi
duha“vo filmovom spracovani (Gallik - Vargova, 2019, s. 28 — 41).

1 Je to pochopitelné, pretoze, ako pise Julius Pasteka v stadii Cesty filmu a romdnu, jazy-
kova skladba m4 schopnost, a tym aj sklon, priamo pomenovévat a preskimavat vnui-
torné zazitky, ktoré siahaju od pocitov k myslienkam, od psychologickych konfliktov
k intelektualnym rozporom (tzv. duchovné kontinuum literarneho diela). Film utvara
skor materidlne kontinuum, hoci disponuje vizualnymi prostriedkami, ktorymi sa da
zobrazovat i vnutro postav, ¢ize dimenzie duchovného bytia (1976, s. 349 - 350).
Zaujimavostou je, ze VIac¢ilov film Adelheid i Svobodova televizna snimka BoZi duha
zadinaju prave prichodom vlaku do oblasti povojnového osidlovania ¢esko-nemeckého
pohranicia, v ktorom cestuje hlavny muzsky protagonista pribehu. A to tak mlady ¢esky
porucik z odboja Viktor Chotovicky z novely i filmu Adelheid, ako aj star$i muz (Cech)
z novely i filmu Bozi duha.
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nie rozporu medzi profannym a sakrdlnym, su kratke zabery kamery na obrazy
s nabozenskymi motivmi (napr. obraz Panny Marie pohodeny v lavici znesviteného
avyrabovaného kostola; obraz tvére Jezisa Krista na priedomi Nemkinho domu; ob-
raz, visiaci nad rodi¢ovskou postelou v dome Nemky, s vyobrazenim Panny Marie
s malym Jeziskom, ktorému na prste sedi holubica — symbol Ducha Svitého, pri¢om
sa starému muzovi pri pohlade nan vybavuji spomienky na manzelku a deti). S dia-
nim vo filme (zobrazovanou realitou) sa totiz neustale prelinaju tazivé spomien-
ky postav na nedavnu minulost (tzv. ,,flashback® - zablesk minulosti). Napriklad
postava Cecha, vstupujica do vyrabovaného kostola v opustenej obci, si spomina
na svoje previnenie - sedi v bare s prostititkou, ktora ho zvadza, a chronologicky
sa mu vybavuje odvlecenie jeho manzelky s dvomi detmi, vykonavané ,esesakmi*
na rozkaz muza — udavaca, majiceho na svedomi stra$ny osud jeho rodiny (tento
Lflashback sa postave Cecha opitovne vybavuje aj pri pohlade do pootvoreného
okna opusteného domu Nemky, do ktorého prichadza, a neskdr este viackrat pocas
rozhovorov s niou). Tak v novele, ako aj vo filme nachddza v kostole rakvu, z ktorej
kvapka kalnd tekutina z rozkladajucich sa [udskych ostatkov. Rozhodnutie putnika
spociva v snahe ndjst si utoc¢isko v niektorom z opustenych domov a zaobstarat si
naradie, s ktorym by vy¢istil znesvitenu podlahu chramu a nepochovanym posky-
tol pokoj v posvitenej zemi. Nasledne dochadza k absolttne afirmativnemu vzta-
hu medzi novelou a televiznym filmom, a to v pasazi, ked si star$i muz - putnik
hlada moznost prenocovania v niektorom z opustenych domov (je uz zna¢né $ero;
vstupuje do opusteného velkého rodinného domu; vchadza na poschodie a liha si
do postele, pricom jedna strana postele je ustlana a druha rozostland). Vzapéti do-
chadza k stretnutiu Cecha a Nemky, ktoré Durych v novele vykresluje takto: ,,Pak
se prede mnou zaskvél plamen svice. V tom okamZiku jsem otevtel iista a zatajil dech.
Ten plamen byl krasny jako jitrenka pred rozednénim a objimal knot tak nézné a li-
chotiveé, Ze bych sdm byl chtél hotet. A ta svice - Nu, okouzlila mé. To nebyl jen vosk.
Byla totiz tak nadpomyslné a tajemné cudnd, Ze vitbec mi neprekdzelo, Ze triinem tak
uslechtilé a vznesené svice byl jen svicinek ze stoceného, dosti hrubého drdtu s pravé
takovou rukojeti. Ten svicinek vézel v prstech néjaké vzndsejici se ¢i plovouci ruky, aZ
po loket obnazené, a — Do pekla horouciho! Jesté tohle! Jisté nemohlo prijit v té chvili
nic truchlivéjsiho. Tedy Zena. Co ted? (Durych, 1991, s. 36). Podobnym sposobom
stretnutie zachytava i film, samozrejme, cez svoje moznosti zobrazenia, t. j. tlmoci
pomocou obrazov vyznam, ktory buduje v mysli divaka pribeh. Vo filme je vSak toto
stretnutie spistacim momentom dal$ich dramatickych udalosti.

Starsi muz (Cech) a mladé zena (Nemka) sa po preklenuti prvotnych rozpakov
zdoveruju jeden druhému so svojim dramatickym Zivotnym osudom, ktory ich
zastihol pocas vojnovych a povojnovych udalosti. Zena prechddza pocas rozho-
voru s muzom doslova generalnou spovedou a v starSom muzovi sa ,rozhofiva
svar smyslové touhy s exaltovanym zboznénim zeny-trpitelky, jejiz duchovni krasa
se mu zjevuje v rozhovorech s ni“ (Haman, In: Zand - Holy, 2004, s. 100). Zaro-
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ven preziva ,jakousi katarzi, zbavuje se svych nejistot, s nimiz se prisel vyrovnavat
do samoty. V rozhovoru se zenou proziva zavratné pocity $tésti z dotyku s po-
svatnym, které pfipominaji extatické stavy mystika“ (ibid., s. 101). V novele i vo
filme tak vznika priestor na zobrazenie toho, ¢o Zdenék Rotrekl v §tadii Barokni
fenomén v soucasnosti nazyva tragickym barokovym Zivotnym pocitom, v ktorom
do popredia vystupuje ,,smrt, zrozeni, vina, opousténi rodnych mist a vraceni se
ke spalenistim, blizkost sebevrazdy i blizkost vrazd, zapasivy prozitek religiézni,
zku$enosti mystické, ale i zohavené tvare adorujici pred chvili své budouci zohavi-
tele® (2005, s. 304). Vychadzajuc z Rotreklovho tvrdenia, najvystiznejie tento jav
dokazuje drasticky obraz znésilnovania siedmich nemeckych dievéat prislusnikmi
Revolu¢nych gard v miestnom hostinci, ktoré boli doslova obetované vlastnymi
rodi¢mi ako zadostucinenie za vrazdu ¢eského gardistu. Mena diev¢at, medzi kto-
rymi bola aj hlavna zenska postava novely i filmu, boli vylosované. V scendri tak
doslo k zna¢nej kondenzacii sujetu literarnej predlohy, ale fabula zostala zachova-
né - vo filme ide o zobrazenie jednorazovej drastickej udalosti znésilnenia pocas
jednej noci v miestnom hostinci, zatial ¢o v novele Nemka hovori o celom tyzdni,
dialo sa to v miestnej $kole a neskdr po zabiti matky musela este sluzit trom vybra-
nym muzom. Vo filme sa tiez kladie déraz na zobrazenie pocitu viny, ktory v sebe
Nembka 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 zo-
brazenie snahy o zmierenie sa s mftvou matkou, ktoru zastrelili gardisti pri pokuse
branit dcéru pred znasilnenim.

I na zéklade uvedenych skuto¢nosti su obe postavy vystavené tlohe prehod-
notit aj svoj vztah k Bohu. Vieru v neho stratili pocas tragickych udalosti, 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 viedli
ku gardistom). Obrazom postupného navratu k viere je pochovanie hnijtcich Iud-
skych ostatkov ndjdenych vo vyrabovanom kostole a nasledne spolo¢na modlitba
Otcenas$ v rodnom jazyku oboch postav.

Kedze zékladom filmového pribehu je pohyb, zmena, obe hlavné postavy,
doslova vykapané v sérii konfliktnych situacii z minulosti, ktoré si spritomnuja
vo vzdjomnom rozhovore, touto zmenou zjednocuju pribeh, pretoze ,,ni¢ uz nebu-
de také, ako na zaciatku, ked to do pribehu vstupilo. Vznikd nova kvalita“ (Gindl-
-Tatarovd, 2014, s. 89). Star$i muz a mladd Zena, prichadzajuici a stretavajuici sa
na mieste, ktorym sa prehnala tragicka vojnova potopa, no napriek, alebo najma
preto, sa tu objavuje Bozia diha, st napokon sucastou znovuzrodenia a vykupenia.
Patoc¢ka v doslove novely uvadza: ,Ona je vykoupena jeho slovem o lasce k matce;
on obnovuje v tomto vzmachu svoji cestu k trvalé litosti, védom si své nicotnosti
vidi Zené, kterd zustala Cistd i ve $piné zhanobeni® (Patoc¢ka, In: Durych, 1991,
s. 169). Tato skuto¢nost naznacuje aj zaver novely, a v istom ¢asovom useku i filmu,
v ktorom sa zrkadli skuto¢na pritomnost Bozej duhy (znamenie nadeje a spasy,
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obraz zaslibenej zeme, strateného raja, posledny a pravy pristav, breh naplnenia
a spasy), ked sa obe postavy napriek vSetkému odhodlaju zacat novy zivot. Po-
zitivny, t. j. doslova happyendovy, zaver novely'? sa vsak v kone¢nom dosledku
neprenasa do filmového scenara, a tak dochadza k amplifikicii, t. zn. k roz$ireniu
povodného diela o novti paséz, pretoze v samom zavere filmu starsieho muza (Ce-
cha) napokon gardisti zastrelia a umiera v naru¢i Nembky.

Filmové stvarnenie dvoch ambivalentnych vztahov Cecha a Nemky v zloZitom
obdobi tesne po skonceni druhej svetovej vojny, takmer verne sa pridfzajuce lite-
rarnych predloh (Adelheid a Bozi duha), sa vyznacuje detailnou psychologickou
kresbou, hoci v pripade filmu Adelheid realizovanou na vys$sej umeleckej trovni.
Percipientovi, ktorého interpretacia je zna¢ne zavisla od dobového a socidlneho
kontextu recepcie, sa snazi zobrazit krehkost povojnovych medziludskych vztahov,
ked sa Iudia akoby opatovne udia citlivej$iemu pristupu k inym, musia prekonavat
hlboko zakorenené obavy i strach, znovu sa pokuasajtc ziskavat doveru a vricnost.
Vykreslenie zmienenych ambivalentnych ,libostnych® vztahov prebieha najma
pod vplyvom nezmieritelného protikladu ludskej kazdodennosti a sledu spolo-
¢ensko-politickych udalosti, ked do stikromia jednotlivca zasahuju velké dejinné
kataklizmy, proti ktorym je jedinec takmer bezbranny a nedokaze ich ovplyvnit
(Adam, In: Korner, 1983, s. 402). Hlavné postavy oboch noviel a zaroven ich filmo-
vych adaptacii st vynimo¢nymi individualitami. Muzské postavy maja charakter
existencidlneho osamelca a ich vztah k nemeckym Zendm ,,neni prvotné motivovan
eroticky, nybrz spiSe soucitem s ponizovanym ¢lovékem a pocitem solidarity“ (Ha-
man, In: Zand - Holy, 2004, s. 103). Obe novely, v ¢ase svojho vydania, naznacili
postupné prekonavanie deterministického ponatia fudskej existencie, a hoci Kérne-
rova novela Adelheid neobsahovala spiritualnu symboliku'? Durychovej Bozi duhy,
tak postava ,,sudetské Némky se stala svou kvalitativni nejednozna¢nosti dokladem

12 Ale$ Haman tento $tastny koniec novely vnima v symbolickom vyzname ,,nadéji pro bu-

doucnost vyjadtenou posléze v spole¢ném prani mit potomstvo, které vzejde z jejich
spojeni® (Haman, In Zand - Holy (ed.), 2004, s. 101). Kym Durychova novela kon¢i
prave vo chvili, ked méd pravdepodobne dojst aj k telesnému zbliZeniu hlavnych postav
(»Tu se zardéla, zadivala se do mych prosicich oci a sladce se pousmadla. Pak pfiviela oci
a pomalu ptitahovala mou pitomou hlavu k svym prekrdsnym rtiim. Pak prestala dychat.
A ndhle mé polibila. Zprvu plase jen jednou jako - Durych, 1991, s. 156), tak televizny
film v kratkom prestrihu — medzi spoloé¢nou modlitbou v kostole a smrtou Cecha - pri-
amo zobrazuje vykonany sexudlny akt.

Azda za jediny spiritudlny (resp. biblicky) symbol moZno povazovat kamenny kriz
s napisom ,Dokonano jest®, okolo ktorého Viktor prechddza pocas svojho prichodu
do obce, v ktorej sa pribeh odohrava, i odchodu z nej. Irena Rehotova vsak uvadza,
ze tvorcovia filmu , interpretaci tohoto symbolu nechavaji otevienou: jeho vyznam lze
chépat jak s odkazem na pravé skoncenou vélku (jako je tomu v Kérnerové novele), tak
jako biblicky vyrok s obecnym vyznamem smrti, vykoupeni“ (Rehotové, 2016, s. 78).
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zmény jak ve zptsobu tvarné stylizace [...], tak i v hodnotovém védomi spole¢nosti®
(Haman, In: Zand - Holy, 2004, s. 103). A napokon uz tolko zmienovana ambi-
valentnost ,,[ubostnych® vztahov a ich filmové stvarnenie je vyraznejsie vykreslené
prave v Adelheid ako v diele Bozi duha. Hoci Nemka Adelheid na zaciatku pribehu
len tazko premaha svoje narodnostné i kastové predsudky a stane sa milenkou svoj-
ho ,,pana® tak dvojznac¢nost ,jejiho vztahu k muzi vysvitne ve scéné, kdy ho omraci,
aby mu zachrénila zivot. Po svém zatéeni si opét nasazuje masku neprithledné lhos-
tejnosti, pod jejimz povrchem vsak tusime zoufalstvi znicené existence® (Haman,
In: Zand - Holy, 2004, s. 103). Akt Adelheidinej samovrazdy obesenim na zacho-
de budovy, v ktorej bola vypocuvana, uz len potvrdzuje toto konstatovanie, hoci
posledny rozhovor Viktora a Adelheid po jej vysluchu vyznieval ako preukazanie
vzdjomnej citovej naklonnosti. Naproti tomu citovy vztah Cecha a Nemky z Dury-
chovej novely Bozi duha vyznieva na jej konci pozitivne, v nadeji na spoloény Zivot.
Avsak v televiznom filme sa reZisér a scendrista Jifi Svoboda rozhodol — ako sme
sa uz zmienili — nedopriat $tastny koniec tomuto vztahu. Filmova adaptaciu tak
primarne zasadil do rdmca, ktory nemd vitaza ani porazeného, ¢o ma podla jeho
slov pre poznanie historie dolezity vyznam. Televizny film ,nekara, nementoruje,
ukazuje jeden z tisicti realnych prikladii doby konce valky - tedy obdobi, s nimz
se nase spole¢nost dodnes nedokazala (na rozdil tfeba od zlo¢inti komunismu)
ve svém vnitinim podvédomi vyporadat. Reflektuje uméleckymi postupy tvrdou
realitu doby“ (Svoboda, 2009). Najvyraznejsi rozdiel v ponati zobrazenia klu¢ovej
idey v kontexte novely a filmu tak spociva v tom, Ze Jaroslav Durych ,vnimd kaz-
dodennost jako tdél od Boha, jako prilezitost k duchovnimu zdokonaleni ¢lovéka,
pti kterém si navzajem tajemné pomahaji celé generace, a jako nutny predstupen
Absolutna - tedy spiritualisticky“ (Komarek, 2014, s. 42).
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FILMOVE PODOBY
VYCHODONEMECKEJ SKUSENOSTI PO ROKU 1989

Nadezda Zemanikova

Abstract: The study Film versions of the East German experience after 1989 focuses
on film adaptations of literary works that present the past of the socialist GDR as
part of the former Eastern bloc reflecting social changes after November 1989.
It concentrates on works that entered into dialogue with off-literary discourses
and were significantly functionalized, especially in public and media discourse,
in particular during the anniversaries of the fall of the Berlin Wall and German
reunification. The aim of the study is to demonstrate how the analysed works
manage to problematize the simplified image of East Germany’s distant and more
recent past, prevailing in official discourse after 1989, problematize stereotyped and
established images of the past, their official historical interpretations and modify
attitudes to the contemporary world.

Keywords: film adaptation, GDR, November 1989, German unification, media
discourse

Vyrocia padu Berlinskeho muru a zjednotenia Nemecka boli uz pred dvomi deka-
dami najma dokonale inscenovanymi medialnymi udalostami, v ktorych vyznam-
nd tlohu zohravali aj filmové adaptacie romanov s tematikou spolo¢enskych zmien
rokov 1989 - 1990. Su¢astou inscenovanych oslav a spomienkovych ceremonii de-
siateho vyrocia padu Berlinskeho muru bola napriklad premiéra sfilmovania pro-
vokativneho satirického romanu vtedy mladého autora Thomasa Brussiga Helden
wie wir (Hrdinovia ako my, 1995/1999), naplanovana presne na 9. novembra 1999
napriek tomu, Ze vyrodie padu muru pripadlo na utorok a filmové premiéry sa
konajt spravidla vo $tvrtok. Brussigov film Sonnenallee (1999) mal zase premié-
ru 7. oktdbra 1999, na 50. vyrocie zaloZenia zaniknutej Nemeckej demokratickej
republiky (dalej NDR). Obidva filmy, ku ktorym sa neskor vratime, velmi presne
reagovali na spolo¢enské nalady koncom devitdesiatych rokov a na prelome ti-
sicrodia, neboli vSak prvymi intenzivne medializovanymi prikladmi vyznamnych
filmovych adaptacii.

Vyraznym divackym uspechom, ale aj podnetom na pocetné diskusie v mé-
diach bolo uz v roku 1995 sfilmovanie rodinného a genera¢ného romanu Ericha
Loesta Nikolaikirche (Kostol sv. Mikuldsa, 1995), nazvaného podla miesta pondel-
kovych modlitieb a stretnuti privrzencov ob¢ianskych a mierovych hnuti z jesene
1989 v Lipsku. Je dolezité uviest, Ze autor romanu Erich Loest, prislusnik tzv. budo-
vatelskej generacie, bol vyltceny zo strany SED, v rokoch 1957 - 1964 vézneny a az
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do svojej emigracie v roku 1981 sledovany Ministerstvom pre $tatnu bezpe¢nost
NDR (Stasi).!

Paralelne s romanom vznikol scenar k dvojdielnemu televiznemu filmu. Tele-
vizna adaptacia romanu pre ARD v rézii jedného z najvyznamnej$ich a najuznava-
nej$ich vychodonemeckych rezisérov starsej generacie Franka Beyera, s hereckym
obsadenim pochadzajicim prevazne z NDR, sa tesila velkej popularite (cca. 9 mi-
liénov divakov pri televiznej premiére) a verejnopravne televizne stanice ju doteraz
pravidelne vysielaji na vyrocie nemeckého zjednotenia. V genera¢nom kontexte
je film istou vynimkou, filmy renomovanych vychodonemeckych rezisérov starsej
generacie, ako Frank Beyer, Heiner Carow alebo Egon Giinther, ktoré nepodliehali
populdrnej estetike devitdesiatych rokov, vtedy distribticia marginalizovala (Jung,
2002, s. 58).

Film Nikolaikirche vyuzZiva origindlne dokumenty na simulaciu udalosti z 9. ok-
tobra 1989, ked v Lipsku na pondelkovi demonstraciu prislo viac ako 70 000 protes-
tujucich. Dva dni po oslavach 40. vyrocia zalozenia NDR to bola dovtedy najvicsia
protirezimova demonstracia. Hoci sa rezim pripravoval na krvavé potlacenie de-
monstracie, v pohotovosti bolo 8 000 prislusnikov policie a armady, v nemocniciach
boli nariadené no¢né sluzby a pripravené krvné konzervy, nakoniec k nasilnostiam
nedoslo. Udalosti su vSak zdokumentované iba na amatérskych fotografiach a za-
beroch kamier tajnej sluzby. Ale Frank Beyer rekonstruuje tieto obrazy vo filme
na zaklade fotodokumentacie aj osobnych rozhovorov so svedkami tak verne, ze
ich divaci povazovali za originalne dokumenty a vystavili tuto ,,dokumentarnu si-
muldciu® historickej faktudlnej reality dokonca kritike, Ze sa udalosti v skuto¢nosti
odohrali inak.

Roman aj afirmativne nadvazujuci film diferencovane a bez dovtedy obvyklych
kligé* portrétuju dokonca prislusnikov vychodonemeckej tajnej sluzby ako ambi-

Ministerstvo pre $titnu bezpe¢nost NDR malo priblizne 85 000 pracovnikova cca. 109 000
neoficialnych spolupracovnikov. V. maloktorej modernej krajine sa podarilo tajnej policii
doviest svoju moc tak daleko ako v NDR, preniknut celou spolo¢nostou a ziskat okrem
agentov a zamestnancov nespocetné mnozstvo pomocnikov vo véetkych sférach spolo-
¢enského zivota. Su zaregistrovani v takmer 200 kilometroch zvizkov tajnej policie. Ma-
teridly ministerstva si véeobecne povazované za najspolahlivejsie v postkomunistickej
vychodnej Eurdpe. Uz v roku 1991 bol zakonom umozneny pristup k zvazkom tajnej
sluzby tak prenasledovanym obcanom, ako aj zaregistrovanym spolupracovnikom, ale
aj vedcom a Zurnalistom. Viac ako pit milionov képii zvizkov sa po zjednoteni Nemec-
ka dostalo do tlace a vyskumu. Stasi sa tak stala najintenzivnej$ie skimanou institiiciou
byvalej NDR, verejné odhalenia spoluprace so §tatnou bezpec¢nostou sa pritom vo velkej
miere koncentrovali prave na umelcov. Mnohi z nich svoju ¢innost iba vytesnili ¢i vyma-
zali z pamiti.

V prvych filmoch po zjednoteni dominovali typizované postavy: estebak, vychodone-
mecka akademicka ako protiklad k zdpadonemeckej ,,Zienke domdcej“ alebo vychodo-
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valentné postavy. Topos Berlinskeho muru, ktory najma v devatdesiatych rokoch
dominuje v umeleckom spracovani udalosti z jesene 1989, tu nahradilo Lipsko ako
topos pokojnej fudovej revoltcie zdola, ktortl panoramaticky film do velkej miery
$tylizuje. Pod¢iarkuju to aj zavere¢né slové generala tajnej sluzby: ,, Vietko sme na-
pldnovali. Boli sme na vsetko pripraveni. Len nie na sviecky a modlitby.“® Pre Loesta
je 9. oktdber najdolezitejsim bodom revoldcie, v iom romdn aj film vyvrcholia.
Roman i film rezignuju na stvarnenie neskorsich klu¢ovych udalosti ako pad maru
alebo zjednotenie Nemecka. Kym pre Zapad je symbolom zaniku komunistického
rezimu pad Berlinskeho muru, Loest akcentuje vedome spominanie vychodnych
Nemcov na udalosti, ktoré zanechali stopy v ich kolektivnej pamati.

Kontrasty medzi oficidlnymi vyhldseniami predstavitelov rezimu a redlnymi
zéazitkami zvyraziuje vo filme prepojenie scén: pocas prenosu prvomajovej de-
monstracie v televizii sa v komentari deklaruju uspechy v bytovej politike NDR
a nasledujuca scéna ukazuje rozpadnuté domy v lipskom starom meste. Insceno-
vané obrazy masovych demonstracii a archivne zébery televizneho spravodajstva,
ktoré ukazuje zaznamy hufne utekajicich vychodonemeckych ob¢anov, kontras-
tuja s dianim v centrale tajnej sluzby. Pred centralou Stasi sa film aj kon¢i, fudia
volajuci ,,Ziadne ndsilie“ zapaluju na schodoch centrély sviecky a znie organova
hudba Johanna Sebastiana Bacha, ktory je v Lipsku pochovany.

Pre vdc¢sinu zapadonemeckého obyvatelstva sa udalosti jesene 1989 udiali na te-
leviznych obrazovkach a v medialnych obrazoch si na tieto momenty aj spominaju.
Pondelkové demonstracie v Lipsku, hortce leto 1989, Paneurdpsky piknik, masovy
utek vychodnych Nemcov, ich obliehanie zastupitelskych tradov Spolkovej repub-
liky Nemecko v susednych krajinach vychodného bloku, vystipenie zapadonemec-
kého ministra zahrani¢nych veci Genschera na balkéne Lobkowiczkého palaca
v Prahe, pad Berlinskeho muru ¢i vitanie nového roka pod Brandenburskou bra-
nou, ikonické fotografie a videozaznamy z tychto udalosti sa v médiach kliséovito
opakuju uz od devitdesiatych rokov.

KedZe st historicky vyznamné udalosti prelomového obdobia od pociatku aj
medialne generovanou skuto¢nostou, daju sa iba tazko rozpravat v mimetickych
obrazoch, ktoré by zdanlivej autentickosti medializovanych spomienok mohli kon-
kurovat. Najvyraznejsie sa to prejavuje v pripade padu Berlinskeho muru; azda
Ziadna ind udalost v dejindch 20. storocia nevyvolala podobne ohromujtci pri-
val obrazov. Na nemoznost mimetického umeleckého stvarnenia tejto epochélnej
udalosti zareagoval v polovici devitdesiatych rokov mlady autor Thomas Brussig

nemecka malomestiacka rodina, konfrontovand s arogantnymi zapadonemeckymi ,,zra-
lokmi“ (Ivanovié, 2000, s. 227).

Vsetky pasaze citované z nemeckych zdrojov uvadzam vo vlastnom preklade do sloven-
ského jazyka bez explicitného oznacenia autora prekladu.

s 71 &



v romane Helden wie wir (Hrdinovia ako my, 1995) grotesknym mytom a parodic-
kym zosmie$nenim.

Brussigova groteska s ostentativne sa opakujucimi obscénnostami je zalozena
na historickej 1zi, vytvara legitimne umelecké ,klamstvo“ a demytizuje historic-
ké udalosti. Pad Berlinskeho muru, symbolu rozdeleného Nemecka i Eur6py, ne-
sposobili demonstrujiice masy, ale protagonista romanu i filmu Klaus Uhltzscht
(zakomplexovany syn dostojnika vychodonemeckej tajnej sluzby) nadmernou
erekciou svojho prirodzenia. Vo svojej radikalnosti je roman Hrdinovia ako my
bezprikladnym textom. V$etky hodnoty, na ktorych bola NDR zalozena, su tu uz
iba predmetom ironizovania a parddie, navyse v hyperbolizovanej forme, ktora sa
uz tazko da dalej stupniovat. Brussigov roman sa hned stal bestsellerom.

Autor v romdne vyuziva vSetky prostriedky literarnej grotesknosti: hyperbo-
lizaciu, groteskné modelovanie postavy, inverziu v§eobecne uznavanych hodnot,
spojenie kontrastnych prvkov. Protagonista diktuje na kazetu korespondenta no-
vin New York Times svoj zivotny pribeh od narodenia — narodil sa 20. augusta
1968, tanky Varsavskej zmluvy sa prave rutili na Prahu, skoncila sa iluzia socializ-
mu s ludskou tvarou a zacala, ako to li¢i Klaus, doba kazdodennej perverznosti -
cez svoju socializaciu v NDR az po pad Berlinskeho muru. V romdne dominuje
hovorovost $tylu, Klaus rozprava nespttane, v neprerusovanom toku priamej re¢i.
Aj preto bol saim Brussig presvedéeny, Ze roman sa neda sfilmovat.

Z Hrdinov ako my sa v$ak stala multimedidlna udalost. Divadelnu adaptaciu
romanu uviedlo ako divadlo jedného herca vyse tridsat javisk po celom Nemecku,
bola vytvorena aj verzia rozhlasovej hry. Filmova verzia nakrutena o $tyri roky
neskor podla Brussigovho scendra v rézii Sebastiana Petersona je vSak na rozdiel
od romanu tichsia a menej provokativna.

Film rozprava Klausov pribeh v zmesi obrazovych experimentov, miesa ori-
ginalne filmové materidly z oficidlnych aj sukromnych zdrojov (didaktické filmy
NDR, amatérske videofilmy), Super 8-, 16- a 35-milimetrovy material st spolu zo-
strihané - animadcie, digitdlne spracované sekvencie hraného filmu zamontované
do dobovych zaberov (ulice, mdda, auta, zabavna televizna relacia Ein Kessel Buntes,
vychodonemecké slagre ¢i vecernicek st autentické), ale, naopak, notoricky zname
obrazy padu muru si manipulované. Kym dokumentarne zabery z okupacie Cesko-
slovenska 1968 zostavaju ¢iernobiele, obrazy NDR sedemdesiatych rokov su vo far-
be. Protagonista Klaus je vo filme skor neSkodnym a dobrackym dietatom a mla-
dym muzom, rezisér sa vyhyba hrubej sexualite romanovej predlohy, aj karikatira
Klausovych rodi¢ov je ovela zhovievavejsia. Zverbovaniu Klausa za spolupracov-
nika Stasi predchadza vo filme zostrih dokumentarnych zaberov - spravodajstva
z pohrebov Brezneva a Andropova, Honeckerovej navstevy v Spolkovej republike
Nemecko a slavneho Reaganovho prejavu pri Berlinskom mure. Filmom sa vinie aj
aditivne vmie$any vyrazny [ibostny pribeh Klausa a disidentky Yvonne, ktory kon¢i
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»happyendom® v holandskych tulipanovych poliach. Publikum vs$ak miernejsi film
neprijalo, na rozdiel od ¢itatelského tspechu provokativneho roméanu.

Paradoxne bola uz v ¢ase premiéry filmovej adaptacie Hrdinov ako my kulto-
vym filmom burleskna snimka reziséra Leandera Hauflmanna Sonnenallee (Slnec-
nd ulica, 1999),* nakratena tiez podla Brussigovho scenara. Prepracovanim sce-
néra, ktory bol e$te pred premiérou filmu vyznamenany cenou spolkovej vlady,
vznikol v tom istom roku Brussigov ttly roman Am kiirzeren Ende der Sonnenallee
(Na dolnom konci Slnecnej ulice).?

Roman i film jasne koresponduju s formami kolektivneho spominania vycho-
donemeckého spolo¢enstva znamymi ako ,,ostalgia“ Film je situovany do rozdele-
ného Berlina. Slne¢nu ulicu, pét kilometrov dlhd, veducu zo zapadoberlinskej stvr-
te Neukoélln do vychodoberlinskeho Treptowa, rozdeluje mur tak, Ze len niekolko
metrov z nej lezi vo vychodnom Berline. Jej rozdelenie je symbolom nemeckého
rozdelenia, kratsi koniec ulice je vo filme zaroven paradigmatickym miestom ce-
lej vychodonemeckej spolo¢nosti. Mur a hranica, ktoré s tradi¢ne symbolickymi
miestami kolektivnej pamati, sa tu spajaju so skupinovou, genera¢nou paméatou
distancovanej mladej generacie. Spomienky na detstvo a dospievanie smeruju
do sveta kliky vychodoberlinskych teenagerov na zaciatku osemdesiatych rokov,
v Case uz prezretého redlneho socializmu. Rozprava¢ rad evokuje pocit spolupat-
ri¢nosti pouzivanim kolektivneho ,,my* Ked film ukazuje, Ze obyvatelov vychodo-
berlinskej ¢asti ulice ako zvierata v zoologickej zahrade pozoruju zapadni turisti
z vyvysenej platformy tesne za hranicou, perspektiva kamery zostava na vychode.
Odmietavy postoj protagonistov k predstavitelom rezimu je tu vak skor otazkou
pubertalneho protestu ako politickej subverzie. Dospievanie celkom prirodzene
nie je fazou v¢lenenia sa, ale, naopak, odvratenia sa od spolo¢enského poriadku.
Koniec dospievania sa vo filme i romane ¢asovo kryje s koncom NDR. Ked'v zavere
filmu buchaju flage sektu na oslavu padu Berlinskeho muru, meni sa farebny film
na ¢iernobiely.

Komickost filmového spracovania prameni z konfrontacie mladickeho vzdoru
s prostoduchostou strazcov poriadku, obmedzenostou politickych funkcionérov,
horlivou poslusnostou ucitelov, ale aj ponizujicou zvedavostou zapadonemeckych
navstevnikov. Bizarna situa¢nd komika charakterizuje hladovt $ou, ktord Micha
s Mariom predvadzaju zdpadonemeckym turistom. Hned, ako sa objavi auto-
bus s turistami, prehrabavaju sa chlapci v smetiach a vystieraju k autobusu ruky,
upenlivo prosiac o jedlo. Turisti st $okovani a fotografuju ,hladujicu mladez*
vo vychodnom Berline. Ked sa autobus strati z dohladu, Micha a Mario sa pucia
od smiechu. Ticha komickost, naopak, sprevadza konspirativne, pololegalne ritua-
ly zhanania rockovej muziky. Karikaturou s charakterom dobového dokumentu je

* Film bol v slovenskych kinach uvddzany pod ndzvom Eastie Boys.

5 Slovensky preklad od Svetlany Zuchovej vysiel v roku 2007 vo vydavatelstve Drewo a srd.
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fakt, Ze prave dvojita LP platna Rolling Stones, ktord zachyti strelu pohrani¢nika,
zachrani Wuschelovi Zivot. S nedosiahnutelnymi produktmi a ikonami zapadnej
populdrnej kultary sa tymto mladym skuto¢ne spéjalo nieco existencidlne az mys-
tické. Film je takto aj pokusom vyrozpravat genera¢ne $pecifické spomienky pro-
strednictvom popkultirnych fenoménov. Scény filmu sprevadza zapadna hudba,
ale aj vychodonemecké slagre, Nina Hagen spieva Du hast den Farbfilm vergessen
a znama skupina Puhdys Geh zu ihr und lass deinen Drachen steigen, Gstrednt pie-
sen z kultového vychodonemeckého filmu Legenda o Pavlovi a Pavle (1973) rezisé-
ra Heinera Carowa. Neprehliadnutelny je tiez vplyv americkych filmov o dospieva-
ni zo sedemdesiatych rokov, napr. Americké graffiti.

Napriek tragickym momentom, tientu Berlinskeho muru, dopadajucemu
na rozpravané epizody, a lakonickému az burlesknému ténu sa Sonnenallee ove-
la vyraznejsie nez Hrdinovia ako my nesie na vlndch vychodonemeckej nostalgie,
ovela menej koreSponduje s oficidlnou paméatou. Brussig vSak prekvapivo celil
ostrej$im obvineniam zo zlah¢ovania témy neZz pri roméne Hrdinovia ako my,
v pripade filmu Sonnenallee bolo dokonca podané trestné oznamenie za urdzku
obeti Berlinskeho muru.

Tym, ze Brussig v Hrdinoch ako my degraduje pokojnu revoltciu z jesene 1989
na fragku, vyjadruje aj nespokojnost s priebehom spolo¢enskych zmien, ktoré sa
nou nastartovali. V medialnych inscenovaniach v$ak zaznieval tento kriticky aspekt
iba okrajovo alebo sa celkom obchadzal, prezentacie sa sustredovali na zosmie$ne-
nie vychodonemeckej minulosti. Brussigove texty sa od zaciatku dali velmi lahko
funkcionalizovat v medidlnych podmienkach. Autor navyse dokazal pruzne prispo-
sobovat ton svojich diel meniacim sa naladdm v spolo¢nosti pocas devitdesiatych
rokov a zmenam obrazu vychodného Nemecka v kolektivnej pamiti, ¢im prejavil
pomerne vysoku mieru konformnosti vo¢i medialnemu prostrediu. Hanlivu, agre-
sivnu satiru jeho romanu z polovice devitdesiatych rokov vystriedalo na prelome
tisicro¢i zmierlivé, prikraslujice spominanie.

Pri interpretacii historie NDR ako sucasti byvalého vychodného bloku ide
na jednej strane o spracovanie oficidlnej politickej kultary totalitného $tatu,
na druhej strane o spracovanie kultiry véedného dna, sikromnej a neverejnej
stéry, pricom velku tlohu zohravaji osobné spomienky byvalych obyvatelov NDR.
V devitdesiatych rokoch vznika symbolicky konstruovana, ,dobrovolna“ nova
spolo¢na identita obyvatelov byvalej NDR, ktori sa v zjednotenom Nemecku ¢asto
citia byt ,,ob¢anmi druhej kategdrie®. Vyznamnu ulohu pri tomto spatnom vytva-
rani vychodonemeckej identity zohralo umenie. Pre proces vytvarania akéhosi no-
vého spolocenstva, vyuzivajiceho spolo¢ny fundus zazitkov, skiisenosti a spomie-
nok (Assmann, 2002, s. 185), je charakteristicky symbolicky navrat k predmetom
a znakom, ktoré ¢lenov spolocenstva spajaju: preferovanie vychodonemeckych
produktov, zotrvavanie na tradovanych jazykovych formach, navrat k starym fil-
mom, literarnym a hudobnym dielam, ironicky hravé zaobchadzanie so symbol-
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mi zaniknutého $tatu. K vzniku novej vychodonemeckej identity vo velkej miere
prispel verejny diskurz, v ktorom dominovali zdpadonemecki politici, médid, vedci
a institdcie vytvarajuce obraz ,vychodného Nemca“ ako negativnej konstrukcie.
Takéto negativne vykreslené, stigmatizujuce a stereotypizujuce obrazy ,inych*
Nemcov boli v deviatdesiatych rokoch v medialnom diskurze vnimané ako platné
a pravdivé (blizsie porov. Ahbe, 2013, s. 29 — 44). Prispelo k tomu aj zaobchaddzanie
s materidlmi tajnej sluzby ako s ,,pravdivymi“ dokumentmi, hoci uz v devitdesia-
tych rokoch mnohi upozornovali na precenovanie vyznamu zvéizkov Stasi a ich
mozné zneuzivanie. Zo sociologického hladiska ide v tychto procesoch o znehod-
notenie symbolického kapitalu (Bourdieu)® vychodnych Nemcov, kym symbolic-
ky kapitél obyvatelov zapadnych spolkovych krajin ziskava na hodnote. Casto sa
s tym spajala pausalna diskvalifikdcia vychodonemeckej skisenosti. Prirodzenou
obrannou reakciou obyvatelov byvalej NDR voci socidlnemu a moralnemu dekla-
sovaniu bol vzdor a obhajoba vlastného zivota. A tu sa otvaral priestor prave pre li-
teraturu a film, ktoré dokdzu sprostredkovat skiisenosti a spomienky protichodné
k dominantnému verejnému diskurzu.

Literarne i filmové diela sa daji vnimat ako médium kolektivnej identity, mno-
hé z nich mali vysoku identifika¢na hodnotu, mohli pomocou alazii ¢i urditej se-
lekcie symbolov a obrazov etablovat pocit spolupatri¢nosti a pdsobit stabilizujtco.
Zaroven mohli posobit proti marginalizacii $pecifickych historickych skusenosti
a proti redukcii diferencovanej vychodonemeckej spolo¢nosti na zjednodusujice
tézy, mohli pomdct dekonstruovat stereotypy spolocenského diskurzu a narusat
linearnost oficialnych nazorov.

Na prelome tisicro¢i medialne formaty vo velkej miere zodpovedali vtedy po-
puldrnym formam spominania a histéria NDR sa predavala so vSetkymi znakmi
popkultdry. Film sa stal vyraznejsie ako literatdra identitotvornym médiom a ta-
ziskovym médiom kultiry spominania. Demonstruja to aj kulturne rubriky naj-
vacsich nemeckych novin, v ktorych filmové recenzie, reflexie ¢i kritiky prevazuju
nad kniznymi. Pad maru aj obdobie spolo¢enskej transformacie si publikum chce
pripominat v podobe obrazovej fikcie a prave vo filmovej naracii nachadza synte-
tizujtce obrazy.

Ako uz bolo naznacené, predovsetkym desiate vyroc¢ie padu miru motivovalo
vznik viacerych umeleckych diel, ktoré kriticky reflektovali dosledky transformac-
nych procesov. V rézii Petra Timma bol v roku 2001 sfilmovany roman Jensa Spar-
schuha Der Zimmerspringbrunnen (Izbovd fontdna, 1995), groteskny pribeh vycho-
donemeckého predavaca izbovych fontan, jeden z prvych literarnych textov, ktoré
aplikovali komické formy stvarnenia nielen pri reflektovani minulosti NDR, ale

Pierre Bourdieu (1999) rozli$uje ekonomicky, kulturny, socialny a symbolicky kapital,
pricom symbolicky kapital je implicitné alebo explicitné uznanie, ktoré mdze priniest
vlastnictvo kazdého z tychto druhov kapitélu.
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v komickej tonalite prezentovali aj premeny vychodného Nemecka po roku 1989.
Film Willenbrock nakrutil v roku 2005 rézisér Andreas Dresen podla rovnomen-
ného romanu Christopha Heina z roku 2000. Rovnako ako predloha rozprava aj
film v pokojnom téne o existencialnom zneisteni a nepredvidatelnosti novych po-
merov. Protagonista Bernd Willenbrock obchoduje s ojazdenymi autami vo vycho-
donemeckom Magdeburgu, jeho autobazar prekvita napriek ekonomickej stagnacii
v regionoch byvalého vychodného Nemecka. Willenbrock si uziva komfortny zivot,
moze si dovolit luxusné BMW, milenku, odazu oddychu na chalupe ¢i cestovanie.
Ale séria vlamani a prepadov privedie sebaistého podnikatela so zdanlivo zabezpe-
¢enou existenciou na spolocenské dno. Mnohé témy filmu, tazivé socialne a eko-
nomické dosledky spolocenskych zmien (nezamestnanost, migracia vychodnych
Nemcov do zapadnych spolkovych krajin, rasttica bezohladnost novych podnika-
telov), sa tykaju celého Nemecka, ale film ich prezentuje ako $pecificky vychodone-
mecké, rovnako ako ruptury v medziludskych vztahoch. V zlozitych spolo¢enskych
podmienkach dochddza k ,erdzii socidlnych mikrostruktar (Lideker - Orth,
2010, s. 156), manzelstvo, partnerstvo, rodina sa nardsaju a rozkladaju. Postavy sa
pokusaju vyznat sa v spolo¢enskych procesoch, orientovat a realizovat sa v nich, ale
uz nie st schopné trvalych vztahov a rezignuju. Ani jeden z filmov v$ak nezazna-
menal vyrazné echo publika.

Skuto¢ny prelom v zobrazovani NDR priniesli az filmy zdpadonemeckych
tvorcov, ktoré neboli adaptaciami literarnych diel. Enormny uspech mal tragiko-
micky film Wolfganga Beckera Good bye, Lenin (2003) a ocividne zlomil viaceré
tabu v nazerani na NDR, ktoré vladli v oficialnom diskurze devatdesiatych rokov.
Medzinarodny zaujem o filmové stvarnenie minulosti NDR, ako aj kontroverznej
témy tajnej sluzby potom potvrdil uspech filmu debutujiceho Floriana Hencke-
la von Donnersmarcka Das Leben der Anderen (Zivoty tych druhych, 2006), oce-
neného okrem inych vyznamnych cien’ aj Oscarom za najlepsi zahrani¢ny film.
Melodramaticky film rozprava pribeh agenta Stasi, majora Wieslera, ktory sleduje
popularneho dramatika a jeho partnerku herecku, ale postupne, ovplyvneny lite-
ratarou a hudbou, ako aj emociondlnou blizkostou k sledovanému paru, si vytvori
kriticky postoj a stava sa ,,zradcom®. Film, ktory svojou vaznostou a formalnou
celistvostou posobil ako protipdl k stereotypnym nostalgickym ¢i zdbavnym az
fragkovitym stvarneniam historickej témy z predoslych rokov, bol aj divacky mi-
moriadne uspes$ny. Na vzdelavacie ucely ho vyuzivali aj $koly spolu so $pecialne
pripravenym u¢ebnym materialom na vyucovanie dejepisu (Lenssen, 2010, s. 285).
Okrem nad$enych ohlasov sa v$ak aj v suvislosti s tymto filmom hovorilo o zlah-
¢ovani zlo¢inov vychodonemeckej tajnej sluzby, o nebezpe¢nom vytvarani obrazu

7 Film ziskal Bavorskd filmovu cenu v $tyroch kategdriach, najvyssiu nemeckad filmova

cenu Lola v siedmich kategoriach, Eurépsku filmovu cenu a Cenu nemeckej filmovej
kritiky pre debut.
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Stasi ako utociska pre Iudi tajne vzdorujicich rezimu. Styl hollywoodskeho trileru
a komer¢né marketingové stratégie jeho distribticie nedokézali akceptovat mnohi
divaci socializovani v NDR, viaceri poznaceni vlastnou skusenostou s tajnou sluz-
bou vsak film, naopak, obhajovali (Lutz Rathenow alebo Wolf Biermann). Manuel
Koppen pripomina, ze film umne spaja dva ddlezité narativy — narativ porazenych
a zaroven heroickd verziu revolu¢nych zmien. Byvaly major tajnej sluzby, potresta-
ny za svoj moralny ¢in, patri po pade muru sice k porazenym, ale stane sa hrdinom
literarnej fikcie (Koppen, 2008, s. 194). Podla znameho reziséra Andreasa Dresena,
ktory v juni 2019 v Bratislave predstavil svoj Nemeckou filmovou cenou oceneny
film Gundermann (2018) o pesnickarovi, bagristovi a tiez informantovi Stasi Ger-
hardovi Gundermannovi, maja Zivoty tych druhych ,,s NDR spolo¢ného asi tolko
ako Hollywood s Hoyerswerdou® (Dresen, 2009), saskym ,,socialistickym" mestom
paneldkov, ktoré vyrastlo pre pracovnikov hnedouholného reviru. Dresen pritom
nepopiera posobivost univerzélne zrozumitelného pribehu a jeho upokojujtici
ucinok, domnieva sa v$ak, zZe tato ,,rozpravka o dobrom ¢loveku® (Dresen, 2009)
neslazi hladaniu pravdy o Zivote v NDR. Ako problematické sa ukazalo rezisérovo
zdoraznovanie dokumentarnej roviny pribehu, rozsiahlych resersi k filmu, prezen-
tovanie velkého mnozstva svedkov v zavere¢nych titulkoch alebo audiokomenar
k DVD, ktoré mali vyzdvihovat autentickost pribehu. Velka medialnu pozornost
vyvolalo zaroven prepojenie pribehu ,moralneho pachatela“ so sikromnym Zzivo-
tom hlavného predstavitela. Ulrich Miihe, ktory hra majora Stasi, potvrdil v roz-
hovore publikovanom spolu s filmom, ze jeho samého $piclovala byvald manzelka,
znama herec¢ka Jenny Grollmann.®

Pri spominani na minulost NDR po roku 1989 dochiddza k asymetrickému
vztahu, kedze vychodonemecka minulost ako ,¢iastkové® dejiny rezonuje na pode
»celonemeckej verejnosti, ktorej vac¢$ina nikdy nebola vystavena podmienkam
konania vychodnych Nemcov“ (Sabrow, 2009, s. 16). Aj sociolég Thomas Ahbe
upozornuje, Ze ta skupina vychodnych Nemcov, ktora pocituje ambivalentnost do-
teraj$ieho sposobu medialneho vyrovnavania sa s minulostou NDR, je niekolkona-
sobne mensia ako zapadonemecké ,,publikum® Na rozdiel od situacie po roku 1945
a vyrovnavania sa s nacistickou minulostou Nemecka, tykajucou sa vsetkych, ,ide
po roku 1990 o Zivoty tych druhych® (Ahbe, 2013, s. 54).

Kolektivna pamit, ale i oficidlna historiografia su vzdy prirodzene spojené
so selektivnymi a interpreta¢nymi postupmi. Ak sa spomienky vyuzivaji na zabav-
né ucely, je selekcia este vyraznejsia. V druhej dekade nového tisicrocia uz samotni
vychodni Nemci, zda sa, takuto komercializaciu a tym redukciu obrazu NDR od-
mietaju. Prikladmi najnovsich filmovych adaptacii literarnych diel, ktoré sa poka-
$aju obsiahnut skisenost prelomového historického obdobia, st sfilmovanie roma-

8 Tragickou bodkou v tomto medializovanom konflikte sa stalo imrtie oboch hercov nie-
kolko mesiacov po sebe.
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nu Eugena Rugeho In Zeiten des abnehmenden Lichts (V ¢asoch ubiidajiiceho svetla,
2011/2017) o osudoch troch generacii nemeckej rodiny alebo adaptacia romanu
Inga Schulzeho Adam und Evelyn (Adam a Evelyn, 2008/2019), ktory v subtilnej
podobe prezentuje skuisenost prelomového leta 1989.

Uz roman pripominal filmovy scendr, pozostaval do velkej miery z dialogic-
kych sekvencii a od zaciatku neskryval hru s biblickym motivom vyhnania z raja.
V zvlastnej atmosfére leta 1989, poznaceného masovymi utekmi obyvatelov NDR,
sa odvija v tomto filme pribeh damskeho kraj¢ira Adama a jeho partnerky Evelyn.
Po odhaleni Adamovej nevery s Lilli odcestuje Evelyn na dovolenku, Adam sa po-
nahla za nou. V kufri svojho starého Wartburgu prepasuje cez slovensku hranicu
Katju, ktorej sa uz jeden pokus o utek cez Dunaj nepodaril. Na brehu Balatonu sa
potom vsetci musia rozhodnut, kde budu hladat svoj raj. Madarsko prave otvorilo
svoje hranice na Zapad, ndhla moznost volby vyvolava u protagonistov pocit raja
na zemi. Kym Evelyn uz dlhsie laka zakdzané ovocie, pretoze v NDR nemoze §tu-
dovat, Adam sa nechce len tak lahko vzdat svojho dovtedajsieho Zivota. Po spolo¢-
nom uteku si Evelyn uziva novy, slobodny Zivot, Adam v$ak na Zapade druhy do-
mov nenachddza. Film, ktory reziroval Andreas Goldstein, syn jedného z vysokych
funkciondrov NDR Klausa Gysiho (minister kultary 1966 — 1973), mal nemecka
premiéru 10. januara 2019 v kine malého vychodonemeckého mesta Altenburg,
kde spisovatel Ingo Schulze pocas prelomového obdobia posobil ako dramaturg
tamojsieho divadla. Kritika film prezentuje ako pokus nanovo definovat obraz
spolocenskych zmien spred tridsiatich rokov z perspektivy ich hlavnych aktérov,
vtedajSej mladej generacie. Lakonické, pomalé roadmovie akoby mimochodom
reflektuje minulost oboch nemeckych statov.

Predstavené diela je do velkej miery mozné vnimat ako médium kolektivnej
identity, mali vysokd identifika¢nti hodnotu, mohli pomocou aluzif ¢i selekcie
symbolov a obrazov etablovat pocit spolupatri¢nosti a pdsobit stabilizujuco. Naj-
populdrnejsie diela do velkej miery korelovali s o¢akavaniami kultdrneho a me-
dialneho prostredia. Hodnoty a symbolika stabilizujica identitu skupiny, ako aj
elementy genera¢nej pamiti sa v literdrnej alebo filmovej podobe mozu stat si-
¢astou kultirnej pamati, ktora nie je nemennd, ale jej podoby variuji v zavislosti
od zmien hodnotovych orientacii spolo¢nosti.

Analyzovanym dielam sa dari problematizovat zjednoduseny obraz vychod-
ného Nemecka davnejsej i nedavnej minulosti, prevladajuici vo verejnom diskurze
po roku 1989, problematizovat stereotypné predstavy a vzité obrazy minulosti, ich
oficidlne historické interpretacie a modifikovat postoje k su¢asnému svetu. Diela
mohli svojim spdsobom prispiet minimalne k scitlivovaniu vo¢i ,inakosti“ vychod-
nych Nemcov a azda aj ostatnych obyvatelov byvalého vychodného bloku.

5 78 e



Literatura

AHBE, Thomas: Die ostdeutsche Erinnerung als Eisberg. Soziologische
und diskursanalytische Befunde nach 20 Jahren staatlicher Einheit. In:
Goudin-Steinmann, Elisa - Héhnel-Mesnard, Carola (Hg.): Ostdeutsche
Erinnerungsdiskurse nach 1989. Narrative kultureller Identitit. Berlin: Frank
& Timme, 2013, s. 27 — 58. ISBN 978-3-86596-426-7.

ASSMANN, Aleida: Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen
Gediichtnisses. Miinchen: Verlag C. H. Beck, 1999. 424 s. ISBN 3-406-44670-1.

ASSMANN, Aleida: Vier Formen des Geddchtnisses. In: Erwdgen Wissen Ethik, ]g.
13, H. 2,2002, s. 183 — 190. ISSN 1610-3696.

BOURDIEU, Pierre: Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des literarischen
Feldes. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999. 560 s. ISBN 3-518-58264-X.

BRUSSIG, Thomas: Helden wie wir. Berlin: Verlag Volk und Welt, 1995. 336 s.
ISBN 3-353-01037-8.

BRUSSIG, Thomas: Am kiirzeren Ende der Sonnenallee. Berlin: Verlag Volk und
Welt, 1999. 144 s. ISBN 3-353-01168-4.

GALLI, Matteo: Stadt, Land, Fluss. Deutschlandbilder im deutschen zeitgenossischen
Film. In: Cambi, Fabrizio (Hg.): Geddchtnis und Identitit. Die deutsche Literatur
nach der Vereinigung. Wiirzburg: Konigshausen & Neumann, 2008, s. 321 -
340. ISBN 978-3-8260-3788-7.

IVANOVIC, Christine: Wende im Film? Vorldufiger Riickblick auf ein Jahrzehnt
deutscher Einheit im Film. In: Wehdeking, Volker (Hg.): Mentalititswandel in
der deutschen Literatur zur Einheit (1990 - 2000). Berlin: Erich Schmidt, 2000,
s.225 - 235. ISBN 3-503-04974-6.

JUNG, Thomas: Wende gut alles gut? Die ostdeutsche Nachwende-Literatur im
Zeichen des Pop. In: Jung, Thomas (Hg.): Alles nur Pop? Anmerkungen zur
populdren und Pop-Literatur seit 1990. Frankfurt am Main u. a.: Peter Lang, 2002,
.55 -79.ISBN 3-631-50176-5.

KOPPEN, Manuel: Abschied ohne Ankunft. Der friilhe Wendefilm. In: Stephan,
Inge - Tacke, Alexandra (Hg.): NachBilder der Wende. Koln; Weimar; Wien:
Bohlau Verlag, 2008, s. 174 — 197. ISBN 978-3-412-20083-1.

LENSSEN, Claudia: Die Stasi im Kino der Gefiihle. Das Leben der Anderen
(2005/2006) - Filmische Erinnerungsstrategien im Kontext der Medienkultur.
In: Gansel, Carsten — Zimniak, Pawel (Hg.): ,Das Prinzip Erinnerung® in der
deutschsprachigen Gegenwartsliteratur nach 1989. Géttingen: V&R unipress,
2010, s. 281 - 288. ISBN 978-3-89971738-9.

LOEST, Erich: Nikolaikirche. Leipzig: Linden-Verlag, 1995. 516 s. ISBN 3-980-
22139-8-6.

5 79 e



LUDEKER, Gerhard Jens - ORTH, Dominik (Hg.): Nach-Wende-Narrationen.
Das wiedervereinigte Deutschland im Spiegel von Literatur und Film. Gottingen:
V&R unipress, 2010. 217 s. ISBN 978-3-89971655-9.

NUNNING, Ansgar (Hg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansdtze —
Personen - Grundbegriffe. 5., akt. u. erw. Auflage. Stuttgart; Weimar: Metzler, 2013.
847 5. ISBN 978-3-476-02476-3.

RUGE, Eugen: In Zeiten des abnehmenden Lichts. Roman einer Familie. Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt Verlag, 2011. 342 s. ISBN 978-3-49805786-2.

SABROW, Martin: Die DDR erinnern. In: Sabrow, Martin (Hg.): Erinnerungsorte
der DDR. Miinchen: Verlag C. H. Beck, 2009, s. 11 - 27. ISBN 978-3-406-
59045-0.

SCHULZE, Ingo: Adam und Evelyn. Berlin: Berlin Verlag, 2008. 304 s. ISBN 978-
3-827-00810-7.

SPARSCHUH, Jens: Der Zimmerspringbrunnen. Ein Heimatroman. Koln: Verlag
Kiepenheuer & Witsch, 1995. 160 s. ISBN 3-462-02440-X.

ZILKA, Tibor: Od intertextuality k intermedialite. Nitra: Fakulta stredoeurépskych
studii Univerzity Konstantina Filozofa v Nitre, 2015. 144 s. ISBN 978-80-558-
0860-4.

Internetové zdroje

DRESEN, Andreas: Der falsche Kino-Osten, In: Die Zeit, Nr. 17, 2009. Dostupné
na internete: https://www.zeit.de/2009/17/Dresen [cit. 10. 10. 2019].

Citované filmy

Adam und Evelyn (r. Andreas Goldstein, Nemecko, 2018)

Americké graffiti (v orig. American Graffiti, r. George Lucas, USA, 1973)

Der Zimmerspringbrunnen (r. Peter Timm, Nemecko, 2001)

Eastie Boys (v orig. Sonnenallee, r. Leander HaufSmann, Nemecko, 1999)

Good bye, Lenin (r. Wolfgang Becker, Nemecko, 2003)

Gundermann (r. Andreas Dresen, Nemecko, 2018)

Helden wie wir (r. Sebastian Peterson, Nemecko, 1999)

In Zeiten des abnehmenden Lichts (r. Matti Geschonneck, Nemecko, 2017)

Legenda o Pavlovi a Pavle (v orig. Die Legende von Paul und Paula, r. Heiner Carow,
NDR, 1973)

Nikolaikirche (r. Frank Beyer, Nemecko, 1995)

Willenbrock (r. Andreas Dresen, Nemecko, 2005)

Zivoty tych druhych (v orig. Das Leben der Anderen, r. Florian Henckel von
Donnersmarck, Nemecko, 2006)

5 80 @



Kontakt

PhDr. Nadezda Zemanikova, PhD.
Katedra germanistiky

Filozoficka fakulta UMB v Banskej Bystrici
Tajovského 40

974 01 Banska Bystrica

Slovenska republika
nadezda.zemanikova@umb.sk






ADAPTACIA ROMANU ARPADA SOLTESZA SVINA
DO CELOVECERNEHO HRANEHO FILMU'

Mariana Cengel Sol¢anska

Abstract: The second novel by Arpad Soltész reflects an important societal
theme - the murder of a journalist Jan Kuciak through associative-state paintings
that presuppose an oriented reader seeking Kuciak’s murder. The adaptation
process presents the complicated construction of a film work and the universal
comprehensibility of the local social problem.

Keywords: film adaptation, intertextuality, novel

Sviria je akény bestseller, v ktorom ste si mohli za mend postav dosadit aj niekto-
rych politikov, aj ked autor varoval, Ze podobnost so skutoé¢nym Slovenskom je
nahodnd. Odohrava sa vo svete vysokej politiky, mafie bielych golierov, zlo¢inu,
obchodu s bielym mdsom a velkych penazi. Bestseller Arpada Soltésza odhalil, ako
funguje moc, aké nésilie sa okolo nas odohréava vratane obchodu s neplnoletymi
diev¢atami v resocializaénych zariadeniach a ich brutédlneho zneuzZivania.

Budem rozpravat o vzniku filmu, ktory este nie je hotovy, ktory je momen-
talne v strizni a je v strizni iba tyzden. Takze moZno sa rozpravame o zlom filme.
Ak mate divacky uspech, este to neznameng, Ze ste nakrutili dobry film. Ba obavam
sa, Ze ¢asto to prave ukazuje, Ze to dobry film nie je. Napriek tomu sa pri filme Sviria
snazime o masivny divacky uspech. V tomto kratkom prispevku vam poviem, ako
film vznikal, ako vznikala idea, preco prave tento romén a aky bol proces vzniku.
Pokuisim sa to vetko zostruénit a pritom neprezradzat viac, nez mézem. Povolanie
reziséra je mentalne a fyzicky vycerpavajtce, je to cirkusantsky spdsob Zzivota. Je to
praca na diele s neistym vysledkom. Moja praca kon¢i v okamihu, ked odozvam
film, a potom nastupuje vasa praca, ktori ten film interpretujete. Ja vim poviem
prva polovicu toho. Neviem, ¢i ste ¢itali roman Sviria alebo sa budeme rozpravat
o diele, ktoré je pre vés abstraktné. Sviria je dielo autora, ktory napisal doposial iba
dva romany. Jeho prvy roman Miiso sa stal bestsellerom na slovenské podmienky,
¢o v ¢islach znamend, Ze sa predalo okolo 20- az 25-tisic kusov. Na Slovensku je
to fantastické ¢islo. KedZe autor tento roman napisal velmi pttavym Citatelskym

Studia vznikla pre potreby Ustavu stredoeurdpskych jazykov a kulttr v ramci realizacie
projektu VEGA ¢. 2/0063/16 s nazvom Hyperlexikon literdrnovednych pojmov a katego-
rif I1.
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spdsobom, mal otvorené dvere do vydavatelstva Ikar, aby napisal druhé dielo, a to
vyslo v oktobri v roku 2018.

Roman kon¢i smrtou novinara. Par mesiacov po tom, ako vysiel roméan Arpada
Soltésza, a teda si hladal svojich ¢itatelov, kontaktoval ma producent Rudolf Bier-
mann s témou. Chcela som s panom Biermannom nakrutit iny film, historicka dra-
mu z obdobia druhej svetovej vojny, ktorti teraz pracovne nazyvame ,,Proces” a ktora
mam rozpracovanu uz mnoho rokov.

Zacali sme pracovat na projekte pracovne nazvanom ,,Fake news“ a rozpisova-
li sme vztahy medzi politikou a médiami, medzi tym, ako funguje odovzdavanie
informacii a ¢o predchadzalo smrti novindra. Dostali sme sa do slepej uli¢ky, lebo
sme zacali byt prili§ konkrétni a vlastne sme iba prepisovali ¢lanky z novin. Roz-
hodla som sa ponuknut producentovi Arpadov roman Svisia. Uz o tyzden na to
sme sa stretli aj s autorom na kave a navzajom sme si uverili.

Ziadny film by asi nemal kopirovat zZiadnu knihu. Romén a film predsa pouzi-
vaju iny sposob rozpravania a odli$ny jazyk. Arpadov roman je plnokrvny a bohaty
na postavy a mnozstvo ¢asovych rovin. Film Sviria sleduje jednu konkrétnu linku
rozpisanu v knihe a rozvija ju nad ramec literatary.

Nakrtcanie prebiehalo v tplnom utajeni, bez svedkov a bez medialnych vystu-
pov. Hned na zaciatku sme si stanovili ciel, a to ukazat ho ludom este pred parla-
mentnymi volbami v roku 2020. Rozpravame sa o maji 2019. To je pre film vlastne
$ialene kratka doba. Za taku kratku dobu sa neda ni¢ solidne pripravit. Je to proste
$ialené.

V maji sme mali stihlas autora, Ze mdzeme spracovavat jeho latku. Zacal vznikat
namet — synopsa, vzapati literarny scendr. Ja by som rada nadviazala na prednasku
péna profesora Zilku, a aby som vam neprezradzala dej, aby som nehovorila o tom,
¢o uvidite vo filme, poviem o tom, ako sme pristupovali k latke ako takej.

Ak ste knihu ¢itali, tak viete, Ze je to vlastne mozaika, kaleidoskopicky obraz
nasej spolo¢nosti. Autor napisal dielo tak, aby si asociacia so skuto¢nymi udalosta-
mi nevyzadovala extrémnu ¢itatelski namahu. Pri procese adaptacie som uplatnila
eliminaciu, vynechala som podla svojho odhadu asi 60 % obsahu literarneho tex-
tu a venovala som sa dvom konkrétnym linkam. KedZe tieto linky boli obsahovo
kratke, aby vyplnili 90-mindtovy priestor, uplatnila som adiciu, ¢ize som rozsirila
povodné dielo o nové pasaze. Musela som uplatnit substiticiu z Gplne prozaického
doévodu: aby sme neboli Zalovatelni. Proces vzniku filmu ma tri zakladné etapy:
predprodukciu, produkciu a postprodukciu. Pre mna je najkraj$ou a najprijemnej-
$ou etapu prave ta prva. Jednoznacne pisanie, pretoze vtedy som sama: sama so se-
bou, s textom, s predstavami. Nakrtcanie samotné je koncentrovany stres a strach,
tarcha nesmiernej zodpovednosti za Iudi aj vysledok. Som celé dni a noci preé¢
od rodiny, va¢sinou v $pine a zime, sedim vo vetre, jem nekvalitnt stravu a musim
v obrovskom strese a emocionalnom vypéti premyslat, ako si poradit s vyzvami
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a komplikaciami. Casto treba riesit vyhrotené situdcie a z toho vyplyvajice vyhro-
tené emocie. Nakrucanie proste treba iba prezit.

Tento scendr som pisala na konkrétne lokdcie. Toto bol prvy filmovy pro-
jekt, pri ktorom som akceptovala, ze nebudem hladat miesta, ktoré mi vyhovuju
z umeleckého a z vytvarného hladiska, ale na ktoré mame finan¢né prostriedky.
Nebudem obsadzovat hercov, ktorych by som chcela v idedlnom pripade, ale ktori
z ¢asovych dovodov mozu. Casto to bola vis maior, vy$sia moc, ktord nam uréila,
kto bude hrat jednotlivé postavy. Vzdy, ked je to mozné, obsadzujem bez kastingu.
Ked uz mam herca vybraného, postavu hladame spolu, rozpravame sa o nej. Ak je
na to ¢as, pred nakricanim prebehnu ¢itacky. Je vyborné, ked herci filmu uveria
a citia sa ako spoluautori svojej postavy. Hereckd priprava pri tomto filme takmer
neprebehla.

Najvyznamnej$ou obmedzujticou zéleZitostou boli finan¢né prostriedky. Pisa-
nie knihy je velmi slobodny proces. Nevyzaduje si ziadny $pecidlny priestor, ne-
podlieha finanénym rozpo¢tom ani hodnotiacim komisiam. Mdzem pisat abso-
lutne kreativne. Naproti tomu kazdy film je v nasich podmienkach vlastne jeden
obrovsky kompromis. Hovorime si, ¢asto alibisticky, ze keby sme mali viac penazi,
to¢ili by sme lepsie filmy. Tato vyhovorka v literatiire neplati. Na dobry roméan
netreba ni¢, iba talent. Pri filme to neplati. Film v slovenskych podmienkach sa
iba tvari, Ze je vypravny, v skuto¢nosti je to iba hra na vypravnost. Plan vyroby
sme skladali na poslednu chvilu. Este 31. jila sme nevedeli, ¢i ideme nakrucat,
a 30. augusta sme uz nakrucali. Redlna priprava na film bola mesiac, to je velmi
malo. Nerozumiem, ako sa nam to podarilo.

Pokial ide o literarne postavy a ich vizualizaciu vo filme, v romane Arpada
Soltésza vystupuju desiatky postdv, nebolo mozné prepisat vietky do filmového
scendra, a tak sme vyuzili syntézu - zlucovali sme postavy. Takze napriek tomu,
7e niektoré postavy nesti rovnaké meno ako v roméne Arpada Soltésa, vo filmo-
vom spracovani je to kumulacia troch postav z romanu. Vietky postavy vo filme
vychddzaju prevazne z literarnych postav. Niektoré, ako napriklad biskup a jeho
tajomnik, st vymyslené postavy. Nehovorime o konkrétnych ludoch, ale o mecha-
nizme moci. Nase postavy st archetypy gaunerov, ktori sa nestitia zneuzivat mla-
distvé dievcatd, prahnd po moci, znasiliuja pravo a spravodlivost a v mene boha
penazi st bez $kruptl ochotni vrazdit. V zobrazovani predkamerovej reality ma
in$pirovali pravdepodobne rovnaké podnety, aké in$pirovali Arpada pri pisani.
Ak by som mohla, nakrucala by som iba dobové filmy. Nase dejiny su ako obrov-
ska truhlica plna sprachnivenych kostlivcov. Bavi ma vytahovat ich na svetlo, lebo
ked st v tme, mame sklon bét sa — ¢lovek ma odjakziva najvacsi strach z veci, ktoré
nevidi. Aj vSetky $tyri romany, ktoré som napisala, su historické prézy. Aj filmy,
ktoré pripravujem alebo st vo vyvoji, st historické latky. Praca na filme Svitia ma
vobec nebavila. Nakrutit tento film bola z mojej strany ob¢ianska povinnost. Nie¢o
podobné som prezivala aj v procese vzniku filmu Unos.
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Nakrtcali sme 22 dni, to je velmi malo a mali sme katastrofalne realiza¢né pod-
mienky. Mala som v$ak pocit, Ze to, ¢o robim, md zmysel. Vlozili sme do projektu
mnozstvo energie, ktora sa, pevne verim, pretransformuje na zmysluplné dielo.
Stab bol zlozeny zo skvelych Iudi, ktorym patri nesmierna vdaka za neskutoéné na-
sadenia a vykon. Umenie v nasich podmienkach mozno nema moc menit kolobeh
dejin, ale ma slobodu vysmiat sa tym, ktori zabudli, aké je to byt slusnymi ludmi.
Film Sviria nevznikol, aby zmenil politiku, ale aby zasiahol srdcia [udi. Chcela som
tym filmom povedat, Ze by sme nemali klamat, kradnut a vrazdit a Ze sme osobne
zodpovedni za to, komu a ako dovolime vladnut nasej krajine.

Autor Arpad Soltész napisal silnd knihu s hlbokym moralnym odkazom. Na-
$im zdmerom nebolo stperit so spravodajstvom v opisovani brutality. Chceli sme
vytvorit ¢osi nad¢asové. Hlboké a krasne.

Citované filmy

Sviria (r. Mariana Cengel Sol¢ansk4, Rudolf Biermann, Slovensko, 2020)
Unos (r. Mariana Cengel Sol¢anska, Slovensko, 2017)

Kontakt

PhDr. Mgr. art. Mariana Cengel Sol¢anska, PhD.
m.c.solcanska@gmail.com
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TOPOS POVOJNOVEJ BRATISLAVY VO FILMOVE)J
PARODII WILSONOV AV JEJ LITERARNEJ PREDLOHE'

Dominika Hlavinova Tekeliova

Abstract: For millions of Czechs and Slovaks, US President W. Wilson was
a legendary figure. Multi-ethnic city wanted to gratify him and suggested to name
this free and independent city after him. This short episode of our history was
interesting for Slovak writer Michal Hvorecky, who set a mysterious (horror) short
story in Wilson City (Bratislava). Topos of the city became the basic organizational,
respectively, structural element on which the story is built. In the film adaptation of
Czech director Tomda$ Masin there was a shift in the genre and the film is a detective
comedy, or parody of historical events that happened (or could have happened). The
aim of the paper is to characterize the topos of city of Bratislava after the First World
War as a literary space in the short story The Worst Crime in Wilson City (Najhorsi
zlocin vo Wilsonove) and its film adaptation Wilson City (Wilsonov). The paper
focuses on the motif of the city, compare this urban space in the literary and film
form. It tries to answer the question whether the city - space is only the backdrop of
the story or it becomes its (role)player.

Keywords: topos, motif, literature, film, adaptation

Americky prezident Woodrow Wilson bol po prvej svetovej vojne v Ceskosloven-
sku legendarnou postavou, nazyvali ho dokonca ,,obrancom demokracie® ¢i ,,apos-
tolom slobody* Pre miliény Cechov i Slovikov symbolizoval americkd pomoc
pri ziskavani nezavislosti a zodpovednost Ameriky za osudy malych, po starocia
utla¢anych narodov. Ako uznanie jeho zasluh pri nastolovani mieru a ako hold
mu v roku 1919 udelila Karlova univerzita ¢estny doktorat. Jeho fotografie sa vedla
portrétov prezidenta T. G. Masaryka nachadzali na uradoch, v $koléch ¢i na inych
verejnych miestach. Bolo po niom pomenovanych mnozZstvo verejnych priestran-
stiev, ako napr. Zelezni¢na stanica v Prahe, mnohé ulice, ndmestia ¢i nemocnice.’
A jedno mesto.

Tato praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu
Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zéklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012. V modifikovanej anglickej verzii bola ¢ast z neho prezentovana na konferencii
v Rime (december 2019) a zaslana na publikovanie.

Parafianowicz, Halina: Americky mytus a amerikanizace Ceskoslovenska po prvni svéto-
vé vilce, ¢. 9, 2003. Dostupné na internete: https://lidemesta.cuni.cz/LM-484.html [cit.
15.10. 2019].
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Situdcia podla historika P. Dvoraka (2012) nadobuidala z ¢asu na ¢as grotesknost.
V decembri 1918 z nemeckého Pressburgu vzniklo slobodné mesto pod novym me-
nom Wilsonov. Bola to len komicka epizodka, aku seriézne dejiny velmi neeviduja,
povodne asi prejav naivného usilia uhdjit mesto pre Ceskoslovensko (ibid., s. 112).
Existovala cielenad propagacia Wilsonova, vydavali sa pohladnice, mapy, peciatky.
Bol to zaroven aj uradny pokus o definitivu, o com sved¢ia oznamy do Prahy a Bu-
dapesti. Ako sa dalej uvadza v Piatej knihe o Bratislave, napad s Wilsonovym mestom
sa udrzal niekolko mesiacov. V Pressburger Zeitung uz 24. oktobra napisali (spravu
prebrali z ¢eskych novin Venkov), ze Pozsony, premenovana na Wilsonstadt, sa ma
stat hlavnym mestom Slovenska, lebo tak to pozaduju americki Slovaci. Spravu uve-
rejnili ako ilustraciu, akd velka tloha sa pri zamyslanom rozdeleni Uhorska pripisu-
je na$mu mestu. Ma sa stat rezidenénym a sti¢asne aj ¢eskym univerzitnym mestom.
Na Pozsony si vSak robia naroky aj rakuski Nemci (ibid., s. 112 - 113). Ako dalej
doddva Dvordk (ibid, s. 114), v ndzve nasho hlavného mesta vladol v tom case vel-
ky chaos. Oficidlnym predprevratovym nazvom bol Pozsony a tidajne sa nemecky
nazov Pressburg iba trpel. Pribudli aj dalsie nazvy, ako poslovenéeny Prespurok,
Pre$porok a Pre$pork, dalej Wilsonov, Wilsonovo mesto, Wilsonstadt a taktiez $td-
rovskd Bratislava, resp. Bratislav. Po rokovaniach ozndmilo Srobarovo ministerstvo
zupnému uradu zavedeny Uradny ndzov Bratislava, a to v marci 1919. Rokovania
boli dlhé, zacali sa z iniciativy ministerstva obrany a idajne sa na nich zucastnil aj
historik profesor Vaclav Chaloupecky. Dia 27. marca bolo toto rozhodnutie uverej-
nené v Uradnych novindch Zupy presporskej (aviak instrukcie o pouZivani ndzvu
Bratislav vydalo ministerstvo vnutra uz predtym, po Srobarovej intervencii bol né-
zov upraveny). Dvordk (ibid.) sa nazdava, ze pokus o slobodné Wilsonovo mesto
bola zbyto¢ne naivna politicka lest, kedZe mocnosti Dohody uz davno rozhodli, ze
hranicou Ceskoslovenska bude Dunaj, a teda Bratislava pripadne Ceskoslovensku.
Udajne o tom vedela aj madarska vlada a v decembri dala bratislavskej poste pokyn,
aby sa zamestnanci nebranili nariadeniam nového $tatu a zlozili prisahu. Bratislava
mala hrat v tom ¢ase kluc¢ovt rolu: spojovaci ¢lanok namornej dopravy, Zelezni¢ny
uzol a priemyselné centrum, ale aj vychodisko koridoru, ktory mal viest ako vysost-
né Ceskoslovenské tzemie cez celé Madarsko az po hranice s vtedajsou Juhoslaviou
(tato myslienka sa napokon neuplatnila). Obsadit Bratislavu nebolo jednoduché.
Pocetné madarské vojsko drzalo vyhodné pozicie, v meste bolo vela zbrani. Cakalo
sa na navrat ¢eskoslovenskych legionarov z Talianska. Avsak situdcia v meste bola
komplikovana - bolo vyhlasené stanné pravo, vojsko i narodna garda boli v rozkla-
de, bojovali medzi sebou alebo sa zucastiovali na rabovackach. Vysoki madarski
uradnici sa dali na ttek a ob¢ania pochopili, Ze s ,,madarskou® Bratislavou je koniec.
Bolo to dna 4. januara, ¢o vydal Samuel Zoch vyhlasenie o narodnostnom programe
¢eskoslovenskej vlady a jej zaujme o rozvoj Bratislavy ako hlavného mesta Sloven-
ska. Bratislava teda sice patrila Ceskoslovensku, ale nie celd. Petrzalku kontrolovali
Madari, Zelezny most, ktory spajal oba brehy, prehradzovali zatarasy a kottce ostna-
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tého drotu, brehy osvetlovali vojenské reflektory a po Dunaji hliadkovali ozbrojené
motorové ¢lny. V Case prenesenia vladnej moci do Bratislavy bolo mesto chladné
a nepriatelské, prebiehal tu protestny generalny $trajk, vyklady boli pozatahované,
obchody zatvorené. Zelezni¢iarov a postarov madarskej a nemeckej narodnosti
museli nahradit Cesi. V hoteloch, kaviarfiach a hostincoch vsak odmietali obslu-
hovat Iudi hovoriacich po slovensky alebo po ¢esky. V den, ked sa Bratislava stala
hlavnym mestom, bola polomftva. AvSak prichod vlady bol velkolepy - sldavobrana,
krojované skupiny, zastupcovia Slovakov z vidieka, predstavitelia cirkvi, institucii.
V slavnostnej atmosfére sa v meste pokracovalo aj v nasledujucich dnoch - prazské
Narodné divadlo odohralo tri sldvnostné predstavenia Predanej nevesty v Mestskom
divadle, uskuto¢nil sa koncert na pocest 70. narodenin P. O. Hviezdoslava a banket
v Carltone (ibid.).

Mesto ako literarny priestor

Historicky vyvoj obrazu mesta v slovenskej literature sa skiimal len ¢iasto¢ne v slo-
venskej literarnej vede, v literarnohistorickych a interpretacnych $tadiach. Mesto
ako literarny priestor sa v slovenskej literature zacalo Castejsie tematizovat az v ob-
dobi realizmu, zhruba od sedemdesiatych rokov 19. storocia. Stipajtca frekvencia
pouzitia motivu mesta bola umeleckou reakciou na novi spoloc¢ensku a kultdrnu
situdciu vzniknutd v dosledku dobovych moderniza¢nych procesov, medzi ktoré
patrili aj nové fenomény urbanizacie a s tym suvisiaca celkova premena zivotnych
foriem. Pri literarnom zobrazovani mesta sa topologicky a stereotypne rozlisovalo
malé mesto (nase - slovenské) a velké mesto (cudzie, napr. Pest, Budin, neskor
Budapest, Praha). Moment $irSej hodnotovej skaly uplatiiujicej sa v literdrnom
obraze mesta poukazuje na fakt, Ze hoci na zaciatku sa jednotlivé mestské motivy
(scény, situacie) stabilizovali a konvencionalizovali, a to az tak, ze literarny obraz
mesta dostal podobu viacerych stereotypov, sledované stereotypy nemali stélu, ne-
mennu povahu, ale dynamicky sa menili, v zavislosti od zvolenej autorskej straté-
gie, ¢i presnejsie od uplatriovania estetickych, resp. mimoumeleckych poziadaviek
na literattiru alebo ideologickych kritérii (Huckova, 2011).

V suvislosti so vztahom etnicity a mesta uvadza D. Luther, ze priestor mesta je
z hladiska hladania etnickych znakov chapany ako nejasny a znacne diferencovany:
»Vyznam interakcii vzrasta od 19. storocia, ked formujuce sa narodné spolocenstva
zacali zdovodnovat svoju ideoldgiu v etnickych kategdriach. Prijatie ¢i neprijatie
narodnosti, viery alebo jazyka sa vnimalo ako ddlezity signal o lojalnosti ¢i nelo-
jalnosti jedinca k danému rezimu. Etnicita zasahovala nielen do individualnych
identit, ale aj do skupinovych postojov a spdsobovala vacsie ¢i mensie medzietnic-
ké konflikty (Luther, 2001, s. 227). V suvislosti so spolunazivanim etnik sa hranice
medzi etnikami sice konkretizuju skupinovym kontaktom a konfliktom, ale ako sa
etnickd skupina vymedzuje vo¢i tym druhym, bezprostredne suvisi s jej vnutor-
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nym usporiadanim a so vztahmi vnutri etnika. Uspokojivt informaciu o etnickych
kontaktoch ur¢itej skupiny preto neziskame len sledovanim interakcif danej skupi-
ny s inymi skupinami, ale predovsetkym skiimanim vztahov vnutri danej skupiny,
skimanim, ako sa sama definuje, vymedzuje, ako utvara svoju socialnu $truktdru
a ako sa prislu$nici etnika spravaju k sebe navzajom (Uherek, 2001).

Kym v obdobi realizmu sa v ramci obrazu mesta rozlisuje medzi (malo)mestom
(hlavne v slovenskom prostredi) a velkomestom (Budapest, Praha, Vieden, atd.),
v obdobi moderny bola Bratislava zobrazena ako velkomesto. Malomesto bolo
prezentované ako nase (slovenské) a velkomesto ako cudzie, v zmysle nepoznané
(obzvlast topograficky, priestorovo), iné, odli$né (s ohladom na zvyklosti a mo-
ralku) alebo jazykovo odligné. Sirsia hodnotova $kala pouzita v literdrnom obraze
mesta poukazuje na skuto¢nost, ze hoci na zaciatku boli jednotlivé mestské motivy
(scény, situdcie) stabilizované a konvenc¢né, stereotypy neboli trvalé, nemenitelné,
ale dynamicky sa menili v zavislosti od zvolenej autorskej stratégie alebo presnejsie
uplatnenia poziadaviek umeleckej literattry, alebo literatary faktu, alebo ideologic-
kych kritérii (slovanska — neslovanska kategéria). Literarny obraz mesta odkazuje
na su¢asné mentalne obrazy tizko stuvisiace s identitou. V pripade slovenskej litera-
tary islo ¢asto o ndrodnu identitu, takze otazka etnicity sa stala kla¢ovou otazkou
v pristupe k zobrazovanému prostrediu (Huckova, 2011). Hranice mesta su vni-
mané ako nejasné a zna¢ne diferencované z hladiska ndjdenia etnickych znakov.
Etnicita zasiahla nielen do individualnej identity, ale aj do skupinovych postojov
a sposobila viac ¢i menej medzietnické konflikty (Luther, 2001). Podla J. Lotma-
na (1990) je najdolezitejsim topologickym priznakom hranica. Celé priestorové
kontinuum textu, ktoré odraza svet objektu, predstavuje isty druh toposu. Tento
topos je vzdy nejakym spdsobom pritomny, pretoze priestor je istym sposobom
naplneny ¢lovekom. Podla Lotmana nie je dolezité, aby sa naplnenie v niektorych
pripadoch priblizilo skuto¢nému prostrediu spisovatela (alebo ¢itatela), ale je is-
tym pozadim, v ktorom sa postavy pohybuju, systémom priestorovych vztahov,
teda $truktirou topos, ktory vznika, a tato Struktura funguje ako jazyk vyjadrujuci
priestorové vztahy textu.

Podla tedrie D. Hodrovej (2004) vystupuje mesto v literatire tromi réznymi
sposobmi. Najskor (a tiez najcastejsie) sledujeme mesto ako prostredie, v ktorom
sa odohrava dej romanu, pricom je naznacené, ze v literdrnom texte nie je mesto
nikdy neutrdlnym pozadim, vzdy figuruje ako generalizujtci symbol uréitych me-
dziludskych vztahov a $truktdr a je spjané s urcitymi predstavami. Dalej mesto
pozorujeme v role objektu (v bedekroch, s¢asti i v romane) a v neposlednom rade
sa urbanny priestor stava postavou a mdze vystupovat ako subjekt svojho druhu
v personifikujucich metaforach, pricom kym personifikacia mesta v poézii je tiplne
bezna, v proze mdzeme tento jav povazovat za priznakovy.

Kazdé miesto na zemi, rovnako tak vo svete literarnej fikcie, je obdarené istou
$pecifickou atmosférou. Genius loci sa prihovara predovsetkym k obyvatelom da-
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ného priestoru, ktori sa s nim viac ¢i menej identifikuji. Vhodnym prikladom ta-
kéhoto priestoru je prave mesto. V$etky mesta maju svoje pribehy. Labyrinty mest-
skych ulic, [udskych obydli, ale predov$etkym zlozitd splet medziludskych vztahov
mesta vytvaraja prostredie pre rozvoj narativity. Va¢sinu tychto rozpravani tvoria
pribehy konkrétnych miest, rozpravanie tohto typu vytvaraju Specificky genius loci
jednotlivych urbannych celkov (Janecek, 2009).

Pri analyze toposu mesta, nielen vo fiktivnom svete, predpokladame, Ze pojem
text, ktory patril predovsetkym do oblasti lingvistiky a bol chapany ako synony-
mum literdrneho diela, teraz prechadza do dalsich disciplin. Vidime mesto ako
text v pohybe, systém, ktory nikdy nekulminuje, nekon¢i, je nehotovy a deje sa ako
otvoreny dynamicky systém. Je to logické, pretoze vychadza z okamzitého kontak-
tu medzi literarnym textom a vonkaj$im svetom. Text pozostava z nespocetnych
intertextualnych vlakien, a preto je jeho desifrovanie dynamickym a nedokonce-
nym procesom (Hodrova, 2006).

Podla tejto tedrie mozeme rozlisSovat medzi ,textom mesta“ a ,,mestskym tex-
tom® Text mesta znamena ,,Zivé“ mesto, skuto¢ny priestor mesta predstavujuci ur-
¢ity pocet inych textov, ako su napriklad systém ulic, narazky na isté miesta a tiez
literarne texty napisané o meste. ,Mestsky text® je literarny text, v ktorom je mesto
nejako pritomné - ako objekt, pozadie pribehu alebo priestor existencie. Medzi
tymito dvoma textami existuje vztah vzajomného prepisovania, pri¢om $truktira
»textu mesta“ je zapisana do $truktdry ,,mestského textu“ a naopak (ibid.). Tento
vztah je prepojeny sietou. Siet mesta ako textu je nie¢o velmi dynamické, dokonca
zivé, vibrujice, roz$irujice sa a stahujice, rozvijajiice sa alebo zmensujuce. Je to
siet a vlna, systém vztahov - kanalov a pradu te¢uceho tymito kanalmi. Mesto tak
prenika do literarnych textov vo forme textov - siete sieti realnych a potencialnych,
explicitnych a implicitnych - a prostrednictvom nich sa vytvara pole. Pole mesta
je pritomné v literdrnych textoch ako siet skuto¢nych pomenovanych miest, ale
aj anonymnych alebo ¢i dokonca fiktivnych miest. Do literarnych textov mesto
vstupuje napriklad tiez sietami miest minulych a literdrnych. ,,Mestsky text nesie
znaky mesta, jeho mytus, napr. iterativnost (opakovanie), heterogénnost, variabili-
ta, intertextovost, fragmentarnost, mnohostylovost. Mesto je v texte pritomné ex-
plicitne a implicitne. Stava sa ,komplicom® vrazd (Hodrovd, 2004).

Bratislava ako motiv alebo postava

V tomto ¢lanku sa zaoberame tvrdenim, Ze mesto je kli¢ovym motivom moder-
nistickej literatary. Mnoho literarnych diel odraza sposoby, akymi mestd sposobu-
ju zmitok, vzrusenie, odcudzenie, anonymitu alebo vzrusenie. Autor vybraného
literarneho diela Michal Hvorecky zdoraznil realistické zobrazenie reality, chcel
skuto¢né zobrazenie miesta, opis faktov (scénu a prostredie) a topografiu jednotli-



vych ¢asti mesta. Porovname ho s filmovou adaptaciou, producentskym zamerom
na motivy novely, ktord vznikla pod taktovkou reziséra Tomasa Masina.

Obraz Bratislavy sa v slovenskej literatre nevyskytuje velmi ¢asto, napr. v po-
rovnani s Budapestou, ktora autori zobrazovali ambivalentne — na jednej strane
negativne, ideové presvedcenie o negativom az destruktivhom posobeni velko-
mesta, ktoré sa prednostne spajalo s obrazom hlavného mesta ako centra nacio-
nélneho utlaku. Casto sa Pest a neskor Budapest zobrazovala ako mesto ipadku
mravov i moralnej zahuby ¢loveka, dokonca aj ako ¢initel negativne determinujuci
zivot slovenského ¢loveka. Na druhej strane bola zobrazovana aj ako dejisko velkej
politiky a miesto rozhodovania. Autori ju v$ak vzdy zobrazovali prostrednictvom
osudov Slovakov, ¢ize slovenskych pristahovalcov, usadlikov, ktori su konfrontova-
ni s novym prostredim. Velkomesto mé negativny vplyv na slovenského ¢loveka,
zobrazovaného ako nevinného a bezbranného, v zmysle ideolégie daného obdobia
dokonca vystaveného napospas biede a nebezpecenstvu narodného obrodenia ¢i
zabudnutia rodného jazyka a pomadarcenia. Ina situdcia nastava napr. pri zobra-
zeni Prahy - slovanskej metropoly bratského ¢eského naroda. Velkomesto sa ¢asto
zobrazuje na zaklade sympatie, ktord je motivovana nacionalno-vlastenecky. Naj-
fragmentarnejsi je literarny obraz Viedne, no miestopisné kulisy Viedne st v tex-
toch dost zriedkavé (Huckova, 2011).

V 20. rokoch 20. storoc¢ia bola Bratislava (Wilsonovo) akymsi heterogénnym
mestom z hladiska socidlnej stratifikdcie obyvatelstva, jazyka a etnicity. V novele
M. Hvorecky zdoraznil realistické zobrazenie reality, opis faktov (scéna a prostre-
die) a topografiu jednotlivych ¢asti mesta. Stretdvame sa tu s dobovym obrazom
mesta, ktory je vystavany ako akasi pozorovatelskda mozaika dramatickych skuto¢-
nosti a konkrétnych ludi. Autor novely podava zivy obraz ,fyziologie“ mesta. Text
ma ¢asto dokumentarny charakter, podava presny topograficky, miestopisny obraz
prostredia, doplneny o archivne mapy, fotografie, obrazky, a, samozrejme, drama-
tickd zépletku. Pribeh je v novele zachyteny Zivo, Citatel sa ponara do fotografické-
ho sledu vyjavov jednotlivych konani postav, do pozorovania rozpravaca-autora.
Novela podava akusi objektivnu reportaz o stave mesta, o jeho obyvateloch a zivo-
te. Prepdja sa tu dokumentarnost mesta s fiktivnostou pribehov, autor prechddza
plynule od faktografickej roviny k narativnej rovine.

Pri analyzach a interpretaciach literarnych textov stvarnujiacich neslovanské
mesta je zaujimavy vyskum jazyka. Ak st diela dejovo situované do cudzieho pros-
tredia, autori povdcsine vyuzivajui cudzi jazyk na vyjadrenie ,,cudzieho® (zachytenie
miestneho koloritu) (Huc¢kova, 2011). V novele Wilsonov a v jej filmovej adaptacii
je zaujimavé sledovat os ,svoje” - ,,cudzie” v ramci jazykového stvarnenia. Jazy-
kovedkyna Mira Nabélkova tvrdi, Ze vyuzivanie inojazy¢ného kdédu ,,otvara vidy
nejaky novy priestor, aktualizuje isté asociacie, konotécie, ktoré autor moze nechat
takpovediac neusmernené (nechava ich na ¢itatelovi) alebo s nimi v strukture die-
la cielavedome pracuje. Sti¢asné obratenie pozornosti na jazykovu heterogénnost
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niektorych literdrnych diel obracia tato pozornost aj dozadu, k formam a funkcidm
viacjazy¢nosti v minulych obdobiach a k ich porovnaniu s jej fungovanim v stcas-
nosti“ (Nabélkova, 2007, s. 77). V novele nevnimame cudzost prostredia, pripad-
ne etnickd charakteristiku postav na zéklade jazyka, autor predstavuje mesto ako
dynamicky komplex, v ktorom vedIa seba rovnomerne, simultanne existuju rozne
nérodnosti, rozne socialne vrstvy, rozne nabozenstva a vSetci maju rovnakého me-
novatela — obyvatelia Pre$porka, Pressburgu, resp. Wilsonova. Suc¢asnou optikou
by sme to mohli pomenovat ako ,,melting pot®, ¢iZe miesto mie$ania heterogénnej
spolo¢nosti, ktord sa stava homogénnou, a jej rozdielne prvky ¢i rysy sa akosi pre-
pajaji a miesaju do jedného harmonického celku. Vo filme sa vyraznejsie uplatniuje
»cudzie® - charakteristické prvky jednotlivych postav su hyperbolizované, parodo-
vané, resp. vyrazne stereotypne zobrazované.

Hvorecky mesto v novele chape ako jej sucast, ako akysi ,zivy organizmus®
Postavy v novele sa pohybuju konkrétnymi ulicami, minaji konkrétne budovy,
rozpravac ich pozoruje v konkrétnej stvrti, smeruje ich do tajomnych priestorov,
uli¢iek rozpadajiiceho sa mesta. V novele sa prepajaju ulice, domy ¢i sakralne
stavby — Co je typické pre gotické romdny. Priestor v novele, ale aj vo filme (aj
ked v mensej miere) nie je iba kulisou, ale stava sa subjektom a aktérom pribehu.
Priestor vystupuje ako text. Existuje tu vztah medzi postavou a priestorom novely.
Priestor ovplyviiuje tok deja a konanie postav — vo filme je to expresivne zachyte-
né prostrednictvom dynamiky hudby a tmy/svetla. Protagonisti pribehu vstupuju
spolu s priestorom — mestom - do vzajomného dynamického vztahu. Priestor mes-
ta v knihe sa akoby ritualizuje, linearita sa meni na cyklicky pohyb. Autor sa ¢asto
primkyna k architektire mesta, k roznym stavbam, mestskym dominantam, mesto
je zobrazované v pritomnosti deja. Hvorecky osciluje medzi mestom abstraktnym,
snovym, nepochadzajicim z tohto sveta a urbannym priestorom konkrétnym, teda
zjavne vychadzajicim z realneho prostredia.

Topos mesta je u Hvoreckého zakladnym organizaénym, resp. $truktirnym
prvkom, na ktorom je vystavany pribeh. Dynamickt $truktaru napriklad vytvara
rychla chodza, resp. beh hlavnej postavy (J. Eisnera) po meste a tento opis cesty ko-
mentovany rozprava¢om pribehu. Rozprava¢ a postavy sa ponaraji do atmosféry,
ktort vytvara povojnovy Wilsonov. Ide o priestor skryvajuci tajomstvo, zahadu, je
to priestor nepokojny, nebezpeény, naplia charakteristiku tzv. fenoménu urbanne-
ho priestoru.

Film Wilsonov vznikol ako produkény zamer podla motivov pribehu novely
Najhorsi zloc¢in vo Wilsonove (Michal Hvorecky). Dej filmu bol vystavany na absur-
dite, Ze Presporok, resp. Pressburg (dnesna Bratislava), sa chce stat nielen samostat-
nym mestskym $tatom, ale 49. statom USA. Vo filme sa mesto javi ako protagonista
pribehu. Zije si svoj vlastny Zivot (dym z kominov, zvonenie zvonov, ludia na trhu,
v uliciach). Mesto ovplyviiuje tok deja a akcie postav (svetlo — pozitivny tok pribe-
hu, tma - negativny). Hlavné postavy vstupuju do dynamického vztahu s mestom.
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Vo filme je pohyb postav v meste ¢asto groteskny, ironizovany, parodovany, akcia
hlavného hrdinu zmarena alebo tajomstvo neodhalené, pripad nevyrieseny. Takto
dej unika a pada ,,hlbsie*. Divak moze vidiet mnozstvo aluzivnych kontextov, pa-
rodickych alebo mystifika¢nych posunov. Vo filme sa kladie doraz na zobrazenie
existencialnej ,surovosti“ mesta; dynamika je vystavand na bizarnosti, grotesk-
nosti a mystifika¢nej hre, kde sa néhle strieda véedna skuto¢nost s fantastickostou
a parodickostou. Mie$a sa tu profanne s mytickym, vazne s humornym, tragické
s komickym. Groteskné obrazky sarkasticky alebo ironicky odkazujice na neadek-
vatnost niektorych hodnét alebo stereotypov robia film $pecifickym. Poetika fil-
mového spracovania mé spolo¢né znaky s filmovou groteskou, ktord bola prevazne
mestskym zanrom. Herci v groteskach sa pohybujt po uliciach, v tesnej blizkosti
vozidiel, premiestniuju sa v dave, pripadne v tlacenici, vytvaraji obrazy nahodnych
stretnuti bytosti a veci.

Autor novely sa pokusal vytvorit vo svojej historickej alternativnej verzii dejin
mesto (Wilsonov), ktoré by malo atributy metropoly popretkavanej tajomstvom,
akési ,,magické mesto. Mohol sa in$pirovat réznymi svetovymi hlavnymi mesta-
mi, svetovymi metropolami, ako Londyn, Pariz ¢i New York, v ktorych sa mnohé
pribehy odohravaju. Inspiraciou mohla byt napriklad i Praha za vlady Karola IV.
a Rudolfa II. Ako konstatuje Hodrova (2006), v Prahe vyznamne posobi sila centra,
pamit a duchovnd energia, ktora v meste vrie a usadzuje sa ako v kotle. O mesto,
ktoré za vlady Karola IV. rozkvitalo, sa zaujimaju osobnosti, vedci, umelci, ale aj
podvodnici a Sarlatani. Velmi oblubena je alchymia a astroldgia. Tajomnd atmosfé-
ra tzv. rudolfinskej Prahy vykresluje rézne mystické prvky, tajomné geto s roman-
tickym prastarym cintorinom i krvou nabozenského fanatizmu postriekanu stara
synagdgu, tajuplnost rabina, ktory uskutoc¢noval zazraky (Krej¢i, 1981).

AKké je teda mesto s tajomstvom? Hodrova (2006) sa nazdava, Ze ak existuje ne-
jaké tajomstvo mesta (duse mesta, genius loci, mytus mesta), tak sa neskryva kdesi
v meste, ale je pritomné v samotnom vnimani mesta. Tak ako v rudolfinskej Prahe,
aj v skimanej novele je centrom zaujmu prave zidovska $tvrt (geto) mesta. V Prahe
je geto centrum prazskej magie, rodi sa tu prizrak obrej hlinenej sochy Golema,
vznikali tu prazské Zidovské povesti, resp. akési mestské legendy. Vo Wilsonove je
zidovska $tvrt dejiskom zahadnych vrazd, ktoré pacha nekromant® alebo démon.
Autor na zaklade historickych dokumentov z 20. rokov 20. storo¢ia opisuje tuto
v sti¢asnosti neznamu ¢ast Bratislavy. Neskor sa zidovské obyvatelstvo takmer tplne
vytratilo v dosledku nicivej sily nacizmu a socializmus pripravil vtedy este multikul-
tarnu metropolu o samotnu zidovska §tvrt. Hvorecky predstavuje mesto Wilsonov

Nekromantia: v okultizme zdanlivé vyvolavanie duchov, vestenie prostrednictvom ,.vy-
volanych duchov® (najmé v stredoveku); nekromant — vyvolava¢ duchov, vestec, ktory
vesti prostrednictvom ,,vyvolanych duchov® (dostupné na internete: https://slovnik.juls.
savba.sk [cit. 15. 10. 2019]).
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ako mesto tajomné, skusané osudom vojny. Mesto tu vystupuje ako kulisa, kazda
mestska $tvrt ma pre dynamiku deja svoje opodstatnenie. Rozpravac vedie hlavna
postavu okolo vyraznych mestskych dominant i tajomnych uli¢iek.

Fikcia pribehu ma vsak realny zaklad v dobovych dokumentoch a mapach.
Hvoreckého Wilsonov sa da vnimat ako topografia mesta, doplnend o mapy a ob-
razky, ako pribeh o vrazdach v zidovskej $tvrti, ale aj ako vySetrovanie newyorskym
agentom FBI, pricom autor v pribehu presne vykresluje konkrétne detektivne po-
stupy z tohto obdobia, ktoré doplnil o zaujem o okultizmus a jeho praktizovanie.
Nekromant je tu zobrazovany ako duchovny princip stelesiujici atmosféru mesta,
ale najma podivnost a tajomnost zidovskej Stvrte.

Vo filme evidujeme vyrazny zanrovy posun a troven zdhadnosti je zachyte-
né prostrednictvom momentov naznacujucich ¢i zobrazujucich grotesknost a pa-
rodickost. Vysetrovanie zahadnych vrazd v zidovskom gete sa preto kona casto
v bizarnych ¢i absurdnych podmienkach. Vo filme absentuju topografické prvky
a zobrazenie Bratislavy (Wilsonova) 20. rokov 20. storo¢ia. Okultizmus a detektiv-
ne praktiky, ktorymi agent Food vySetruje zlo¢iny v novele, st vo filme parodované
aich cielom je pobavenie divaka. Na rozdiel od novely film zobrazuje spolunaziva-
nie [udi réznych etnickych skupin a naboZenstiev. Aj ked novela nevnima zidovské
geto v meste ako nieco ,cudzie®, ale ako sucast mesta — mesto je tu vykreslené ako
homogénna masa, vo filme je ,cudzie“ hyperbolizované a vystavané na konflikte
medzi jednotlivymi mens$inami, prislusnikmi nabozenstiev ¢i etnickymi skupina-
mi, dokonca udmi odli$nej farby pleti. Producenti scenar filmu obohatili aj o po-
stavu asistenta detektiva Fooda - otroka, ktory ma afroamericky povod a Iudia
nanho v meste reaguji s neuctou. Iréniou je, Ze v ¢ase deja, ¢ize po prvej svetovej
vojne, uz otroctvo v USA davno neexistovalo. Ostatné etnické skupiny su vykres-
Tované ¢o mozno najviac stereotypne: Zid — ortodoxny, Madar s vyraznymi fizami
(ale aj Zena — naivna a nevzdeland). Film nepoznd Ziadne tabu, ironizuje a uraza
kazdého a v$etkych - politikov, osobnosti, komunistov, manzelstvo i lasku... Vdaka
tomu je pribeh ovela dynamickejsi, avsak i métuci, dokonca obsah replik postav je
nasyteny.

Zaver

Cielom préace bolo charakterizovat topos historickej Bratislavy vo vybranom lite-
rarnom diele a v jeho filmovej adaptdcii. Spolo¢nym menovatelom novely a filmu
je mesto Wilsonov a zidovské geto, v ktorom sa odohrali zahadné vrazdy. Primar-
nym ciefom nasho vyskumu bola charakteristika mesta Wilsonov v jeho dynamic-
kej a statickej povahe. Mesto sme videli ako délezity organiza¢ny prvok literarneho
diela, ako aj filmu. V novele a vo filme sa fiktivny pribeh odohrava v skuto¢nom
mestskom priestore, v knihe je to dokonca striktne dokumentarny a faktograficky
priestor 20. rokov 20. storocia. Postavy z novely a filmu sa ponaraji do atmosféry
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vytvorenej povojnovym mestom Wilsonov. Je to priestor, ktory skryva zahadu, ta-
jomstvo; je to priestor, ktory je v knihe i vo filme zachyteny ako nepokojny a ne-
bezpeény. Topos mesta Wilsonov nie je len kulisou pribehu, ale stava sa aj jeho
subjektom, aktérom. Existuje sivztaznost medzi postavami a priestorom novely/
filmu, ktora ovplyviuje protagonistov pribehu, vstupujicich spolu s priestorom -
mestom — do dynamického vztahu. Pribeh poukazuje na mnozstvo kultirno-his-
torickych problémov a konfliktov, ktoré priamo stviseli s konkrétnou historic-
ko-politickou situaciou v danom obdobi, a na tomto zaklade autor bud vytvara
alternativnu realitu (novela), alebo paroduje situaciu (film).
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KONTEXTY A PARALELY FILMU M. SULIKA CIGAN
A TRAGEDIE W. SHAKESPEARA HAMLET'

Zuzana Vargova

Abstract: The paper - as the title suggests — focuses on finding Hamletian parallels
in the film Gypsy (Cigdn). Considering the universality and timelessness of the
question of seeking meaning of life and the tragedy of revenge, the question arises -
also due to the negative assessment of the film’s connection with Shakespeare’s
tragedy, however without further specification - to what extent we are or are not
entitled to talk about adaptation in relation to the film. The theories of adaptation
by B. McFarlane, L. Rajno$ek, M. Horniak and T. Zilka became the resources and
starting points in this effort.

Keywords: Hamlet, Cigan, adaptation, adaptation processes

Uvod

Film Cigdn (2011) je dal$im z filmov slovenského reziséra Martina Sulika, ktory
sa nezmazatelne zapisal do dejin slovenskej kinematografie, a to nielen pre ziskané
ocenenia (Zvldstna cena poroty na 46. ro¢niku MFF Karlove Vary, Zvlastne uznanie
za stvarnenie hlavnej postavy pre Jana MiZigdra, snimka na festivale ziskala aj dve
nestatutarne ocenenia — Cenu Europa Cinemas Label a Cenu Dona Quijota, ktora
udeluje Medzindrodnd federacia filmovych klubov), ale predovsetkym vdaka adap-
tacii kanonického diela” takej literarnej autority, za aku sa povazuje W. Shakespeare.
Cielom nésho prispevku je preskimat mieru adapta¢ného nadvizovania, t. j. ,,tvo-
rivého prepisu literdrneho diela na iny text“ (Zilka, 2015a, s. 176), resp. variovanie
»shakespearovského dramatického modelu, ktory — ako sa zdd i z poctu literdrnych
i filmovych adaptacii - dokaze vyjadrit postoje roznych generacii i roznych obdobi.?

Tato praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu
Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zéklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012.

V zmysle vymedzenia H. Blooma sa dielo stdva kanonickym ,,ptes estetickou silu, coz
je v prvni fadé amalgam spojujici dokonalé zvladnuti obrazného jazyka, originalitu,
ostrost postrehu, védéni a jazykové bohatstvi“ (Bloom, 2000, s. 40).

> Je to podmienené — ako to reflektuje i P. Drabek — nielen historicky (vojny, revoltcie
a i.), ale potrebou prehodnocovania literarneho kdnonu i ,,klasickych diel“ v dosledku
nového chépania kultary (Drabek, 2009, s. 64). Pre Shakespearove diela to znamena

,,,,,
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Hamlet: Tragédia danskeho princa Hamleta - fragmetarne skice

Jednu zo svojich najpopularnejsich hier napisal W. Shakespeare pravdepodobne
v roku 1601.* Jej inSpiraénym nametom sa stal pribeh jutského princa Amletha,
teda Gesta Danorum Saxa Grammatica (1150 - 1220), znamy autorovi z fran-
ctzskej verzie Francoisa de Belleforesta (Tragické pribehy, 1570),> a rovhomenna
anglicka drama, dnes znama ako Ur-Hamlet.® W. Shakespeare okrem uvedenych
predldh, ktoré ,,pretvoril v genidlni drama hry uvniti hry* (Mikulagkova, 2016,
s. 15), bol ovplyvneny filozofickymi dielami E. Roterdamského (Chvdla blaznov-
stva) a M. Montaignea (Eseje), Senecovymi tragédiami pomsty, ako aj dobovou,
spolocenskou a politickou atmosférou ,alzbetinskeho Anglicka®’ Hamlet vysiel
prvykrat v r. 1603, prva zmienka o nnom je z r. 1602.

alebo, naopak, dopisujt iné“ (Vilikovsky, 2014, s. 43). Shakespearova charakterizacia
postav i koncepcia hier dokazala vzbudit pozornost pre svoju aktualnost — hoci s mensi-
mi ¢i va¢simi vyhradami, po¢nuc klasicizmom. Tato nad¢asovost prispela k formovaniu
tzv. hamletovského mytu. O tom porov. Svaton, 1991, s. 255 — 256; 2010, s. 19; 2017,
s. 192 - 195.

Datovanie vzniku hry sa v odbornej literature opiera o narazku v samotnej hre, v ktorej
Polonius hovori ,,Hral som Iulia Caesara. Zabili ma na Kapitole. Zavrazdil ma Brutus“
(Shakespeare, 2006, s. 87). Uvedena replika tretieho dejstva, t.j. narazka na realizaciu
predstavenia hry Julia Caesara, ktorej sa podla zachovanej informacie zucastnil $vaj-
Ciarsky cestovatel Thomas Platter v lete 1599, ako aj jedna z marginalnych poznamok
anglického spisovatela Gabriela Harveya, podla ktorej Robert Devereux, grof z Essexu,
popraveny 25. 2. 1601, odporica knihu Shakespeara, potvrdzuje domnienky badatelov,
ze hra Hamlet musela byt dokonc¢end najneskor zaciatkom roku 1601 (Hilsky, 2005,
s. 2 - 3, Feldek, 2006, s. 15).

Na rozdiely medzi Saxovou a Belleforestovou verziou upozornil M. Hilsky (2005, s. 4 - 5).
O existencii tejto hry, ktorej autorstvo sa najcastejsie pripisuje Thomasovi Kydovi (1558 -
1594), sa usudzuje na zaklade dennika divadelného reziséra Philipa Henslowa (1550 —
1660), ktory jej javiskovu realizdciu uvadza v juini 1594, a anglického spisovatela Thomasa
Lodgea (1558 — 1625), ktory sa o nej zmienuje vo svojej publikacii Wits Miserie, a Worlds
Madnesse z roku 1596 (Haekel, 2014, s. 5). O existencii starSej verzie hry Hamlet sa usu-
dzuje aj na zaklade zmienok v diele To the Gentlemen Students of Both Universities Tho-
masa Nasha (1589).

Zakladatel nového historizmu S. Greenblatta, akcentujici dobovii podmienenost li-
terarnych diel, identifikuje v hre ,textové stopy“ nabozenskych konfliktov medzi pro-
testantmi a katolikmi i dal$ie rodinné okolnosti, ktoré podla neho prispeli k silnému
emociondlnemu néboju (o tom porov. Greenblatt, 2004). Opierajuc sa o hodnotenie
alzbetinského obdobia, ako objektivnejsie vo vztahu k Hamletovi i dal§im autorovym
tragédidm sa javi hodnotenie Z. Stfibrného, podla ktorého ,v celkovém Shakespearo-
vé pohledu na déjiny se sice vrchovaté objevuje krutost v boji o moc, krveziznivost,
marnost nad marnost, ale i snaha probit se pres v§echny vale¢né hruzy k syntéze, k po-
zitivnimu pochopeni smyslu anglické historie. Shakespeare byl velky ndrodni basnik,
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Prave historicky kontext a jeho prepéjanie so suvekou realitou® sa javi ako klu-
¢ovy z hladiska recepcie a interpretacie diela. Nemozno pritom zabudat na auto-
rovu $iroku rozhladenost ¢i invenénost, origindlnu schopnost ,,zaznamenat i jevy
a projevy, které se dostavaly do prikrého rozporu s vladnouci ideologii a naopak
podivuhodné ladily s nespokojenym hukotem lidového mote (Stfibrny, 2005,
s.200). Kontrast dvoch svetov, sveta ,,starej pospolitosti, ale i zaostalosti, rytitskych
cnosti, ale i posetilosti, bludt a smrtelnych krveproliti“ a oproti nemu sveta ,,no-
vych individualistickych podnikavcti, zbavenych vSech predsudki, ale i svédomi,
racionalistickych, energickych, ale i kariéristicky vypocitavych a bezohlednych*
(Stribrny, 2005, s. 208), je o. i. jednou z osobitosti Shakespearovych hier, teda aj
Hamleta. V zovreti dvoch svetov sa totiZ ocitd hrdina zosobnujuici univerzalneho
renesanc¢ného ¢loveka ,,rozumovosti, vasnivosti, charakteru, vestrannosti i uce-
nosti“ (ibid., s. 208), ¢loveka ,,hladajuceho pravdu® a stierajuceho hranice ,,riznych
oblasti védéni a konani“ (Garin, 2003, s. 143), kriticky reflektujuceho moralku si-
vekej spolo¢nosti, usilujuceho sa o realizaciu vzne$enych idedlov. Je tu teda evi-
dentna suvislost medzi ¢asopriestorovym ramcom pribehu a konanim postav. Dej
sa odohréava v prostredi danskeho kralovského dvora — na hrade Elsinor - v ¢ase,
ked krélovstvo prislo o svojho krala a novy kral sa spdsobom ziskania moci i spra-
vania vzdaluje vznesenym idedlom cnostného a umierneného Zivota. Vychodis-
kom deja sa stava niekolko udalosti:

1. smrta pohreb krala;
svadba jeho brata Claudia s vdovou - kralovnou Gertriudou;

3. navrat Hamleta, syna mrtveho krala a kralovnej Gertrudy, z Wittenbergu na ot-
cov pohreb;

4. vystupenie ducha Hamletovho otca;

naliehanie Claudia a Gertridy na Hamleta, aby zostal na kralovskom dvore;

6. nelichotivy obraz Danska pripravujiceho sa na vojnu vratane nepriaznivych
pomerov v kralovskej rodine.

o

Vyvoj deja uz na samom zaciatku dramatizuju tajomné znamenia, akasi predzvest
tragédie podobnej padu Rima. V tragédii pritom nachiadzame ozvenu stoického
cnostného Zivota zalozeného na vedeni a vnutornej sile ¢loveka ovladat svoje tazby
a vasne, ktoré maju ,skazonosny* vplyv. Hamlet predstavuje do istej miery typ stoic-
kého mudrca vediaceho, ¢o je spravne a cnostné, zasadzujuceho sa za spravodlivost

oslavujici jednotu Anglie, ktera se pravé v jeho dobé zacala ptes v§echny vnitini rozpory
a zahrani¢ni konflikty ustavovat® (St¥ibrny, 2005, s. 35).

8V tomto W. Shakespeare rozvija dobovu epicku a dramaticku tradiciu.
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a vynakladajiceho usilie, aby splnil svoje poslanie, ktoré by viedlo k slobode a k du-
$evnej vyrovnanosti.’

W. Shakespeare pravdepodobne v usili poskytnit svojim postavam moznost
slobodného rozhodovania a konania volil ,,osobnosti bud mytologické, nebo vla-
dafte, jejichz privilegované a viid¢i role v usporadani spole¢nosti jim to umoziova-
la v maximalné mozné mire“ (Cisaf, 2009, s. 257). Hamlet ma prave takéto privile-
gované postavenie, z ktorého vyplyvaju aj jeho role.

Aluzie Shakespearovej doby st fundamentom pre psycholdgiu postav, no — po-
dobne ako mimoliterarny, dejinny kontext'® — ,nikdy neni v prvotnim a hlavnim
stiedu zajmu. Vyplyva z celé slozitosti [...] vztaht dramatické postavy ke svétu
i k sobé samé. Coz je u Shakespeare téméf vzdycky dano rolemi, jez dramaticka
postava ma v ¢asoprostorové pospolitosti, z niz vznika dramaticka situace drama-
tu, tak jednotlivé dil¢i dramatické situace® (ibid., s. 281).

Recepciu tragédie nemozno redukovat na dejiny ani na psycholdgiu postav,
hrou sa kontaruje $iroké pole problémov ,,politika, nasili a moralka, spor o jednoté
teorie a praxe, o kone¢ny cil a smysl Zivota, je v ném tragédie milostna, rodin-
na, statni, filosofickd, eschatologicka a metafyzicka. [...] A krvava fabule, a souboj,
a velké krveproliti“ (Kott, 1964, s. 72).

Film Cigdn

Aj ked film Cigdn hodnoti filmova kritika pomerne pozitivne, nemozno hovorit
o jeho masovej popularite v kindch. Mozno je to prave v dosledku socialne angazo-
vanej témy. Nenastoluje sa len otdzka jednotlivca a jeho vysporiadania sa so systé-
mom, ale v najv§eobecnejsej rovine sa problematizuju rasové predsudky a stereo-
typy, negativne poznamenavajice vztahy a vyustujuce do diskrimindcie. V pripade
Adama, $trndstro¢ného chlapca, ktory patri k znevyhodnenej socialnej skupine,
vidime priklad outsidera. Jeho outsiderstvo — opierajtic sa o teoreticku reflexiu out-
siderstva I. Jancovi¢a - sa manifestuje v dvoch podobach: ,v konflikte s okolim®
i,v jeho interiéri ako vnutorne pocitované znefunkénenie, neschopnost Zit plny,
hodnotny, ,$tastny‘ Zivot“ (Jancovi¢, 2008, s. 8). Obe podoby v§ak maju totozného
menovatela — problematickt (seba)identifikdciu s romskym etnikom, s jeho hod-
notovou hierarchiou: ,,Zigo: Jestli chces bejt jako Rom, tak bud jako Rom. Adam:

V suvislosti s témou $tidie mozno poukdzat aj na pristup stoikov k smrti, zalozeny
na chépani zivota, ktory je bytim k smrti. Pochopenie svojho vztahu k smrti m4 ¢loveku
pomoct vyriesit vlastny postoj k Zivotu. Preto bolo potrebné naplnit svoj Zivot mravny-
mi ¢inmi (Gallik, 2019, s. 319).

U J. Kotta sa stretdvame dokonca s tvrdenim, Ze dejiny u Shakespeara ,nejsou ani poza-
dim ani dekoraci ani velkou scenérii. Jsou samy hrdinou tragédie® (1964, s. 35).
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A co délaji Romové? Kradou? Proddvaji Zeny? [...] Duch Adamovho otca: Rom tady
muze Zit jako clovek, jen kdyz prestane byt Romem™ (Cigan, 2011).

V dosledku uvedeného rezonuje konflikt rozdielnych kultarnych tradicii a pre-
zentovanie kultdrnej svojbytnosti rémskeho etnika, pricom socialne zazemie, kra-
jina i dal$ie aspekty Zivota dotvaraju tento kultdrny celok. Zrazka dvoch svetov,
vacsinového obyvatelstva s Romami, sa vyjavuje len prostrednictvom niekolkych
vyhrotenych situdcii: tradnicka odbije Adama, Ze nema pracu ani pre ,bielych
hrubé spravanie sa lekara k romskej rodicke; policajna nahanacka pri kradezi dreva
v lese, pripominajica polovacku; policajné Sikanovanie; nevhodny vtip o Rémoch
pri obede, na ktory Adama pozvala zberatelka romskych piesni. No mozno uviest
aj priklady predsudkov zo strany minority, napriklad v uvode, ked policajti vy-
Setruji smrt Adamovho otca — Emila Bangu - vinnika spajaju obyvatelia osady
s majoritou. ,, Vy jste ho zabili! Bili rasisti!“ (ibid.).

Majoritu, ,,bielych“ & ,,gadZov", nema rad ani Zigo, brat Adamovho otca. Ada-
movi vytyka, Ze sa ,,spoléuje“ s nimi. Tento ,,iny svet* je v Zigovych ociach zasttpe-
ny miestnym kniazom a dievéinou, ktora v osade zbiera ludové piesne. ,,Zigo: Bude
lepsi, kdyz odjedete. Aby se vam nic nestalo. [...] GadZové ti nepomiiZou rozumis?
GadZzZovi nemiiZes véfit ani nos mezi o¢ima® (ibid.).

Zakladny dejovy rdmec tvori zabitie Adamovho otca. Matka Jolana v usili
zabezpedit rodinu sa ¢oskoro vyd4 za otcovho brata - Ziga. Ked matku odvezu
do pérodnice, ot¢im vtiahne Adama do svojich podivnych kseftov — kradnutie
dreva v lese ¢i benzinu na Zeleznici. Pred vdzenim ho ochrani jedine to, Ze nie je
plnolety. Postupne vsak prichadza o svoje istoty — je vyluceny zo zboru i z boxer-
ského tréningu, prichadza o svoju Julku, ktort rodicia vydajt do Ciech. Nakoniec —
vdaka prizraku ,,otcovho ducha® - prichadza k zisteniu, Ze za otcovou smrtou stoji
Zigo, a Adam citi potrebu pomstit sa. K vyznamnym postavim vo filme patri aj
Julka. V jej stvarnovani — v porovnani s Oféliou - je zjavny vyrazny posun. Obe st
sice zamilované do protagonistu, rozdiel véak spociva v charakteroch i v prezento-
vanom osude. Kym Ofélia je postavou tragickou, vo svojich prejavoch nédklonnosti
je zdrzanliva, v dosledku nestastnej lasky i omylu — nahodnej vrazdy otca — sa
pomatie a utopi, vo filme Julkin ,vztah® k Adamovi kon¢i jej odchodom z osady
za muzom, ktorym tvorcovia filmu reflektuja spolu s nepriaznivym rodinnym za-
zemim rémske tradicie.

Aj ked je dej zasadeny do stcasnosti (v¢lenuje rozne motivy televiznych repor-
tdzi), je pozoruhodné, ako M. Sulik nadvizuje na hamletovsky mytus a vyuziva
motiv ,hamletovského prizraku otca® (Misikovd, 2015, s. 32). Duch otca sa Ada-
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movi zjavuje po klucovych udalostiach:

1. po sob4si matky Jolany so Zigom;
2. v porodnici, ked Adam ¢aka na narodenie svojho nevlastného surodenca;
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3. po tom, ¢o je Adam ucastny Zigovho vyméahania pefiazi za nevydarent krédez
benzinu na Zeleznici a dostane od Ziga okrem penazi aj rozbité otcove hodinky;

4. pri dokreslovani Zigovho charakteru prostrednictvom situdcii, ako su zbitie
Julkinho brata ¢i dohovaranie Adamovi za to, ze sa vlecie s ,,bielymi®

Délezitou sucastou filmu sa stiva ,,mentdlna subjektivita hlavného hrdinu“ (ibid.)
a predely, v ktorych Adam ,,na pozadi osady hladi priamo na divaka a pomyselne
ho tak vyzyva zaujat k prezentovanym udalostiam postoj. Ide vlastne o vizudlny
ekvivalent autorskej metalepsy, prostrednictvom ktorej sa tvorcovia priamo obra-
caju na divaka“ (ibid., s. 35 - 36). Prave ony nahradzaji Hamletovo nepretrzité
kladenie otazok.

~Hamletovsky mytus” M. Sulika: vztah predlohy a filmu

V. Svaton (2010, s. 19) vo svojej hierarchizacii mytov obsahujtcich previnenie jed-
notlivca voéi transcendentdlnemu poriadku umiestnil na najvys$si stupen hamle-
tovsky mytus. Jeho podstatu vidi v akcentovani ni¢otnosti ¢i marnosti vsetkého po-
zemského, takze ,,je mozno lhostejné odevzdat sviij osud do rukou nahody* (ibid.).
Uvedeny ideovy zémer reflektuje aj M. Sulik, a to za¢lenim opakujticeho sa motivu
biblickej podstaty ¢loveka ako ,,prachu zo zeme (Gn 2: 17) ¢i pripomenutim biblic-
kého ,,si prach a v prach sa obrdtis“ (Gn 3: 19) prostrednictvom vizudlneho obrazu,
ked Adam berie a rozsypava prach zo zeme, na zvyraznenie pominutelnosti ,vSet-
kych veci“ vyuziva M. Sulik aj zabery plynutia rieky.

Ide vsak o jednoducho identifikovatelné motivy, ktoré nds este neopraviuja
v stivislosti s filmom hovorit o adaptécii. Prvy z problémov, ktory sa v tejto stvislosti
objavuje, je samotny vztah filmu k predlohe. Podla ¢eského filmového a hudobného
kritika O. Stindla (2011) ,naprosto neustrojnd [...] v Ciganovi je hamletovska lin-
ka, reziduum pivodniho zdméru natolit Shakespeara v romské osadé. Z Hamleta
ve filmu zustala jedna docela povrchni aluze, Adamiv vnitfni konflikt se tykd do-
cela jinych véci. Motiv obvinujiciho otcova ducha kviili tomu vypada jako ptiklad
laciného intelektudlna® S O. Stindlom mozno sdhlasit v tom, ze analgia medzi
predlohou a filmom nie je ,,na prvy pohlad® zjavna, no v dosledku absencie ana-
lyzy a explikacie zavere¢ného stanoviska recenzenta sme sa rozhodli - i vzhladom
na hodnotenie D. Skobla'! - preskumat vztah filmu k predlohe. Vychodisko nasich
uvah tvoria dve zdkladné otazky, na ktoré upozornil B. McFarlane v suvislosti s ted-
riou adaptécie: Co z predlohy je mozné preniest (,,zadaptovat) do filmu? Aké fak-
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Podla D. Skobla (2012) vo filme Cigan ,zostali z Hamleta iba chlapec a ¢iasto¢ne $truk-
tara filmu®
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tory okrem predlohy mali vplyv na filmovu verziu diela? (McFarlane, 1996, s. 22).'
V usili zodpovedat ich sa podla nas odkryva miera nadvaznosti filmu na predlohu
v podobe terminologického oznacenia ,,posttextom.

Transformacia tematicky zlozitej predlohy do filmového diela neumoznuje za-
hrnut ,,celého Hamleta®, ale vybrat si spomedzi jednotlivych motivov. Prave tato
selekcia sa stava kritériom klasifikdcie adaptacii. L. Rajnosek rozli$uje medzi adap-
taciou a volnym spracovanim predlohy. Ak sa zachovava $truktirna stuvislost adap-
tacie s predlohou, t. j. ak je mozné zahrnut predlohu do adapticie, ide o adaptaciu
v pravom zmysle slova, ak sa v§ak uplatni $pecifickost filmového vyrazu za cenu
»prepracovania“ predlohy, ide o film na motivy (1973, s. 127). M. Horniak (2000,
s. 247 - 248) rozliSuje medzi vernym, volnym prepisom a prepisom na motivy, pri-
¢om verny prepis zachovava chronolégiu pribehu, ddlezité postavy i hlavna mys-
lienku diela, volny zachovéva zdkladné motivy predlohy, ale charakteristické st
zmeny sujetu ¢i uprednostiiovanie tych hlavnych motivov, ktoré su typické pre fil-
mové spracovanie, prepis na motivy vyuziva sice niektoré motivy predlohy, ale pri-
beh je dotvoreny podla rezisérovho uvazenia.

Vo filme Cigdn sa zachovava zakladny dejovy ramec predlohy (pribeh), aj ked
st zmenené mena postav, vynechané niektoré scény a vystupuju tu niektoré nové
postavy: smrt/zavrazdenie Adamovho otca, sobé$ matky Jolany so strykom Zi-
gom, Adamovo odkrytie zlo¢inca a jeho potrestanie. V centre oboch diel - literar-
nej predlohy i filmu - stoji pribeh jednotlivca, pricom v oboch pripadoch sa stava
dominantou pribehu jeho konflikt so spolo¢nostou a tragédia pomsty. Hamlet
i Adam sa ocitajui v rozpore s hodnotami, resp. zavidzkami prostredia, z ktorych
pochadzaju. Z toho prameni aj ich dvojitd tvar: Prvd tvér sa usiluje o naplnenie
svojich predstavovanych idedlov, druha tuzi po pomste. Hamlet prechadza vy-
vojom, najprv je zdrveny zo smrti svojho otca a smuti, neskor je plny nenavis-
ti a hnevu, ked zisti, ze smrt jeho otca nebola nahoda, ale vrazda. Kym Hamlet
¢eli vnatornému rozporu, Ze musi pomstit svojho otca, ¢o by znamenalo, Ze musi
vrazdit, Adam, ktory rovnako ma svoje tizby a je nespokojny so svojim zivotom
v osade, zabije svojho ot¢ima v hneve. V predlohe ma ¢itatel moznost konfronto-
vat sa s vnutornymi konfliktmi hrdinu prostrednictvom jeho vnatornych mono-
16gov, vo filme to M. Sulik vyriesil prostrednictvom detailného zaberu tvére ¢i oci
»ako vstupnej brany do duse® Podla M. Hilského je Hamlet jednoducho ,hrou
o vrazdé, presnéji fe¢eno o kralovské vrazdé. Kralovrazda je v Hamletovi prvotni
zdroj zla a vSechno, co Hamlet fika a déla, krouzi kolem této stézejni udalosti
hry* (Hilsky, 2005, s. 8). Podobne tento aspekt akcentuje D. Hodrova: , Konflikty
alzbetinskych dramat maji sviij ptivod na zemi. Ta nejlep$i z nich jsou v§ak rovnéz

»V dosledku toho sa javia ako uzito¢né dve linie skiimania: (a) v procese transpozicie,
¢o je mozné preniest alebo adaptovat z romanu na film; a (b) aké klu¢ové faktory okrem
predlohy mali vplyv na filmovi verziu romanu?“ (McFarlane, 1996, s. 22; prel. Z. V.).
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konstruovana tak, aby z labyrintu konfliktu, ktery je na prvni pohled neoby¢ejné
spletity a sofistikovany, vedla ven jednom jedind cesta — do tragického vyusté-
ni. [...] V Shakespearové Hamletovi (1603) je vitr zaset prvni vrazdou, vrazdou
Hamletova otce, kterd se odehrala pred udalostmi licenymi tragédii“ (Hodrova,
2001, s. 371). Aj ked vo filme nejde o vrazdu kréla, Zigo svojim vystupovanim
pripomina rémskeho vajdu, ktory mé v osade rozhodujtce slovo, zastupuje ju
pri komunikdcii s dradmi, je silnejsi a majetnejsi v rimci danej komunity (Saxovd,
2014, s. 12 - 13). Téma kralovrazdy, ako uvadza M. Hilsky (2005, s. 7), nebola len
sucastou renesacnej politiky, ale aj nabozenskych a etickych diskurzov. V pripade
filmu je tematika ,,prispdsobend novej vypovednej situdcii“ (Zilka, 2015a, s. 176).
M. Sulik svojim filmom reaguje na klacové udalosti ,,sicasnosti“ a nezriedkavo
medializovany negativny obraz Rémov ¢i vztahu k nim zo strany majority.
Autentickost prostredia, do ktorého je zasadeny dej, a spdsob jej filmovej kon-
kretizacie ma za nasledok, Ze sa do popredia viac ako dej dostava mentalna sub-
jektivita hlavnej postavy a zivot v osade, z ktorého sa usiluje Adam vymanit. Film,
podobne ako predloha, vyrasta z aktualnych spolo¢enskych problémov. Pri ,,prepi-
se“ sa tak uplatiiuje aktualizacia, prostrednictvom ktorej dokazal rezisér obsiahnut
»hamletovsky dramaticky model“ - odkryvanie vnutorného sveta ¢loveka, motiv
pomsty za smrt otca, ale aj nastolovanie existen¢nych otazok, motiv hladania si
miesta v Zivote i postoja k svetu. Na jednej strane tak M. Sulik napriek elimind-
cii a substitucii ,textovych tsekov zachovava $truktdrnu savislost s predlohou,
na druhej strane realizuje aj vyznamovu modifikdciu/inovaciu predlohy. V tomto
smere je pozoruhodny autorsky zdémer. M. Sulikovi — ako sa o tom sdm vyjadril
po bratislavskej premiére pre médid - islo o to, aby ,,sa Iudia viac dozvedeli a aby
rozmyslali“" Ide o paralelu, lebo aj Hamlet je kladenim otazok a odpovedi, prehod-
nocovanim identity a postoja k svetu. ,,Som rdd, Ze to viete, ale vedzte, Ze ak viete aj
vy, Co viem ja, nemdm byt na co pysny. Tak preco pane? [...] Nehovorim o tom, aby
nevznikol dojem, Ze sa s jeho excelenciou porovndvam. VZdy, ked obdivujeme druhé-
ho, obdivujeme aj sami seba® (Shakespeare, 2006, s. 150). Na zaklade uvedenych as-
pektov sa nam javi adekvatne v stvislosti s filmom Cigdn hovorit o volnej adaptacii,
ktord je prepracovanim, dotvorenim, novym variantom (Zilka, 2015b, s. 82) hamle-
tovského mytu a je prikladom tzv. systémovej nadvéznosti (Zilka, 2015b, s. 90), kto-
ry spractva ,tradi¢ny sujet” - tradiciu ,tragédie pomsty“ (Meletinskij, 1989, s. 140).
Pri spracovani hamletovského mytu sa potvrdzuje Zilkove konstatovanie o nemen-
livosti akéného a enigmatického kédu (Zilka, 2015a, s. 185). Uz v predchadzajiicom
exkurze sme upozornili na podobnost dejovych sekvencii predlohy a filmu, pri¢om
sa Adam i divak vo filmovej verzii - podobne ako ¢itatel v predlohe — konfrontuje
s rodinnou tragédiou — smrtou otca, svadbou Adamovho brata Ziga s vdovou Jola-

3 Uvdadzame podla ¢lanku Snimka Cigdn md ludi prinitit rozmyslat (2011).
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nou, vystupenim ducha Adamovho otca, nelichotivymi socidlnymi podmienkami
i prevladajicimi pomermi v osade. Enigmaticky kod - tajomstvo smrti otca — je
v oboch dielach totozny, hoci rozdiel spociva v ¢ase ,odkrytia pravdy“ - zistenia,
kto stoji za jeho vrazdou. V Hamletovi sa toto tajomstvo pric¢iny smrti odkryva
Hamletovi i ¢itatelovi — nie vSak ostatnym aktérom deja — hned na zadiatku pribehu,
kym vo filme je to v zavere¢nych sekvenciach.

Posuny a postupy nadvaznosti pretextu a posttextu

T. Zilka vo viacerych svojich stiidiach a publikdcidch charakterizuje posuny medzi
filmom a jeho predlohou ako vysledok prepisu literdrneho diela na film v désledku
autorského vkladu reziséra do pribehu (Zilka, 2015b, s. 82). K zékladnym formdm
a sposobom prepisu radi eliminaciu, adiciu, substiticiu a kontaminaciu,' z kto-
rych sa vo filme pritomné prvé tri.

Pod eliminaciou sa chape vynechanie ¢asti, resp. istych prvkov. Vo filme je pri-
tomna na urovni postav i deja, pretoze tu chybaju postavy, ako Horatio, Polonius,
Leartes, ale aj dalsie, ktoré autor zjavne nepovazoval za podstatné. Podobne je to aj
v pripade deja, zredukovaného na ,,hlavné body rozpravania“ (Barthes, 1977, s. 90),
ktoré st rozhodujuce pre dalsi vyvoj deja (ibid., s. 94). Hamlet za¢ina rozhovorom
¢lenov kralovskej straze o duchu, vo filme tato scéna zjavenia ducha inym ako hlav-
nej postave absentuje (film za¢ina obrazom, ako Adam bezi za Julkou a nesie jej
zajaca), v predlohe Claudius prehovara Hamleta, aby neodchadzal do Wittenbergu
(Shakespeare, 2006, s. 31), vo filme sa tak nedeje, rovnako vo filme Adamov otec
neziada syna o prislub pomsty, tak ako je to v Hamletovi (Shakespeare, 2006, s. 45 -
47), absentuje bitka Learta a Hamleta (Shakespeare, 2006, s. 143 - 144), Claudiova
stavka o vitazstvo Learta nad Hamletom (Shakespeare, 2006, s. 152 — 154), smrt
,romskej“ Ofélie (Shakespeare, 2006, s. 133 — 134), lebo Julka je vydatd do Ciech,
rovnako aj Adama (Adam po zavrazdeni Ziga zostéva sedief na zastavke) a Jolany
(ta je vnemocnici po porode syna) na rozdiel od predlohy, kde v zavere¢nom dejstve
Gertrida i samotny Hamlet zomieraju (Shakespeare, 2006, s. 155 - 156). M. Sulik
vsak pridal do filmu niektoré postavy, ako Adamovho brata Maridna, etnologicku
ajej dvoch spolo¢nikov, ale aj scény prichodu etnologi¢ky do osady, Adamovho tra-
venia ¢asu s Julkou, resp. s dal$imi rovesnikmi, ¢i roly knaza v Zivote osady, navstevu
Jolany v pdrodnici, zarovent duch Adamovho otca rozprava v retrospektive rodinny
pribeh. Prirodzene, uvedeny sumér adicii je vac¢si, ako mame moznost uviest, ¢o
vyplyva z inven¢ného pristupu reziséra.

Hovorit o substiticii vo vztahu k filmovej verzii nas opraviuje nielen zmena
mien postav, uvadzanych v tabulke niZsie, ale aj prostredia. Dej Hamleta sa odohrava
na hrade Elsinor, kym dej filmu v osade Richnava. Medzi tymito priestormi — na-

O tom porov. Zilka, 2015a, s. 189.
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priek kontrastu kultdr (,vysoké vs. nizke®) - vSak existuje istd spojitost vyplyvajica
z vyznamov, ktoré im boli pocas vyvoja deja priradované. Priestor hradu, podobne
ako zamok, mozno vnimat ako symbolicky ekvivalent svetla, priestoru zasvitenia/
rozpoznania, ku ktorému vedie Hamleta duch jeho otca, av§ak v dosledku retazenia
nahodnych vrdzd a pomsty sa stava ,jakousi pokleslou podobou fetézu zasvéceni
a spasy“ (Hodrovd, 2014, s. 95), ,nepravym zamkem zasvéceni“ (ibid., s. 94). Je to
zamok osamely, na okraji skazy, priepasti, do ktorej by sa mohol zrutit, ma izolované
postavenie, akysi ,,ostrovny charakter®, vyznacuje sa uzavretostou. No rovnaka zvra-
tenost mravov (prejavujtica sa v uvolnenom, neprispdsobivom spravani Romov) je
pritomna aj v osade, priestoru na periférii. AvSak oba priestory st priestormi ,,lahké-
ho prechodu od jedného pélu k druhému® V adaptacii sa prave tento aspekt tragédie
zvyznamnuje explicitne prostrednictvom reklamnej snimky ,,K Bohu aj k diablovi®
Idea ,vystupovania hore, resp. ,,zostupovania dole®, jednoznacne signalizuje straté-
giu reziséra stvarnit polarizaciu sveta. Priestor v Hamletovi sa ukazuje ako priestor
Htajomny*, démonicky (tajomna vestba je sprevadzana nadprirodzenymi tikazmi,
mrtvy zostdva uvdzneny v medzipriestore medzi svetom Zivych a mrftvych), priestor
temnych sil, a to fudskej psychiky, ked fikcia vytvara znepokojivé znamenie priepasti
ludskych vasni i dejin, ktoré je v symbolickej architektire vazenim. No ani osada,
podobne ako hrad, nie st vhimané ako miesto bezpecia, kde sa postavy usiluju najst
svoju identitu, hrdinovia nevnimaju priestor ako svoj domov, ale len ako miesto
na zivot. Pomoct v Gsili najst vlastnt identitu i miesto v Zivote sa usiluje Adamovi
duch jeho otca prostrednictvom spomienok, ktoré sa odohrali pred filmovym pribe-
hom, no ,,prekonat dvojity mur chudoby a etnického geta“ (Skobla, 2012) sa ukazuje
ako nemozné. Po scéne, ked Adam a Zigo vystupujti na krizovatke z auta a Adam
zavrazdi svojho ot¢ima, zostdva zaver neukonceny, otvoreny.

Hamlet Cigén

Hamlet (syn predoslého a synovec su- | Adam
¢asného krala)

Claudius (dansky kral, Hamletov stryko | Zigo (Adamov nevlastny otec a stryko)
a nevlastny otec)

Duch Hamletovho otca, byvalého krala | Duch Adamovho otca

Gertruda (dénska kralovna, matka |Jolana (Adamova matka)
Hamleta)

Leartes (Poloniov syn) Marcel (Julkin brat)
Ofélia (dcéra Poldnia) Julka
Knaz farar Michalko
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Zaver

V suvislosti s filmom Cigdn mozno hovorit o ,,prepise“/adaptacii na motivy, kedze
spdsob uchopenia ,,hamletovského pribehu® odzrkadluje tvorivy princip reziséra.
Aj ked medzi predlohou i filmom mozno najst isté paralely, filmovy pribeh odka-
zuje na svoju predlohu len ,latentne® (redukovana fabula, tajomstvo vrazdy otca).
Posobi prekvapujuco, Ze na stvarnenie ,kanonického diela“ zvolil M. Sulik préve
prostredie marginalizovanej romskej osady. Tato stratégia do istej miery predurcila
aj perspektivu, akym sposobom bude film interpretovany a ¢o sa bude divakom ja-
vit ako klti¢ové. Napriek odli$nostiam filmu od predlohy, ktoré sa prejavili na urov-
ni deja, prostredia i postv, si nepopieratelné jeho estetické kvality. M. Sulik sa
pritom nevyhyba ani problematickym aspektom socialneho prostredia, v ktorom
film vznikal, ¢i javom negativne zasahujicim do Zivota jednotlivca. Myslime tym
na ,chudobu a etnicitu®, ktoré stazuju jeho socidlnu integraciu a determinovali,
ako uvadza D. Skobla (2012), aj ,tragiku Adamovho pribehu®. Otvoreny zaver fil-
mu mozno chapat ako neisty osud nielen Adama, ale v najv§eobecnej$ej rovine aj
rémskeho etnika.
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ALEXANDER DUBCEK AKO USTREDNA POSTAVA
AUGUSTA 1968 V HRANEJ FILMOVE)
A TELEVIZNEJ TVORBE’

Stefan Timko

Abstract: The article deals with the analysis of two film works with the leading
personality of the Prague Spring Alexader Dubcek as their main character. One of
them is an episode from the television series Czech Century We Must Agree (Musime
se dohodnout, 2014) by a director Robert Sedlacek. The other one is a Slovak feature
film by Laco Halama Dubcek - Short Spring, Long Winter (Dubcek - Krdtka jar,
dlhd zima, 2018). This study deals not only with the mutual comparison of these
audiovisual works, but also with their relation to literary pretexts which is Dub¢ek’s
autobiography Hope Dies Last (Nddej zomiera poslednd, 1993), resp. to the novel by
Lubos Jurik Dubcek. A Year Longer Than a Century (Dubcek. Rok dlhsi ako storoCie,
2015).

Keywords: Alexander Dubcek, film adaptation, Czech and Slovak cinematography

Jeden z globélne najznamejsich Slovakov 20. storoc¢ia Alexander Dubcek sa dostal
do vyznamnej$ej pozornosti tlace, filmu a televizie pociatkom roku 1968, po svo-
jom zvoleni do funkcie 1. tajomnika Ustredného vyboru Komunistickej strany
Ceskoslovenska (UV KSC). Nasledne sa stal Gstrednou tvarou Prazskej jari — ob-
rodného spolocenského procesu, ktory prerusila okupécia vojsk Varsavskej zmlu-
vy v auguste 1968 a nasledna normalizacia. Po svojej abdikacii z funkcie v roku
1969 zacal byt ter¢om politickej perzekicie a do opdtovnej pozornosti médii u nas
ivo vychodnom bloku sa dostal az v roku 1989, ked sa stal predsedom ¢eskosloven-
ského Federalneho zhromazdenia.

Alexander Dub¢éek bol protagonistom viacerych dokumentarnych filmov, na-
priklad kratkeho profilu Dubcek Bohumila Musila z roku 1968, ale aj takmer ho-
dinového strihového filmu Alexander Dubcek Ivana Predmerského z roku 2010.
V hranej televiznej tvorbe sa v stredoeurépskom prostredi prvykrat vyraznejsie
objavil az v televiznom seridli Ceskej televizie Ceské stoleti z rokov 2013 a 2014.>

Tato praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu
Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zaklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012.

Postava Alexandra Dubceka sa objavila v britskom televiznom filme Invdzia (orig.
Invasion) z roku 1980, nato¢enom podla knihy Zdeiika Mlynata Mrdz ptichdzi z Kremlu.
Dubceka v nom stvarnil herec Julian Glover.
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Devitdielny televizny cyklus reziséra Roberta Sedld¢ka si dal za ciel mapovat kld-
¢ové momenty v dejindch Ceskoslovenska a do istej miery i demytizovat jeho vy-
razné historické postavy. Lubos Ptac¢ek povazuje tento televizny cyklus za prvy po-
revolu¢ny serial zamerany na ,velké dejiny® a prirovnava ho k zanrovo pribuznym
seridlom Gottwald (5 dielov, 1985 — 1986) a Povstaleckd histéria (8 dielov, 1983 —
1984). Takéto normaliza¢né diela boli sice podriadené dobovej ideologii, ale s po-
revolu¢nym seridlom od scenaristov Sedlacka a Kosatika ich spéjal $tyl a nardcia,
predovsetkym spdsob ¢asovej segmentacie, prezentdcia redlnych historickych po-
stav, pouzivanie dokumentarnych prvkov a dominantny spdsob konstrukcie dejin
prostrednictvom dialégu. Tieto seridly sa neschovéavaju za ,nehistorické zanre®
(detektivne pribehy, komédie, rodinné filmy) a snazia sa v ramci daného ideologic-
kého pohladu prezentovat historiu (Ptacek, 2018, s. 189).

Dubéek sa objavil az v troch ¢astiach devitdielneho cyklu Ceské stoleti, ¢o de-
monstruje jeho vyznam v kontexte ¢eskoslovenskych dejin — minimalne pre auto-
rov tohto serialu. V poslednych dvoch epizddach cyklu Posledni hurd (mapujtce-
ho obdobie revoltcie v roku 1989) a A si jdou (o priebehu delenia Ceskoslovenska
v roku 1992) je Dubcek v stvérneni ¢eského herca Aloisa Svehlika menej vyraznou
postavou na tikor inych protagonistov — Vclava Havla a Maridna Calfu, resp. Vla-
dimira Meciara a Véclava Klausa. Ustrednym aktérom je vak v podani sloven-
ského herca Jana Gallovica v $iestej epizdde cyklu Ceské stoleti, nazvanej Musime
se dohodnout. Tato Cast televizneho filmu mapuje udalosti od vecera 20. augusta
do podpisu Moskovskych protokolov 26. augusta 1968. Ide o komorny pribeh,
ktorého prvé ¢ast sa odohrava v interiéroch UV KSC a druh4 v kremelskych s4-
lach, kde prebiehajti rokovania o dohode medzi moskovskym vedenim Ustredného
vyboru Komunistickej strany Sovietskeho zvizu (UV KSSZ) a predstavitelmi UV
KSC. Alexander Dubéek je v tejto epizéde tradi¢ne ponaty ako lider progresivneho
vedenia KSC, hoci jeho stylizacia do tlohy rdzneho vodcu je predovietkym v tvo-
de epiz6dy zjavne preexponovana. V. momente, ked sa Dubcek dozveda od predse-
du vlady Oldticha Cernika o okupdcii, aZ hystericky okrikne ¢lenov predsednictva,
aby mu venovali pozornost. Takyto teatralny prejav Jana Gallovic¢a je v rozpore
s Dub¢ekovym umiernenym a ¢asto vahavym charakterom, ktory sledujeme v ne-
skorsich chvilach, a do istej miery aj s historickymi udalostami’.

V prvej Casti televizneho filmu je Alexander Dubcek sucastou relativne su-
drzného vedenia KSC, ktoré rézne odmieta okupaciu Ceskoslovenska vojskami
Var$avskej zmluvy. Dubcekovych najbliz§ich spojencov reprezentuju predseda
vlady Oldtich Cernik, predseda Narodného zhromazdenia Josef Smrkovsky a z4-

vy

sadovy ¢len UV KSC Frantisek Kriegel. V kruhu najvyssich predstavitelov KSC sa

V Dubcekovych pamitiach Nddej zomiera poslednd sa jej autor priznava, Ze sprava
o okupicii ,,vyvolala na chvilu rozhoréenii a chaoticki diskusiu, na ktorej som sa nezi-
Castnil. Po chvili omrdcenia som sa snaZil spamdtat™ (Dubcek, 1993, s. 197).
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Dubcek spociatku stretava len s miernym odporom. Jeho najvyraznej$im nazoro-
vym oponentom je promoskovsky komunista Vasil Bilak, ktory je v podani slo-
venského zabavaca Petra Marcina zjavne karikovany ako mélo inteligentny, neo-
hrabany funkcionar s vychodoslovenskym akcentom. AZ po deportacii do Moskvy
stretava Alexander Dubéek svojho ustredného protivnika — Leonida Brezneva.
Prvy tajomnik UV KSSZ je v podani ruského herca Alexandra Ignatuu plnokrv-
nym a presved¢ivym predstavitelom excelentného manipulatora, ktory sa pokusa
na Dubceka vyvijat natlak v roznych podobach. Dokéze byt voci prvému tajomni-
kovi UV KSC odmerany, arogantny az direktivny, no v istych momentoch sa snazi
voci Dubéekovi pdsobit Zovialne a priatelsky. Na zmenu postoja psychicky i fyzic-
ky labilného Dubc¢eka v moskovskom zajati voc¢i dohode s okupantmi ma vsak vy-
razny vplyv aj natlak ¢eskoslovenského prezidenta Ludvika Svobodu a predovset-
kym presvied¢anie Gustava Husaka, ktory je v podani Jana Gre$sa portrétovany
ako oportunista a karierista. Prave motiv vzrastajuceho vplyvu Gustava Husaka
na zmenu postoja predstavitelov UV KSC pri podpise Moskovskych protokolov je
mimoriadne originalnym a podnetnym prinosom celej epizddy, kedze demaskuje
pri¢iny nasledujiceho Husakovho politického rastu a zaroven korene normalizacie
v Ceskoslovensku.

Zaver epizody Musime se dohodnout predstavuje Dubceka ako porazeného ¢lo-
veka bezducho sa pohybujtceho na recepcii po podpise Moskovskych protokolov.
Za zvukov balalajok sa ocita v nasilnom objati Brezneva, ktory mu priatelsky radi,
aby sa doma snazil héjit iba zaujmy komunistov. Tato scéna demaskuje porazku
Ceskoskoslovenska v boji o nezéavislost od Sovietskeho zvizu a definitivny koniec
demokratiza¢nych snadh Prazskej jari. Zavere¢na scéna televizneho filmu vs$ak na-
sledne prinasa i malé vitazstvo Dubceka (a jeho ¢eskoslovenskych kolegov), ktory
si u Brezneva vyziadal, aby sa s ¢eskoslovenskou delegaciou mohol vratit do Pra-
hy aj Frantidek Kriegel, jediny predstavitel UV KSC, ktory Moskovské protokoly
odmietol podpisat. Zaber na Kriegla usadeného v lietadle smerujticeho do Prahy
odhaluje benefity ustupkov ¢eskoslovenského vedenia UV KSC voéi Moskve, me-
dzi ktoré patrila aj istd Breznevova zhovievavost vo¢i menej vyznamnym rebelom
rezimu. Vrstvenie protichodnych pohladov na postavu Dubceka (zradca vlast-
nych idealov, ponizeny Breznevom, vs. zachranca naroda pred krvavej$ou odve-
tou Moskvy) i na samotny podpis Moskovskych protokolov vychadza z koncepcie
autorov cyklu Ceské stoletf, vyuzivajucich dekonstrukény pristup k vykladu dejin.
Takyto pristup sa sustreduje na obe linie Derridovej koncepcie dekonstrukcie: t. j.
na odhalenie tradicie (Zanru ¢eského historického serialu a sposobu audiovizual-
nej reprezentdcie) i sposob rozmyslania o ¢eskych dejinach (Ptacek, 2019, s. 206).
D4 sa suhlasit s nazorom Lubosa Ptacka, Ze tento seridl sa v ramci umeleckej de-
konstrukcie vyhyba ideologickej interpretacii dejin, hodnotenie historickych uda-
losti prenasa na divaka. Pomocou istej umeleckej $tylizacie poukazuje na rozpory
vitaznych okamihov, ktoré viedli k neskor$im prehram (ibid., s. 214 - 215).
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V ramci celej série Ceské stoleti je epizéda Musime se dohodnout asi najvyraz-
nejie ukotvend v zanri dokudramy. Jej aktérmi st vylu¢ne redlni vrcholovi politici,
ktori st konven¢ne predstavovani titulkami v obraze aj so svojou politickou funk-
ciou. Epizdda sa striktne snazi dodrziavat chronologiu historickych udalosti a vy-
chadza zo svedectiev klu¢ovych svedkov augustovych rokovani v Prahe a Moskve.
Evidentne Cerpa z asi verejne najznamejsieho zdroja informaécii o priebehu roko-
vani v Moskve - z Dubéekovej autobiografie Nddej umiera poslednd, publikovane;
v roku 1993. Asi jediny vyraznejsi fiktivny prvok v tejto dokudrame je flashback
do Dubcekovho detstva v ZSSR, v ktorom ho ako malého chorého chlapca utesu-
je matka. Tato spomienka, resp. sen Dubdeka pocas vynutenej cesty do Moskvy,
pravdepodobne chcela tstredného aktéra epizddy priblizit divakom v intimnejsej
polohe, vyznieva v$ak nielen cudzorodo, ale v kontexte diela i banalne.*

Kritika vy¢itala epizode Musime se dohodnout nielen nezvladnuté a povrchné
dialdgy, inscena¢né budovanie nalad, ale i niektoré problematické herecké vykony -
napr. Jana Galovi¢a ¢i Emila Horvatha ml. v tlohe generala Svobodu (Spacilova,
2018). Je pravdou, ze tvorcovia televiznej epizddy rozpravaju priebeh udalosti au-
gusta 1968 konvenénymi prostriedkami, po formalnej stranke nam epizdda evokuje
televizne serialy 80. rokov, v ktorych dominuji rozsiahle dialégy v interiéroch, je
v nich relativne malo originalnych vizualnych nédpadov. V porovnani s normali-
zaénymi historickymi seridlmi Gottwald ¢i Povstaleckd histéria, ktoré boli pozna-
¢ené nielen prorezimovou ideologizaciou, presytenostou podavanych informacii
a nizkou umeleckou kvalitou (Ptacek, 2019, s. 189), je u tvorcov cyklu Ceské stolet
ocenitelnd predovsetkym snaha programovo vyvolavat istu spolo¢ensku polemiku
predov$etkym spracovanim témy, snahou vyhybat sa ideologizacii a jednostranné-
mu pohladu na histériu a zaroven odvaha poludstovat a kriticky reflektovat zna-
mych a uctievanych politikov (Masaryk, Dubcek, Havel). Je pravdou, Ze vyrazne
dokudramatickd epizoda Musime se dohodnout mala najniz$i divacky ohlas z celej
série (len 350-tisic divikov) a samotny cyklus Ceské stolet{ mal menej ako polo-
viént sledovanost v porovnani s historickymi serialmi Ceskej televizie 2. dekady
21. storo¢ia (Bohéma, Svét pod hlavou),” ktoré vyraznejsie obohacovali pohlad
na ¢eskoslovenské dejiny o fiktivne motivy a zaroven o prvky divacky popularnych
zanrov (melodramy, resp. detektivky). Tento fakt potvrdzuje trend divackej prefe-

Kriticka Mirka Spacilova ju ironicky oznacila ako vrchol ,,radobyfilmatiny lamané pres
koleno® (Spacilova, 2018).

Libor Ptacek (2018, s. 216) vo svojej monografii (citovanim zdroja https://serialzone.cz/
serial/ceske-stoleti/sledovanost/) uvadza, ze sledovanost jednotlivych epizéd Ceského
stoleti sa pohybovala od 350-tisic divakov (ep. Musime se dohodnout) do 752-tisic diva-
kov (ep. Den po Mnichovu). Pilotnt epizddu seridlu Svét pod hlavou (2017) podla Ptacka
(ibid., s. 215) videlo 1 milién 647-tisic divakov a ivodnt epizddu seridlu Bohéma (2017)
1 milién 107-tisic divakov.
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rencie fiktivnych popularnych zanrov, no zaroven i negativnu ¢i absentujicu ska-
senost divéakov so zdnrom tradi¢ného historického seridlu v Cesku i na Slovensku.
Aj z tohto dovodu je oceniteln snaha tvorcov série Ceské stoleti o rehabilitaciu tohto
zénru v Ceskej televizii po viac ako $tvrtstoroci. Predovsetkym zévere¢né epizédy
Sedla¢kovho cyklu (venované V. Havlovi) vyvolali vyraznu pozornost a polemiku
v ¢eskych médiach. V suvislosti s analyzovanou epizédou Musime se dohodnout je
evidentny i jej vyrazny vplyv na charakter slovenského filmu Laca Halamu Dubcek -
Kratka jar, dlhd zima.

Od romanu Lubosa Jurika k filmu reziséra Laca Halamu

Koncom roka 2015 spisovatel a publicista Lubos Jurik vydal roman nazvany
Alexander Dubcek/Rok dlhsi ako storocie, ktory bol od juna 2014 na pokracovanie
uverejiiovany na strankach internetového casopisu Slovo. Autor vtedy na inter-
netovej platforme vyzval na spolupracu pri dokoncovani romanu citatelskd ve-
rejnost. Jurik, podobne ako vo svojom predchadzajicom romane Swmrt ministra
(2009) o poslednych dnoch pred popravou a bilancovani Zivota slovenského politi-
ka Vladimira Clementisa, priblizuje Zivotné osudy klticovej osobnosti Prazskej jari
Vv prvej osobe — jej vlastnymi slovami. Jurik svoj sposob pisania nazval fantazijnym
historizmom. ,,Je to sice fantazia, ale opiera sa o realne fakty, o histériu. Ja si ne-
vymyslam, ja si len domyslam® (Jurik, 2016). V tivode romanu o Dubcekovi svoj
pristup tiez definuje ako kombinaciu literatury faktu a beletristickej fikcie (Jurik,
2015,s. 7).

Pribeh romdnu sa odohrava v prazskej nemocnici, kde lezi Dubcek po autone-
hode z 1. 9. 1992 a kde napokon 7. 11. 1992 podlahol tazkym zraneniam. Lubo$
Jurik stvoril vo svojom romane k zomierajiicemu politikovi fiktivneho partnera -
primara traumatologického oddelenia nemocnice Na Homolce Samuela Rozmana.
Ten je nielen jeho spovednikom, ale ¢asto polemizuje s jeho nazormi a kladie mu
neprijemné otazky. Rozman napriklad Dubéekovi vy¢ita, Ze bol v roku 1968 pri-
li§ naivnym a podcenil bezohladnt hegemonistickt politiku Sovietskeho zvazu,
ktora viedla az k okupécii Ceskoslovenska. Taktiez Dubé&ekovi pripomina, ze jeho
podpis pod moskovské protokoly a pod tzv. ,,obuskovy zakon® boli velkym sklama-
nim pre vSetkych, ktori v nom videli zaruku oc¢akavanych spolo¢enskych zmien.
Lekar zidovského povodu Rozman je archetypom idealistického ob¢ana, ktorého
Dubcekov postoj v auguste 1968 sklamal, v obdobi normalizacie bol perzekvova-
ny a $tudium lekarstva mohol dokoncit len vdaka zapretiu svojich zasad - suhla-
som so spolupracou s StB. Dialég Rozmana i Dubé&eka je v romane ozvlasthovany
aj vedlaj$imi postavami, nazerajicimi na Dubceka z odlisnej perspektivy. Takou
postavou je napriklad zdravotna sestra Pavlina z vychodného Slovenska, ktora sa
o politiku nezaujima a Dubceka nepoznd, pod vplyvom pribuznych vs$ak vnima
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obdobie komunistickej diktattiiry po roku 1948 skor pozitivne. Jej priatel — sanitkar
Bédo - je, naopak, Dub¢ekovym nekritickym obdivovatelom.

Tibor Zilka povazuje Jurikov roman za ukazku postkolonidlneho romanu,
ktory sa snazi kriticky reflektovat velmocensku politiku ZSSR. Roman Alexander
Dubcek/Rok dlhsi ako storocie je vskutku ostrou kritikou kolonialnej politiky ZSSR
a breznevizmu, odkryvanim neustaleho zasahovania do vnutornych zaleZitosti
cudzieho $tatu (Zilka, 2019, s. 344). Zaroven pracuje s uz spomenutou metédou
dekonstrukcie histdrie i odmytizovania jej vyznamnych predstavitelov.®

Jurik vo svojom romane pontka analyzu Dubéekovho charakteru, ob¢ianskych
a politickych postojov na mnohé otazky nielen prostrednictvom dialégov s osa-
denstvom nemocnice, ale aj cez jeho rozsiahle monoldgy a tvahy. Aj v nich sa
snazi hajit svoje kroky hlavne poukazovanim na dobové okolnosti, no v istych pa-
sazach (na zdklade aktudlnej$ich informacif) prehodnocuje ich spravnost. Jurikov
roman trpi miestami schematickostou vedlajsich postav, prerdza z nich autorsky
zamer ,,rozpitvavat® Dubc¢ekovu osobnost z istého aspektu. Na druhej snahe Ju-
rikovo usilie podat komplexny a mnohovrstevny pohlad na Dubceka je evidentné
a ocenitelné. Roman mal relevantny ¢itatelsky i kriticky ohlas” a uz kratko po jeho
publikovani sa objavili spravy o snahe pretlmocit ho do filmovej podoby. Samotny
Jurik to potvrdil v rozhovore pre TASR vo februari 2016: ,,Uz je hotovy scendr,
napisal ho zaujimavy dramatik Viliam Klimacek, s ktorym som si ja dvakrat nero-
zumel, ale teraz som pochopil, Ze je naozaj dobry. Tohto roku by sa mal film zacat
realizovat® (Jurik, 2016).

V aprili roku 2018 mal v slovenskych kinach premiéru film reziséra Laca Ha-
lamu Dubéek - Krdtka jar, dlhd zima. Okrem Viliama Kliméac¢ka bol ako spolusce-
ndrista uvedeny aj Lubo$ Jurik, ¢o mohlo vyvolat o¢akévanie, ze pojde o filmové
spracovanie Jurikovho romanu. Hoci jeden z recenzentov filmu Juraj Koval¢ik
(2018) oznacil roman Rok dIhsi ako storocie za predlohu Halamovho filmu, od-
lisnosti medzi tymito dielami su také vyrazné, Ze hrany film sa neda povazovat
za adaptdciu romanu v zmysle komplexnej nadvaznosti. Halamov film uz titul-
kami vo svojom tvode pripomina, Ze je in$pirovany skutoénymi udalostami.
Fiktivnych pasazi i postav je v ilom nepomerne menej ako v Jurikovom romane.
Filmové dielo s charakterom dokudramy sice rovnako vyuziva motiv Dubéekovho
navratu do minulosti, miestom spomienok znameho politika v$ak nie je nemoc-

Takéto postmoderné odmytizovanie zndmej osobnosti prizndva aj samotny Jurik:
,»To bola jedna z mojich hlavnych tloh, Ze ho mdm odmytizovat — nechcem postavit
ziadny kamenny pomnik, ale urobit z neho ¢loveka [...]. Bol dost labilna povaha, von-
koncom to nie je zheroizovany ¢lovek, ale ¢lovek z misa a kosti, ktory si v Zivote vela
vytrpel (Jurik, 2016).

Jurik ziskal prémiu a Cenu ¢itatelov Literarneho fondu za povodna slovensku literarnu
tvorbu za rok 2015.
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nica po jeho autonehode, ale chvile tesne pred autonehodou. Dub¢ek sa pondra
do svojej minulosti pocas osudnej cesty do Prahy 1. 9. 1992 po kratkom dialégu
s vodi¢om sluzobného BMW. Kym roman Lubosa Jurika odhaluje Dubcekov Zivot
od detstva az po jeho smrt, film sa zameriava na najdramatickej$iu i najznamejsiu
Cast jeho zivota - obdobie od marca do septembra 1968. Tretiu ¢asovd rovinu
filmu tvori priblizne trojminttova pasaz priblizujuca Dubéekovo dochadzanie
do prace v tlohe robotnika v roku 1978. Tato sekvencia je vSak len stru¢nou a ne-
vyraznou ilustraciou Dub¢ekovho padu z vysokej stranickej funkcie do tlohy per-
zekvovaného a bezmocného obcana.

Medzi Jurikovym roméanom a filmom Laca Halamu nédjdeme istu parcidlnu
nadviznost v podobe podobnych pasdzi, ktoré sa viazu predovsetkym na priebeh
noci na UV KSC z 20. na 21. augusta a tiez na rokovania v Moskve v ditoch 23. aZ
26. augusta 1968. Tieto podobné opisy politickych rokovani v§ak maji korene
v Dub¢ekovej autobiografii Nddej zomiera poslednd (1993),% z ktorej viaceré Casti
parafrazoval vo svojom romane Lubos Jurik. Prave Dubcekov autobiograficky ma-
teridl je mozné povazovat za vyraznejsi pretext filmu Laca Halamu nez Jurikovu
beletristicku fikciu. Charakter a naracia filmu scendristov Klimacka a Jurika zaro-
vent odkazujd aj na uz analyzovant epizédu Musime se dohodnout z cyklu Ceské
stoleti.

Plagiat alebo zbyto¢ny film?

Uz po premiére filmu Dubcek si viaceri recenzenti v§imli jeho vyrazna podobnost
s televiznou epizédou Musime se dohodnout (2014) z cyklu Ceské stolet.” Halamov
film je blizky Sedlackovmu televiznemu filmu nielen zanrom dokudramy, zamera-
nej dominantne na zobrazenie prvého tyzdna po okupécii Ceskoslovenska z po-
hladu A. Dubceka, ale aj svojim ,televiznym® charakterom — dominanciou dlhych
interiérovych scén a istou exteriérovou chudobou. Takyto charakter slovenského
celovecerného filmu moze byt aj dosledkom faktu, ze bol pévodne pripravovany
ako televizny projekt, navyse jeho rezisér Halama ma ovela vyraznejsie skusenos-
ti s tvorbou televiznych filmov.'® Slovensky rezisér, podobne ako Sedlacek, pracuje
nielen so slovenskymi a ¢eskymi hercami, ale do tloh predstavitelov moskovského
politbyra obsadil po rusky hovoriacich hercov, ¢o zvysuje autenticitu a dokumentar-
ny charakter diela. Film Dubcek sice nevyuziva dokumentarizujice titulkové popisy

8 Z magnetofénovych zdznamov ich potom literdrne a edi¢ne spracoval novinar Jifi

Hochman.

Kriticka Eva Vzentekova (2018) dokonca povazuje toto epigdnstvo za jeden z problé-
mov filmu.

0" Laco Halama predtym zreZiroval iba jeden celovecerny film pre kind, a to Tébor padlych
Zien (1997).
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ku kazdému z vyznamnejsich aktérov filmu, zachovava vsak titulky pri ozna¢ovani
miesta a ¢asu jednotlivych sekvencii. Obe audiovizualne diela spaja aj ¢esky herec
Jifi Zapletal, ktory v nich stvarnuje rovnaka postavu Smrkovského.

Dokumentarny charakter filmu zvyraziuje rezisér Halama aj frekventovanym
vyuzivanim archivnych zaberov z roku 1968, ktorymi obohacuje hrané pasaze re-
konstruujtice politické udalosti. Zaroven sa vsak snazi pontknut subjektivnejsi
pohlad na Dubceka aj cez jeho vnatorné monoldgy. Jeho osobnt dramu autori
diela metaforizuju prostrednictvom snového motivu topenia sa v hlbokej vode,"
ktory sa da zaroven interpretovat aj ako pad Dubcekovej popularity po lete 1968,
ked' si ziskal priaznivcov aj medializovanym zoskokom z mostika na kupalisku
v Santovke.

Problémom filmu Dubcek je jeho dramaturgicka nezvladnutost. Mix dokumen-
tarnych a hranych sekvencii v iom posobi neorganicky a rusivo, snaha vytvorit
autenticky obraz politika je narti$ana nielen jeho (pre su¢asnika) patetickym slov-
nikom, ale navy$e i neoriginalnymi snovymi viziami. V tvode filmu sa scendristi
snazia rozvijat origindlny motiv rodinného Zivota politika cez postavy Dubcekovej
manzelky a jeho syna Milana, v zavere filmu sa vSak tato linia vytraca a Dubcek
zadina byt vnimany skor ako stcast kolektivneho hrdinu zvadzajiceho svoj zafaly
boj s moskovskou diktattirou. S vynimkou ustrednej linie z roku 1968 su dalsie dve
linie iba nedramatickymi a nevypointovanymi sekvenciami, zabery z 1. 9. 1992 sa
nesnazia ani naznacit Dubc¢ekovu osudnt autonehodu z toho istého dna. Funkcia
tychto dvoch kratkych nedramatickych dejovych linii v stvislosti s dominantou
dramatickou liniou nie je jasne oddvodnena. Obe len znasobuju antikatarzny mo-
tiv sklamania z vyvoja po auguste 1968 a Dubcekov pocit Zivotnej marnosti.

Hoci v slovenskom filme je Dubéek v podani Adriana Jastrabana civilnejsi
a presvedcivejs$i ako jeho stvarnenie v podani Jana Gallovi¢a v Musime se dohod-
nout, scenar Klimacka a Jurika prinasa konven¢nej$ie zobrazenie tstredného no-
sitela deja neZ $iesta epizdda z cyklu Ceské stoleti. Dub&ek v fiom nie je Ziadnou
kontroverznou postavou, nie je ani ndhodou konfrontovany so svojimi zlyhania-
mi ako v Jurikovom romane Rok dihsi ako storocie. Film divakovi nepontka v si-
¢asnosti oblibeny dekonstrukény pohlad na histdriu, je skor snahou pripomenut
si Dubé&eka v roku pitdesiateho vyrocia okupacie Ceskoslovenska, sice bez pre-
hnaného patosu, ale zaroven bez tmyslu spochybnovat jeho snahu hajit zaujmy
ludu svojej krajiny.

Autori scenara rozvijaju klasicky mytus o Dubcekovi ako obetavom politikovi
nespravodlivo ponizenom neludskou diktatirou a neprajnou dobou. Vo filme je
evidentna snaha autorov zvyraznit jeho pozitivne vlastnosti — hlavne oddanost fudu
a zmysel pre spravodlivost. Niekedy aj za cenu manipuldcie s historickymi faktmi,

11

Ako postrehla kriticka Eva Vzentekova (2018), tento konven¢ny symbol osobného zapa-
su sa objavuje aj v sticasnych slovenskych filmoch Piata lod’ (2017) ¢i Nina (2017).
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ako napr. v pasazi, v ktorej Dubcek s ¢eskoslovenskou delegaciou pred navratom lie-
tadla do Prahy razne prizvukuje apatickym kolegom i pilotovi ,,bez Kriegla neletim,
az kym Kriegla neprivezd na letisko. Podla Dubcekovej autobiografie bol Kriegel
pri nastupe ¢eskoslovenskej delegacie do lietadla uz v jeho vnutri (¢o je zachytené
i v televiznom filme Musime se dohodnout) a Klimacek s Jurikom cheeli vyfabulo-
vanou scénou pravdepodobne ospravedlnit moment zdsadnej Dubcekovej prehry
a odviest divacku pozornost smerom k jeho usiliu chranit tymto aktom Zivoty jeho
kolegov i spoluob¢anov. Bohuzial, ani tato fiktivna scéna zasadne nezmeni zavere¢-
ny filmovy obraz Dub¢eka ako porazeného a ponizeného politika.

Film Dubcek si vysluzil prevazne vlazné alebo negativne hodnotenia filmovych
recenzentov. Sklamanie kritikov bolo ¢asto prezentované uz v nazvoch ich recenzii:
»Film o Dub¢ekovi je premarnenou $ancou® (Pavlik) ¢i ,,Zauzivany obraz Dubceka
novy film nenarusil® (Krivosik). Opatrné a nevyrazné pribliZzenie vyznamne;j slo-
venskej historickej osobnosti neprinieslo filmu ani vyrazny divacky ohlas. V sloven-
skych kinach ho videlo iba 11 808 divakov,'? v ramci televiznej premiéry 21. augusta
2018 si ho na obrazovkach RTVS pozrelo 269-tisic divakov."

Napriek relativne vlaznej divackej odozve na analyzované filmy o Dub¢ekovi sa
zda, ze snaha priblizit ustrednud ceskoslovensku osobnost Prazskej jari je pre nie-
ktorych filmovych tvorcov stale ziva. Uz niekolko rokov sa v médiach objavuju
spravy o snahe medzinarodného kolektivu filmarov realizovat scenar slovenského
tvorcu Karola Hlavku Dubéek — Ludskd tvdr, ktory by mal v roku 2021 vzniknut
v medzinarodnej koprodukcii. Zatial je otazne, ¢i tento film bude mat ambiciu pri-
niest kontroverznejsi pohlad na Dubceka, ako sa o to pokusil Robert Sedlacek v te-
leviznom filme Musime se dohodnout, alebo pdjde skor o konvencnejsi a pietnejsi
pohlad - v style filmu Laca Halamu Dubcek - Krdtka jar, dlhd zima.
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BIBLIOU INSPIROVANA FILMOVA ADAPTACIA'

Magdaléna Hrbacek

Abstract: Through the television movie Loving Leah (Predstierané manzelstvo,
2009), the study highlighlights texts of books of Jewish laws integrated into the
film. The pretext (The text of the Holy Bible: Genesis, Exodus, Leviticus, Numbers,
Deuteromy, Ruth, Isaiah, Jeremiah, Zechariah, etc.) and the occurence of Biblical and
Jewish texts of books (Sulchan aruch) is monitored.

Keywords: film adaptation, Bible, pretext, posttext, contamination

Cielom tejto prace je analyzovat romanticky televizny film Loving Leah (Predstierané
manzelstvo), ktory vznikol podla scendra Pnenaha Goldsteina v rézii Jeffa Blecknera.
Film mal premiéru 25. janudra 2009 a v jeho hlavnych tlohach sa predstavili Lauren
Ambrose (Leah), Adam Kaufman (Jake), Susie Essman (Malka), Harris Yulin (Rabbi
Belski), Natasha Lyonne (Esther) a Mercedes Ruehl (Leahina matka).

V sucasnosti sa doraz kladie skor na to, aby uz existujiice umelecké diela alebo
ich jednotlivé segmenty, javy, motivy pouzili tvorcovia viackrat, dokonca aby uz
existujice diela znova prepisali, resp. vo vizualnych umeleckych odvetviach zno-
va rozohrali, aby staré Casti textu, pribehy a ich jednotlivé casti alebo cely pribeh
znova preniesli do novych a novych verbalnych alebo vizualnych diel. Tento trend
potvrdzuju aj filmové adaptacie.’

Studnica vedomosti biblickych leitmotivov je bohata a autori v mnohych pri-
padoch siahaji po biblickych témach. Scenarista filmu Predstierané manZelstvo
cituje z pohladu starozakonného zidovského vierovyznania Casti textu Tanachu,
Tory, t. j. zo Starého zdkona Biblie, a okolo nich vytvoril libostny pribeh. Jadro

Tato praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu
Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zéklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012.

2 Adaptacia (z franc. adaptation — Uprava, prepis) je prenos alebo premena jedného ume-
leckého textu (druhu, Zdnru) na iny (novy) umelecky text (druh, zaner). V suvislosti
s umenim sa pouziva najcastej$ie vo vyzname Gpravy tvorivého prepisu literarneho diela
na iny text — na dramatické (divadelné), filmové, televizne alebo rozhlasové dielo. ,, Text,
na ktory nadvizuje konkrétne umelecké dielo, volame pretextom. Casto st pretextom
pre vznik novych umeleckych diel biblické ndmety (téma o Jozefovi a jeho bratoch, téma
o Salome). Nadviznost umeleckého diela na pretext nazyvame adaptaénym nadvézova-
nim. Adaptované dielo sa vZdy nachadza na rozhrani medzi pévodnym dielom a novym
textom (filmom). Filmova adaptacia je prevod textu z jedného umenia do iného, oby¢aj-
ne z verbalneho do vizualneho® (Zilkovd, 2012, s. 123).
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pribehu poskytuje aktualizacia leviratneho manzelstva na suc¢asnost. Levirat (z la-
tinského levir — brat manzela, hebrejsky jibum), v preklade $§vagrovské manzelstvo,
je staroveké zvykové pravo, ktorého podstatou je, Ze bezdetnti vdovu si musi vziat
za manzelku brat zosnulého manzela. Prvé dieta narodené z takto vzniknutého
nového manzelstva nesie meno zosnulého, tym sa nenarusi linia dedi¢stva. Levirat
bol na celom pravekom Vychode zavedenym zvykom. Ak manzel zomrie bez po-
tomka, vdova sa musi vydat preto, aby zosnuly mohol mat potomkov. Na zéklade
state 38:1 Knihy stvorenia (1 Mojzi$) nesie prvy syn meno zosnulého. State 25:5 -
10 Deuteronémia (5 Mojzi$) levirat uzakonili; ak to $vagor odmietol, vdova mala
moznost obriatit sa na sud.> Okrem toho, ze v kapitole 25 Piatej knihy MojZisovej je
$vagrovské manzelstvo uzakonené, v Biblii sa praktizovanim leviratu zaobera cela
kniha, a to kniha Rut. S podobnym pristupom, ale s inym zaverom sa stretame
v Prvej knihe Mojzisovej (38:11 — 17) v pribehu Jidu a Tamar, av$ak tu dostavame
odpoved skor na to, ¢o mdze byt dosledkom toho, ak levirat obidu, lebo levirat
medzi svokrom a nevestou Stary zdkon nepoznd.* Aj film Predstierané manzelstvo
vychadza z motivu leviratneho manzelstva, z ¢asto odohraného pribehu lasky.
Ak zoberieme do uvahy obsahové linie, m6Zeme ich prirovnat najviac ku Knihe
Riit)® ale film vobec nepoukazuje na to, Ze by vdovstvo uviedlo hlavnu hrdinku
Leah do biedy, tak ako to bolo na starovekom Vychode, ved vieme, ze vdovstvo je
v patriarchalnych kulturach, teda aj v izraelskej, symbolom bezmocnosti, bezbran-
nosti, chudoby, beznadeje (porov. napr. 2 Mojzis 22:21 - 22; Iz 1:17; Jer 7:6; Zach
7:10). S cielom poukazat na vztah medzi pretextom a posttextom, na nastroje pou-
zité vo filme vychddzame z obsahu filmu. Vzhladom na to, Ze vo filme sa vyskytuju
odkazy na starozakonné texty, v niektorych pripadoch aj ich citacie, okrem toho
z prirucky praktického judaizmu tvorcovia filmu prevzali do dialogov tie ¢asti, kto-

V ¢asoch Jezisa to bolo zvykom uz len iasto¢ne, v tom Case uz spristupnili dedi¢stvo aj
pre diev¢atd. Podstata leviratu sa takto zachovala len vtedy, ak vdova vdbec nemala deti.
Tamar bola manzelkou najskdr najstar$ieho Jidovho syna Hera, potom druhého syna
Onana, ale obaja ¢oskoro zomreli, nezostali po nich deti. Tamar na zaklade zakona levi-
ratu pozadovala, aby si ju zobral za manzelku treti syn Sela, ale Juda jej ho nedal. Pove-
dal, Ze chlapec je este mlady, ale v skuto¢nosti sa obaval toho, ze Tamar je prekliata a aj
treti syn sa stane obetou démona, a preto vdovu poslal do domu jej otca. Ale Selu nedal
Tamar ani neskor, po ¢om sa vdova uchylila k tskoku, obliekla sa za neviestku, zahalila
si tvar, sadla si pred branu mesta a zviedla svojho svokra, ktory sa vracal od strihania
oviec. Ked sa Juda dozvedel, Ze je tarchava, chcel ju za smilstvo dat na smrt, Tamar
mu v8ak poslala zdlohy, ktoré od neho dostala, a preto musel uznat, Ze pocala od neho.
Tamar porodila chlapcov, dvojicky, Perec sa tym cez Dévida stal spojovacim ¢lankom
rodového retazca vediceho k JeZisovi.

Kniha Rt napriek svojej kratkosti zaujima dolezité miesto v Zidovskej i krestanskej tra-
dicii. Knihu Rit ndjdeme v hebrejskom kanone v Spisoch (Ketuvim) medzi zvitkami
sviato¢nych megil, v krestanskej Biblii po Sudcoch.
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ré odzrkadluju praktizovanie leviratneho zdkona (1 Mojzis 38:5; Mojzis 25; Kniha
Riit; prislusné pasaze knihy Sulchan Aruch), stretdvame sa tu s variantom adapta-
cie, t. j. s kontaminaciou.® Zaklad biblického pretextu vztahujiceho sa na leviratne
manzelstvo tvorcovia umiestiiuji do sucasnosti. Dva svety (zidovsky — nezidovsky/
gojsky) evokuju vo filme prvkami ortodoxného zidovského oblecenia. Techniku
prerozpravania mozno najvystiznejsie oznacit terminom ,kaleidoskopicky*, pre-
toze dialogy pozostavaju z vacsich-mensich utrzkov Casti textu Biblie, pribeh rozo-
hravaju ich ststavné vzajomné odkazy, krizové odkazy, strety.

Uvedieme kratky opis deja filmu: Jake je ispesny a nezavisly americky lekar.
Jedného dna sa mu vo sne zjavi jeho star$i brat Benjamin. Takmer nehybny obraz,
na rozdiel od charakteristického dynamizmu filmu, zve¢nuje na zadiatku filmu sta-
tickost, okamih, naznacujic tym nemennost. ,,Ty a ja sme dobri“ — hovori Benja-
min, pricom by aj statickost chcela potvrdit nemennost. Plasticita a malovravnost
spolu s hudobnym podfarbenim nie¢o naznacuju: dodato¢ne vysvitd, ze staticky
okamih predznacuje ,leviratny osud Jaka. Sotva sa preberie zo sna, dozveda sa,
ze zomrel jeho brat, rabin Benjamin. Kardioldg Jake ide do New Yorku, aby sa
ztcastnil ortodoxného zidovského pohrebu svojho brata. Tak ako v ortodoxnej sy-
nagoge, aj na cintorine stoja muzi a Zeny zvlast. Jake prichadza so svojou matkou.
Rabin odbavujtci pohreb ho ihned upozorni na nabozenské zvyky, Jaka posadi
medzi muzov, jeho matku na stranu Zien, k jej neveste. Pasaze vztahujuice sa pria-
mo na tieto tradicie ndjdeme v priruckach zaoberajucich sa Zidovskou nabozen-
skou praxou (Rosenberg, 1966, s. 91 — 106).” Aj oblecenie tc¢astnikov smuto¢ného
obradu naznacuje prislusnost k ortodoxnej zidovskej vetve. Muzi su bez vynim-

»Ak prevazuje tvorivy princip, vznikd nové umelecké dielo; mensi zasah do tematickej
vystavby textu je charakteristickym znakom tzv. reprodukénych Zanrov. Adaptacia sa
odlisuje od povodného diela uplatnenim istych foriem a sposobov prepisu: 1. elimindcia
(vynechanie Casti alebo istych prvkov); 2. adicia (roz$irenie pévodného diela o nové
pasaze, prvky casti); 3. kontamindcia (z viacerych textov sa vytvara novy text); 4. sub-
stitdcia, ¢ize vymena jedného prvku za iny (mézu sa zmenit mena jednotlivych postav
alebo ndzvy lokalit) (ZILKA, Tibor: Adaptacia. In: Hyperlexikén literarnich pojmov.
Dostupné na internete: http://hyperlexikon.sav.sk/sk/pojem/zobrazit/terminus/a/adap-
tacia [cit. 2. 2. 2020]).

Tora obsahuje 613 zédkonov, 248 prikdzani a 365 zakazov. Jej $tudium je tvrda praca.
Zakony zidovského néboZenstva spracoval MoSe Majmon (najvacsi Zidovsky vedec
stredoveku) v $trnastich zviazkoch, potom v 16. storoci Josef Karo zostavil §tvorzviz-
kovti prirucku pod ndzvom Sulchan Aruch, ktord je dodnes najzndmejsim vykladom
nabozenskych zdkonov. Toto dalej zjednodusuje Leopold Rosenberg, a to dielom Kicur
Sulchan Aruch. Tieto priru¢ky nédbozenskej praxe, mozno povedat tieto halachistické
knihy, sa dostali aj do zamoria a do dne$ného dna slizia ako usmernenie aj pre americké
zidovstvo, a ako vieme, znaény bol pocet tych Zidov — emigrantov, ktori odisli do Ame-
riky préave z vychodostrednej Eurdpy.
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ky v dlhych ¢iernych kaftanoch, maju ¢ierne klobuky, pripadne kipy, asociované
ako etnografické prvky, na spomienkovej slavnosti po pohrebe im spod kratkych
sak vy¢nievaju cicity aj modlitebné $aly ako nevyhnutné prislusenstvo zidovského
oble¢enia muzov. Zeny majt jednoduché, kolena zakryvajtice sukne, vydaté zeny
parochne (pretoze ich vlastné vlasy mozu vidiet len ich manzelia), pripadne malé
klobugiky, $atky. Vlasy poboznych Zidov st upravené, maju pajesy, bez vynim-
ky brady, tak ako to predpisuje nébozenska prax v knihach Sulchan Aruch alebo
v 3 Mojzis 22 - 23, resp. 3 Mojzis 18:3.

Aninut je obdobie smutku pred pohrebom, nasledujtice obdobie je avelut, ktoré
ma v Zidovskom nébozenstve viacero faz. Najhlbsi a najprisnejsi smutok je sedem
dni po pohrebe, ked blizki pribuzni sedia $ive, t. j. sedia na zemi alebo v niektorych
regiénoch na nizkom stol¢eku. Na znazornenie tohto obdobia slazi jedna epizoda
filmu. Benjaminova matka vobec nie je pobozna, ale svatka ju posadi na $amlik.
Stale si stahuje svoje kratke cierne $aty, aby nebolo nieco vidiet. Kaleidoskopické
uryvky dialégov upriamujui pozornost na dalsie biblické texty. Kym sa vdova znova
nevyda, vracia sa do rodi¢ovského domu. Aj vo filme sa na to pytaju, na ¢o prisne
naboznd svokra, matka Leahy, odpovedad: ,,Bytom rabina je schulé [schule, school
znamena je$ivu — pozn. autorky], tam sa nastahuje novy rabin a Leah sa nastahuje
spat ku mne“ (Loving Leah, 2009). Tak ako v 1 Mojzis 38:11, aj Tamar sa musi vra-
tit do rodi¢ovského domu: ,,Potom Juda povedal svojej neveste Tamare: ,Byvaj ako
vdova v dome svojho otca, kym nedorastie moj syn Sela!l* Myslel si totiz, Ze by aj on
zomrel ako jeho brat. Tamar teda odisla a byvala v dome svojho otca.”

V Biblii (1 Mojzis 37:29, Sudcovia 11:35, 1 Samuel 13:11) sa viackrat vyskytuje
taka tragicka situacia, na ktorua Iudia reagujui roztrhnutim svojich odevov. Tak to bolo
v pripade Eliasa, ked prorok Elizeus pred jeho o¢ami ukon¢il svoj Zivot a vystapil
do neba: ,, Vtedy vzal svoje Saty a roztrhol ich na dve Clasti“ (2 Krdli 2:12). Odtialto
odvodil Talmud, tak predpisuje Sulchan aruch (Rosenberg, 1996, s. 94), Ze na znak
smutku si pobozni zidia trhaji odev. Tohto pravidla sa pridrziavaju Zidia v pripade
umrtia najblizsich pribuznych (rodi¢ia, manzelski partneri, sirodenci, deti), tak ako
to je uvedené v I11:82 knihy Sulchan Aruch (ibid.). Spritomnenie Casti textu Biblie
je vo filme vyjadrené okrem roztrhnutia odevu aj dialégom. Jake lutuje svoj novy
oblek, kym pokorna Leah vysvetluje vyznam tohto tkonu: ,,smiitiaci takto vyjadrujii
svoj smiitok, svoj hnev* (Loving Leah, 2009). Medzi¢asom prichadzaji rabini a sud-
covia, ktori Jakovi a Leah li¢ia moznosti. Pretoze Leah nema deti, podla ortodoxnych
zvyklosti je brat Jake povinny vziat si mladd vdovu za manzelku, aby sa zachova-
lo meno zosnulého. Scendrista sa pridrziava textu Biblie, tito rabini a sudcovia totiz
presne odcituju prislusny zdkon 5 Mojzis 25:5 - 6. Tu rabin oslovuje Jaka hebrejskou
podobou jeho mena ako Jakoba. Nie je to nahodné. Konsternovany Jake odmieta le-
viratne manzelstvo. Rozhodnt sa pockat tri mesiace, aby vyckali, ¢i Leah je alebo nie
je tehotnd. Ak ano, nemusi uzatvorit levirdtne manzelstvo. Ak predsa len nie je, st dve
moznosti: leviratne manzelstvo alebo chalica. Jake nie je nabozny, navyse Zije s Carol,
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nezostava teda ni¢ iné ako chalica, t. j. zbavit Leah a Jaka povinnosti §vagrovského
manzelstva. Po uplynuti troch mesiacov sa Jake a Leah znova postavia pred sudcov,
ktori st pripraveni na obrad chalica, t. j. na oslobodenie od povinnosti §vagrovského
manzelstva. Ak si pozorne precitame prislusné casti Biblie a porovname ich s dialog-
mi filmu, znova nachadzame zhodu pretextu a posttextu. Postavy konaju presne tak
ako v knihe Riit, ked Boaz so star$imi mesta ide k brane a presved¢i najblizsieho pri-
buzného Elimelecha, aby sa pred svedkami zriekol Rut.® Na takéto rie$enie sa zhotovi
kozena topanka a pred svedkami, pred sudcami sa postupuje takto: ,,Ak ziaden z bra-
tov nebol ochotny sa s ovdovenou $§vagrinou oZenit, musel podstupit obrad chalica
(doslovne odstranenie obuvi - vyzutie). Vdova pred svedkami vyzula §vagrovi pravt
topanku, odplula pred nim a povedala: ,tak sa deje muzovi, ktory nechce vybudovat
dom svojho brata!l“ (Kyselicovd, 2002, s. 76).

V pribehu vsak v den obradu chalica nastava dramaticky obrat. Jakovo roz-
hodnutie stazuje ani nie tak dodrzanie ndbozenskych zakonov, ale skor moralna
tarcha. Ked Jake zbada na krku Leah hamsu,’ akd obaja dostali od Benjamina,
na filmovom platne sa malebny obraz opat na okamih zastavi. Obraz sa pomaly
otvara, technikou zvicsenia vidime na niekolko okamihov hamsu na krku Leah,
¢o zdoraznene uptta pozornost divakov na rafinované drobné detaily. Jake pre-
citi spiritudlnu, sakralnu silu pribehu. Navy$e ho rabin v tomto momente, v za-
vere¢nom akorde obradu chalica poziada o to, aby zaprel existenciu svojho brata.
Psychologicky tlak je obrovsky. Jake nebude schopny zapriet svojho brata. Zavola
Leah bokom a dohodnu sa na dalsom kroku. Néasledne na najvicsie prekvapenie
sudcov Jake poziada o druhy obrad, t. j. o manzelstvo. Jake a Leah tymto uzatvaraju
predstierané manzelstvo. Spoluzitie sa rozbieha tazko. Leah okamzite meni Jakov
byt na késer domdacnost. Prvym prejavom tohto bolo umiestnenie mezuzy,'® ktora
je vonkaj$im znamenim Zidovského domova. Mezuza byva pripevnena na pravé
veraje dveri a jej pripevnenie je prvy krok, ktory mé Zid urobit po pristahovani sa
do nového obydlia (Kyselicova, 2002, s. 12 — 13; Rosenberg, 1996, s. 11).

V case pribehu sa vela Gradnych zaleZitosti alebo stdnych sporov riesilo pri branach
miest, tu sa pisomne zaznamenavali dolezité veci, konali verejné zasadnutia, trhy, [udia,
obchodnici prichddzali a odchadzali, tu sa obyvatelia mesta dozvedali nové spravy. Star-
$i mesta tu zasadali, prijimali rozhodnutia, tu odznievali proroctva prorokov (5 Mojzis
16:11; 14, 18, 21:18 — 20; 22:15; 25:7; Ruit 4:10; Zalmy 87:2,122:2). Preto sa Boaz madro
rozhodne, Ze zdlezitost Rut musi raz a navzdy vyriesit tu. (Aj podla Knihy prislovi 1:20;
21; 8:1 - 3 mudrost kri¢i pri vchodoch do mestskych bran.)

Hamsa: ochranny amulet v tvare dlane, ktory pouzivaji Arabi a Hebreji. Inym slovom
Bozia ruka. Slovo hamsa (doslovne pit) je semitského pdvodu. Hamsa je obvykle symet-
rickd, na oboch stranach s palcom a tym sa nepridrZiava vzoru anatomickej dlane.

10 Mezuza, doslovne zarubna, veraje, je puzdro s pergamenovym zvitkom obsahujicim
vybrané biblické verSe. Mezuza oddeluje profanny priestor od posvitného.
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Pravidla koser domacnosti pripomina este jedna kratka epizdda. A to vtedy, ked
svokra pride na kontrolu... S cielom udrzat zdanie Jake a Leah vSetko usporiadaju
podla pravidiel koser domacnosti, varia také jedla a tak, ako to predpisuje nabozen-
ské prax, napr. v Exod. 23:19; Exod. 34:26; Deut. 14:21, ale aj skrateny Sulchan Aruch
(Prestrety stol, pozn. autorky) v kapitole Zdkony kazdodenného Zivota (Rosenberg,
1996, s. 7 - 34).

Pocas navstevy vsak predsa len budti odhaleni, ale z predstieraného manzelstva
sa vyvinie laska a obaja pridu na to, Ze st si navzdjom darom od Benjamina. Vsetko
sa zavfs$i prvym tancom, prvym bozkom. A toto je ten moment, ked koncia slova,
a bozk bude tou hranicou, kde kon¢i hra dusi, zacina jazyk tanca a nasleduje hra
tela. Vyvrcholenie pribehu ¢ini este intenzivnej$im piano-forte hudba a intenzivna
technicka hra svetla.
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DRAMAT DOROTY MAStOWSKIEJ
MIEDZY NAMI DOBRZE JESTW INTERPRETACIJI
GRZEGORZA JARZYNY: POLSKIE SPOLECZENSTWO
POCZATKU XXI WIEKU

Andriej Moskwin

Abstract: The aim of the article is to trace through the means the director Grzegorz
Jarzyna has filmed the novel It Is OK Between Us (Migdzy nami dobrze jest) based on
Dorota Maslowska’s play. This piece is a vivid example of the “new drama”. Jarzyna
resigns from realism and focuses on showing the psychology of the characters and
their mutual relations. On the example of two social groups — representatives of the
proletariat and bohemia (representatives of cinematography) — the director shows
how contemporary Polish society functions. He in grotesque way showed the social
transformations after 1989, exaggerated consumerism, complexes and identity
problems of Poles and the fascination with the West. Jarzyna uses the blue box,
which ideally gives the opportunity to build action, conflicts between the characters.

Keywords: film adaptation, Polish society, mass culture, stereotype, grotesque

Tematem rozmyslan i analiz w ponizszym tekécie bedzie film fabularny Miedzy
nami dobrze jest w rezyserii Grzegorza Jarzyny, ktorego premiera odbyla sie
1 sierpnia 2014 roku. Film byl pokazywany na Miedzynarodowym Festiwalu
Filmowym Tofifest (Torun, 2014), w konkursie East of West Miedzynarodowego
Festiwalu Filmowego w Karlowych Warach (Czechy, 2015) oraz w Konkursie
Pelnometrazowych Debiutéw Fabularnych (Koszalin, 2015). W tym ostatnim
otrzymal dwie nagrody: Jantar im. Stanistawa Rozewicza za rezyserie dla Grzegorza
Jarzyny ,,za mistrzowskie prowadzenie aktoréw i zaskakujace przeniesienie jezyka
teatru na ekran” oraz Jantar za gléwnag role meska dla Adama Woronowicza
»za ol$niewajacy, wirtuozerska kreacje w czterech $cianach”

Grzegorz Jarzyna, obok Kristiana Lupy i Krzysztofa Warlikowskiego, nalezy
do grona najwazniejszych polskich rezyserzy teatralnych. Urodzit si¢ w 1968 roku
w Chorzowie, studiowal filozofie na Uniwersytecie Jagiellonskim w Krakowie,
ksztalcil si¢ rowniez w Papieskiej Akademii Teologicznej w Krakowie. W 1993
roku rozpoczal studia na Wydziale Rezyserii Dramatu w Panstwowej Wyzszej
Szkole Teatralnej w Krakowie. Nieprzerwanie od 1998 roku pelni funkcje
dyrektora artystycznego TR Warszawa (dawniej Teatr Rozmaitosci), a w latach
2006 - 2012 byl réwniez dyrektorem naczelnym tej sceny. Jarzynie udato sie
stworzy¢ w Warszawie teatr nowoczesny i poszukujacy, jedng z najciekawszych
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scen w Polsce. Rezyser ze swoimi spektaklami zapraszany jest na liczne festiwale
i wystepy goscinne w Europie i na §wiecie.

Rozglos przyniosty mu juz jego pierwsze przedstawienia oparte na tekstach
klasycznych, ktore poddawal $mialej reinterpretacji: Bzik tropikalny wedlug
Witkacego (1997), Magnetyzm serca na podstawie Slubéw panieriskich A. Fredry
(1999), Macbeth wg Szekspira (2005), T.E.O.R.E.M.A.T P.P. Pasoliniego (2009),
Iwona, ksigzniczka Burgunda W. Gombrowicza (2016); adaptacje wielkich
powiesci europejskich: Doktor Faustus T. Manna (1999), Ksigze Myszkin wg
Idioty F. Dostojewskiego (2000); przelamujace mieszczanska obyczajowosé
teksty wspolczesne: Niezidentyfikowane szczgtki ludzkie B. Frasera (1998), 4.48
Psychosis S. Kane (2002), Miedzy nami dobrze jest (2009) oraz Inni ludzie (2019) D.
Mastowskiej, Meczennicy M. von Mayenburga (2015).

Film jest oparty na sztuce Doroty Maslowskiej o tym samym tytule (2008).
Tekst powstal na zamodwienie wspolpracujacych ze soba: Teatru Rozmaitosci
w Warszawie oraz berlinskiego Schaubuehne am Lehniner Platz, a jego premiera
miata miejsce 26 III 2009 roku. W tym samym roku dramat otrzymal nominacje
do prestizowej Nagrody Literackiej Nike.

Dorota Mastowska (ur. 1983) nalezy do grupy najbardziej znanych polskich
pisarzy mlodej generacji. Urodzila si¢ w Wejherowie, zaczeta studiowad psychologie
na Uniwersytecie Gdanskim, po czym przeniosta si¢ do Warszawy, aby studiowaé
kulturoznawstwo na Uniwersytecie Warszawskim.

Mastowska debiutowata w organizowanym przez miesiecznik Twdj Styl
konkursie Dzienniki Polek (2000). Wygrata ten konkurs, ale jej faktyczna kariera
literacka rozpoczeta si¢ jednak od powiesci Wojna polsko-ruska pod flagg biato-
czerwong, wydanej w 2002 r. Ksigzka, promowana jako ,,pierwsza polska powie$é
dresiarska’, spotkata si¢ z przychylnymi recenzjami m.in. Jerzego Pilcha i Marcina
Swietlickiego. Szybko stata sie bestsellerem wydawniczym (ponad 120 tysiecy
sprzedanych egzemplarzy), wywolata jednak tez wiele kontrowersji. Wojna...
przyniosta autorce nagrode Paszport Polityki w kategorii Literatura za ,oryginalne
spojrzenie na polska rzeczywistos¢ oraz tworcze wykorzystanie jezyka pospolitego”,
nagrode Ztote Piéro Sopotu oraz nominacje¢ do nagrody literackiej Nike. W 2009
roku powie$¢ zostala sfilmowana przez Xawerego Zutawskiego.

Druga powie$¢ Mastowskiej, Paw krélowej, ukazala si¢ w 2005 roku. Zostala
ona napisana rymowang proza stylizowang na piosenke hip-hopows, w ktdrej
autorka nasladuje i parodiuje wspoiczesng polszczyzne. Podobnie jak Wojna..., Paw
krélowej zawiera krytyczny obraz wspoltczesnej polskiej rzeczywistosci. Ksigzka
otrzymala prestizowa nagrode literacka Nike za 2006 rok.

Trzecia powie$¢ Mastowskiej, Kochanie, zabitam nasze koty (2012), to historia
dwéch mlodych kobiet w amerykanskiej metropolii. W wywiadzie autorka
stwierdzila, ze jest to jej ,najbardziej przemyslana powie$¢” (Ziomecka, 2012,
s. 26). Natomiast spotkala si¢ ona z chtodnym przyjeciem wczesniej zachwyconych
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krytykéw. Dwie kolejne powiesci: Jak zostatam wiedZmg (2014) oraz Inni ludzie
(2018) - zostaly przyjete z nieco wiekszym zainteresowaniem.

W 2003 roku Mastowska nagrala z zespotem Cool Kids of Death dwie piosenki:
Styszales i Swiat wyszed! z foremki. Pisata felietony do pisma Przekrdj, publikowane
pod tytulem Dziennik z krainy paztotka, oraz recenzje ksiazek do Wysokich Obcaséw
(dodatek do Gazety Wyborczej). Od poczatku swojej tworczoéci wspotpracowata
tez z magazynem Lampa.

W 2006 roku Mastowska opublikowata swo6j debiutancki dramat — Dwoje
biednych Rumunéw méwigcych po polsku, ktorego prapremiera odbyta si¢ na scenie
TR Warszawa 18 listopada 2006 roku. Kontynuowata wspdtprace z TR Warszawa
i po dwoch latach stworzyta kolejng sztuke — Miedzy nami dobrze jest.

W wywiadzie dla dziennika Gazeta Wyborcza z 2018 roku Grzegorz Jarzyna
tak wspominal ten moment: ,Bardzo wierze w ten tekst. Od poczatku miatem
$wiadomos¢, ze obcuje z istotnym dramatem, ktéry ma szanse wpisac sie w historie
polskiego teatru. Jest w nim spora dawka mistyfikacji, kreacji, ale tez niezwykta
szczero$¢. Tak krytycznego, blyskotliwego i ironicznego tekstu nie bylo w polskim
dramacie od czaséw Gombrowicza. Tekst Doroty Maslowskiej w niezwykly
sposéb diagnozuje $wiadomos¢ polskiego spoleczenstwa, nasza mentalnosc.
W 2009 roku - w momencie premiery nawet nie zdawali$émy sobie do konca z tego
sprawy. Moim zdaniem ta sztuka jest taka sondg do badania, w jakiej kondycji jest
spoleczenstwo” (Wyzynska, 2018, s. 8).

Kiedy zapadata decyzja o tym, kto mial zagra¢ jedna z postaci - Osowialej
Staruszki, rezyser bez cienia watpliwosci zdecydowal, ze powinna nig by¢ Danuta
Szaflarska: ,Pamietam, ze kiedy podczas pierwszych prob z aktorami mielismy
klopot ze zrozumieniem, odczytaniem tego tekstu, Danusia mowifa: , A ja tu
wszystko rozumiem, on jest dla mnie klarowny”. I ttumaczyla nam, ze dla niej
to sg strzepy obrazéw, ktére ciagle ma w glowie; wciaz styszy stukot samolotoéw
bombardujacych Warszawe. Sg takie doswiadczenia, ktdrych nie da sie zapomnie¢.
Jako pierwsza z zespotu aktorskiego nauczyla si¢ tekstu na pamie¢. Kiedy mowita:
»Pamietam dzien, w ktéorym wybuchla wojna’, wszyscy mieliémy tzy w oczach”
(ibid.).

Gdy Jarzyna postanowil dokona¢ ekranizacji dramatu, slyszal rdzne opinie.
Stwierdzano miedzy innymi, ze ten tekst, ktory w pierwszym dziesi¢cioleciu
XXI wieku dziatal na widza swoja ,potezna energia’, po dziesigciu latach jest
nieaktualny, zaczal juz ,odstawal od rzeczywisto$ci”: ,Tymczasem zaledwie
po roku od premiery wersji filmowej okazalo sie, ze sztuka Doroty nie tylko si¢
nie zestarzala, ale jest jeszcze bardziej aktualna. Mysle, ze dopiero teraz opowiada
nam o naszej rzeczywistosci jeden do jednego. Wizja Doroty sprzed lat nie tylko
sie zidcita, ale rozwineta. Bo tekst méwi o tym, jak bardzo jeste$Smy rozdartym
izakompleksionym spoleczenstwem. Wtedy interpretowali$my, Ze chodzi o podziat
ekonomiczny: dostepu do pieniedzy, do wladzy, wptywu na rzeczywisto$¢, dzisiaj
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wida¢, ze chodzi o genotyp Polaka, ktéry odsyla nas do naszych narodowych traum
i nie pozwala spojrze¢ w przyszlos¢” (Bielak, 2015, s. 36).

Krytyk literacki Justyna Sobolewska, przy okazji publikacji powiesci Inni ludzie,
w recenzji opublikowanej na tamach tygodnika Polityka stwierdzita: ,Ksiazki
Mastowskiej, przede wszystkim dramat Miedzy nami dobrze jest sprzed dziesigciu
lat, rosng z czasem, nabieraja dodatkowych znaczen. Pisarka pokazuje nieustajace
wypieranie przez nas siebie i udawanie kogos lepszego, wyjatkowego. Przez ostatnie
lata w politycznym dyskursie to budowanie sztucznego wizerunku osiggneto
kuriozalne rozmiary. Ale Mastowska nie zajmuje sie tylko tym, co publiczne - ci
tytulowi inni ludzie to sa wszyscy, to jest jezyk, ktory nam mowi. I przez te lata
ten jezyk sie rozpadl jeszcze bardziej, stal si¢ bardziej agresywny. Miedzy nami
dobrze jest bylo tez przeciez proba ocalenia innego jezyka: przesztosci. Tutaj nie
ma innego jezyka, nie ma ucieczki, jesteSmy zamknieci w tym strumieniu. Obraz,
ktorzy tworzy Mastowska, to wyjatkowa ponura diagnoza. I $miech, ktéry réwniez
sie tu pojawia, tego nie zmienia” (Sobolewska, 2018, s. 91).

Akcja dramatu toczy sie w ,wielokondygnacyjnym budynku ludzkim”
w Warszawie. W jednopokojowym mieszkaniu obok siebie zyja trzy pokolenia
polskich kobiet: babcia — Osowiala Staruszka, jej cérka — Halina oraz wnuczka -
Mata Metalowa Dziewczynka. Wszystkie mieszkaja w jednej kawalerce, zagraconej
kompletem wypoczynkowym z lat siedemdziesigtych Mieszko. Jest on dos¢
zniszczony i stabo nadajacy si¢ do uzytku.

Kazda z tych osob zyje w diametralnie innym $wiecie. Osowiafa Staruszka
bez przerwy wspomina okres przedwojenny i moment wybuchu Il wojny $wiatowe;j.
Ma klopoty z chodzeniem, porusza si¢ wigc na wozku inwalidzkim. Przewaznie
kontaktuje si¢ z wnuczka, ktdra zupelnie jej nie rozumie. Zapomina nawet o tym,
aby wyjs¢ z babcia na spacer.

Halina to pieédziesiecioletnia kobieta pracujaca w supermarkecie Tesco jako
»specjalistka przemieszczent palet towarowych w przestrzeni sklepowej klasyczng
metodgq fizyczng”. Gtéwne zrédto wszelkich informacji o $wiecie stanowia dla niej
gazetki brukowe oraz telewizja (seriale ,,0 tadnych babeczkach, jak one tancza,
jak one $piewajg” [Mastowska, 2008, s. 25]). Skarzy si¢, Ze nie ma przyjaciot
i malg pensje, z powodu ktorej nie moze nigdzie wyjechad i dobrze si¢ odzywiac.
Przewaznie kupuje tanie produkty i ubrania. Kuchnia, w ktérej spedza sporo
czasu, jest zasmiecona pustymi kubeczkami po kefirze i jogurcie, przepisami
kucharskimi, ulotkami szkél jezykowych, etykietkami od konserw i gazetami
z supermarketu. Od czasu do czasu odwiedza ja sgsiadka — ,monstrualnie gruba”
Bozena. Majac $wiadomos$¢ swojej nieakceptowanej spolecznie ,utomnosci”
bez przerwy powtarza: ,Nie powinnam si¢ nachalnie szwendaé innym ludziom
po ich polu widzenia, majg prawo do wyboru powodow, dla ktérych rzygajq” (ibid.,
s.26). Bozena, podobnie jak Halina, prowadzi do$¢ skromny tryb zycia. Najbardziej
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niepokoi ja niemozno$¢ wyjazdu na urlop nad morze: ,,Boze, jak tam jest dla nas
zbyt drogo! Nie mamy na to pieniedzy!” (ibid., s. 30).

Z kolei Mata Metalowa Dziewczynka to przyklad osoby, dla ktérej Internet to
caly $wiat. To stamtad czerpie wiadomosci o zyciu i $wiecie. Chociaz, jak sama
przyznaje, nie rozumie znaczenia poszczegolnych wyrazow. Na pytanie matki: ,,Co
to za stowo?”, odpowiada: ,,Nie znam, dopiero Sciggnetam z Internetu” (ibid., s. 17).
»Kazdy wie, ze Polska glupi kraj, biedny i brzydki. Architektura brzydka, pogoda
ciemna, temperatura zimna, nawet zwierzeta uciekly i schowaty sie w lasach” (ibid.,
s. 73 — 74) — stwierdza Mala Metalowa Dziewczynka. Wisla, symbol Warszawy,
wywoluje w niej zle uczucia: , Zawsze, jak wychodze na brzeg, razno parskajgc
benzyng, to mam odre, dur brzuszny i zatrucie kadmem, i nie zyje, wiec dostaje
zwolnienie lekarskie i nie musze juz chodzié do szkoty” (ibid., s. 8).

Nasladujac swoja matke, dziewczyna duzo czasu spedza przed telewizorem.
Jednak nie chce si¢ do niej upodobni¢, nie chce zosta¢ zwykla pracownicg Tesco
i harowa¢ za skromne pienigdze. Pragnie sta¢ si¢ prawdziwa Europejka: ,,Ja to juz
od dawna zdecydowatam, ze nie jestem Zadng Polkg, tylko Europejkg, a polskiego
nauczylam si¢ z plyt i kaset, ktore zostaly mi po polskiej sprzgtaczce. Nie jestesmy
zadnymi Polakami, tylko Europejczykami, normalnymi ludzmi! [...] I miedzy nami
dobrze jest! Do Polski przyjechalismy tu z Europy po bio-prawdziwe dobre ziemniaki
z prawdziwej ziemi a nie te wodniste z Tesco, a polskiego nauczylismy sie z plyt
i kaset!” (ibid., s. 74 - 75).

Jako jedyna w rodzinie jest zaniepokojona brakiem wlasnego pokoju. Lubi
o tym przypomina¢ i rozmysla¢ o tym, co trzeba zrobi¢, aby poprawié sytuacje
mieszkalng. Jej zdaniem sg dwa rozwigzania: pierwsze, dos¢ kosztowne -
przeniesienie wszystkich mieszkancéw do nowoczesnego bloku mieszkalnego,
a drugie, ekonomiczne: ,czlonkowie rodziny zabijajg sie nawzajem i powracajg
w bardziej korzystnych inkarnacjach, albo tez po prostu nigdy sie nie rodzq i nie Zyjg”
(ibid., s. 41).

W drugiej czesci sztuki pojawiaja sie nowi bohaterowie — rezyser filmowy
(Mezczyzna), wykonawca gléwnej roli (Aktor), jedna z bohaterek (Monika), kobieta
zachwycona filmem (Edyta) oraz Prezenterka telewizyjna. Wszyscy reprezentuja
inny $wiat — mediow, za ktorym tak teskni Halina z corka oraz Bozena. Akcja toczy
sie w réznych miejscach: w mieszkaniu kobiet, w pokoju rezysera oraz w studiu
telewizyjnym. Mezczyzna streszcza fabule swojego nowego filmu Ko, ktdry jezdzit
konno, ktéry juz zostal nakrecony i cieszy si¢ ogromna popularnoscia wérdd
widzéw. Nie ukrywa jednak, Ze mial trudnosci podczas pracy: z jednej strony
musiat dogodzi¢ widzom i sprosta¢ ich oczekiwaniom, z drugiej za$ zastosowaé
nowe, wczesniej niewykorzystywane w kinie chwyty.

Aktor wwywiadzie udzielonym Prezenterce opowiada o swoim zyciu prywatnym,
o nowej roli oraz o probach. Z tych do$¢ chaotycznych wypowiedzi wylania si¢
obraz czltowieka dobrze usytuowanego, ale silnie uzaleznionego od narkotykéw
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i alkoholu. Monika jest samotna z powodu braku rodziny. Dlatego usituje za wszelka
ceng wypelni¢ swéj wolny czas i po ukonczeniu wyczerpujacej sesji filmowej bierze
udzial w sesji reklamowej. Z kolei Edyta wyznaje, ze byla pod ogromnym wrazeniem
poszczegdlnych scen, szczegdlnie tych, pokazujacych biede zwyktej polskiej rodziny.
Nie ukrywa, ze ten film odmienit jej zycie: ,, Postanowitam, ze jeszcze dzis jak tylko
znajde gdzies jakgs rzeke, z ktorej uratuje tongcych, albo jakis pozar, z ktérego uratuje
plongcych, to nie bedzie to moze tatwe, bo Zadnego tak nagle nie znajde w tych czasach
pokoju, kiedy wojna dzieje si¢ akurat w innych krajach, co nie stwarza az tak wielu
okazji jednoznacznego dobra” (ibid., s. 56).

W trzecim, ostatnim akcie dramatu, Osowiala Staruszka i Dziewczynka
po raz ostatni sg razem. Stuchaja radia, w ktérym spiker ttumaczy stuchaczom, ze
u zarania dziejow wszyscy byli Polakami: Francuzi, Niemcy, Rosjanie, tylko potem
odebrano nam inne kraje i zostal nam jedynie skrawek ziemi nad Wislg. Nagle
zaczyna si¢ bombardowanie Warszawy, w wyniku ktérego babcia ginie. Wnuczka
przybiera posta¢ babci i czolga sie w poszukiwaniu chleba.

Podsumowujac nalezy stwierdzi¢, ze dramat Doroty Mastowskiej mozna
odczyta¢ na kilka sposobow: jako tekst o rozpadzie wiezi rodzinnych, o braku
wspdlnego jezyka pomiedzy cztonkami jednej rodziny; o utracie tak waznych dla
kazdego narodu pewnych symboli i mitéw; o wkroczeniu do $wiata realnego $wiata
medialnego, wirtualnego, i zaburzeniu granic pomiedzy tymi dwoma $wiatami.

Dla Grzegorza Jarzyny, dokonujacego ekranizacji dramatu, wszystkie te trzy
watki pozostaly wazne. Jednak jeden, ostatni, stal sie tym dominujacym. Niektdre
wypowiedzi bohateréw zostaly skrécone, inne z kolei zupelnie wyrzucone.
Przeniknieta nacjonalistyczng megalomania teze o tym, ze wszyscy ludzie byli
niegdy$ Polakami, wyglaszana w spektaklu przez Glos z radia katolickiego,
zmienil Jarzyna w przemoéwienie prawicowego polityka figurujacego w obsadzie
jako Prezenter telewizyjny. Emitowane jest ono na telebimie zawieszonym
na budynku przy Placu Konstytucji tuz po uczczeniu rocznicy wybuchu powstania
warszawskiego 1 sierpnia wyciem syren i zatrzymaniem ruchu ulicznego.
W finale za$ zrezygnowano ze sceny opowiadajacej o bombardowaniu Warszawy
we wrze$niu 1939 roku.

Rezyser nie mial zamiaru skupia¢ si¢ na realiach bytu i zycia codziennego
trojki kobiet. Nie chcial pokaza¢ widzom ich ,klaustrofobicznie ciasnego
pomieszczenia” Cala akcja zostala przeniesiona do pustych przestrzeni studia
telewizyjnego. Wykorzystano blue boxy, gdzie bohaterowie stwarzajg swoj wlasny
$wiat. Mata Metalowa Dziewczynka (Aleksandra Poptawska) czarnym markerem
rysuje kontury pokoju, w ktérym mieszka razem z matka i babcia. Potem pojawiaja
sie drzwi i klamka, a nastepnie kuchenka gazowa. Za pomoca animacji rzeczy
nagle pojawiajg si¢ i znikajg. Po ich zniknieciu widzimy prawdziwe przedmioty.
Nie jest ich zbyt duzo: telewizor z lat 50. — 60. XX wieku, stot kuchenny, dwa fotele,
elektryczna dwupalnikowa kuchenka, garnek, patelnia, maszynka do mielenia

% 138 &



miesa, czajnik, dwie filizanki oraz kubeczki po jogurcie i kefirze. W innej
przestrzeni stoja dwa pojemniki na $mieci: w kolorze zéttym i zielonym. Epizody
z udzialem rezysera (Adam Woronowicz), aktora-celebryty majacego sklonnosé
do uzywek (Rafal Mackowiak), Prezenterki (Agnieszka Podsiadlik), Moniki
(Katarzyna Warnke) i egzaltowanej trzydziestolatki Edyty (Roma Gasiorowska)
odbywaja sie w innym studiu: tam znajduje si¢ tylko kanapa pokryta biatg narzutg
oraz kamera telewizyjna. Sciany kazdego studia pod$wietlane s na czerwono,
zielono, niebiesko albo fioletowo. Ma by¢ kolorowo, jak w reklamie.

Przedstawiony przez Jarzyne $wiat jest umowny, udawany. ,Marsz do swojego
braku pokoju” - méwi do corki Halina. ,Tu nie bylismy. I tu tez nie bylismy. A to
wlasnie nie my. Gdybym miata ten album, tobym ci pokazata” (ibid., s. 36) - mowi
Bozena do kolezanki. Mieszkalna przestrzen jest rysowana na naszych oczach
ofowkiem. Glosny i popularny film Ko#, ktéry jezdzit konno, ktory ,zebral
wszystkie nagrody”, jako$ nie moze doczekac si¢ scenariusza. W rezultacie u widza
rodzi si¢ watpliwo$¢, czy to, co widzi i styszy, jest prawdziwe, autentyczne. Z tym
uczuciem pozostaje do konca filmu.

W finalowej scenie filmu umownos$¢, nieautentycznos$¢ i sztuczno$é
rzeczywistosci zostaje najlepiej przez rezysera pokazana. Podnosza si¢ $cianki
blue boxa i widz dostrzega ekipe ludzi, bioracych udzial w powstawaniu filmu.
Swiat, w ktérym znajdowali si¢ bohaterowie, zniknal, zjednoczyt sie ze $wiatem
rzeczywistym. Przemoéwienia w telewizorze w stylu lat 70. XX wieku - to jedyna
rzecz, ktéra poltaczyta wszystkich (z wyjatkiem Dziewczynki). Najpierw Staruszka,
a potem i inni z zainteresowaniem wstuchuja si¢ w tekst prezentera o tym, jak
z biegiem lat Polska stracila na mocy.

Trudno zrozumieé, czy autentyczni sg takze bohaterowie. Cala trdjka
(za wyjatkiem babci [Danuta Szaflarska]) - Halina (Magdalena Kuta), wnuczka
i sgsiadka (Maria Maj) — zostata uksztaltowana przez kulture masowa. Z kolei
Aktor, Monika, Prezenterka telewizyjna i Edyta s3 produktem wyobrazni rezysera.
Jarzyna czyni tak, aby w pewnym momencie te dwa $wiaty zderzyly sie ze soba.
Czworka kobiet wkracza w przestrzen celebrytéw i siada na bialej kanapie wraz
z nimi. Przy okazji ma mozliwo$¢ udzielenia rad ,zagubionej” Monice, ktora
bardzo cierpi z powodu braku dzieci. ,Monika, nie przedrazaj! W Biedronce
znajdziesz taki sam, tylko gorszy za potowe tej ceny” (Halina), ,Na sam rosét
uwazaj, tym sig nie najesz. Dodaj troche makaronu albo chociaz kosci” (Bozena),
»Niech ona nie dodaje makaronu! Nigdy si¢ nie odchudzi” (ibid., s. 61 — 62) (Mala
Metalowa Dziewczynka) — wykrzykuja po kolei. Okazuje si¢, ze pomigdzy $wiatem
celebrytow a ludzi prostych jest duzo podobienstw.

To przeplatanie si¢ dwoch $§wiatéw wyraznie wida¢ w scenie, w ktérej Edyta
opowiada o zakupach w Tesco i spotkaniu z kasjerka, ktora przykutla jej uwage.
W pewnym momencie Halina u$§wiadamia sobie, Ze jest mowa wiasnie o niej.
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Za chwile przypomina sobie, ze dziennik Super Express zamiescit nawet o tym
artykut.

Jak stusznie zauwazyla Aneta Kyziol, Mastowska ,mistrzowsko spietrza
i miksuje kalki jezykowe, fragmenty dyskurséw naukowych, jezyka reklamy,
pism lajfstajlowych” (Kyziol, 2015, s. 63). Grzegorz Jarzyna w $lad za autorka
konsekwentnie sigga do réznych technik, udatnie prezentujac za ich pomoca
wizje¢ zdegenerowanego $wiata, pozorowanej komunikacji miedzyludzkiej, a takze
odtwarzania wyrwanych z kontekstu fragmentéw cudzych lub wrecz niczyich (np.
reklamowych) wypowiedzi, mylnie branych za myslenie. Dobitnie demonstruje
to scena z udzialem Mezczyzny, Aktora i Prezenterki. Dobierajac stowa rezyser
najpierw co$ betkocze, a nastepnie usiltuje nas zainteresowac fabuta swojego nowego
filmu. Potem kontaktuje si¢ z Aktorem, ktéry ma zagraé gléwna role, probuje
z nim jedna ze scen. Aktor za$ przyjmuje narkotyki i nie bardzo rozumie, jak ma
przygotowa¢ si¢ do swojej roli. Prezenterka usilujac nada¢ rozmowie ciekawy
charakter zadaje Aktorowi banalne pytania o jego Zycie osobiste (,,Co pan robi, ze
pan tak Swietnie wyglgda?, ,,Co pan ma?, ,Jak wyglgda pana dzieri powszedni?”
[Mastowska, 2008, s. 45, 47]). Ten opowiada tak, jak robia to setki innych
celebrytow. Gdy w rozmowie zostaje poruszona kwestia wina, Aktor z Prezenterka
nagle zapominaja o swoich obowiazkach, siadaja obok siebie i zaczynaja si¢ cieszy¢
swoim towarzystwem. Studio telewizyjne szybko zamienia si¢ w bar. Blyskawiczna
zmiana zachowania bohateréw, stylu i sposobu komunikacji powoduje, ze
przedstawiona rzeczywisto§¢ robi sie trudna do uchwycenia, zdefiniowania
i opisania. Ogladajac te sceny w telewizji, Halina, Bozena i Dziewczynka nudza
sie: przeciez mialy mozliwo$¢ obejrzenia tego juz setki razy z udziatem innych
aktoréw. Dopiero epizod z wypiciem wina dostarcza im przyjemnych chwil.
Okazuje sig, ze kultura masowa, eksploatujac w nieskonczono$¢ te same chwyty,
wyczerpala si¢. Zresztg wida¢ to takze wtedy, gdy Halina i Bozena po raz kolejny
omawiajg przeczytane w pismach brukowych artykuly o nowych ubraniach albo
przepisy tanich dan. Tylko spontanicznos¢ i zywiotowos¢ jest w stanie wywotaé
zainteresowanie.

Jedyna osobg, ktdéra probuje jako$ podwazy¢ ten $wiat, jest Mata Metalowa
Dziewczynka. Nie jest jej bliska pozycja babci, ktdéra w nieskonczonosé¢ powraca
do czaséw przedwojennych i wojennych. Nie akceptuje matki, ktora utracita che¢
do zycia i pasywnie przyjmuje rzeczywisto$¢ taka, jaka jest. Dziewczynka nie boi
sie zabra¢ glosu, zawsze jest gotowa odpowiedzie¢ na uwagi innej osoby. Neguje
to, co wypowiadaja inni. Lamie porzadek, kpi z matki i babci. Niczym zwiastun
przepowiada powrdt wojny $wiatowe;.

W  marynarskim ubranku i tornistrze, na butorolkach dos$¢ szybko
przemieszcza si¢ po mieszkaniu. Jesli trzeba, wlazi na gore za pomoca sztucznych
schoddéw i patrzy na wszystkich z odleglosci. Potrafi nawet si¢ rozdwoié. Gdy nie
chce slysze¢ i widzie¢ codziennosci, zastania oczy reka. W ten sposéb buntuje
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sie, protestuje. W finale, gdy wszyscy uwaznie stuchaja przemoéwienia w telewizji
o dawnej potedze Polski, jako jedyna wyraza glos sprzeciwu. Stwierdza, ze
sjestesmy Europejczykami, normalnymi ludzmi” W do$¢ cynicznej wypowiedzi
Metalowej Dziewczynki jest zawarta prawda o szokujacej zmianie rzeczywisto$ci.
Czystos$¢ przezycia Osowialej Staruszki jest obca mentalnoéci dziewczyny, ktora
doswiadczanie §wiata zaposredniczyta z Sieci. Na wzruszajace stowa Staruszki
(»Polsko, kraino przesliczna, pamigtam jak umierato twe pickno”) Dziewczynka
odpowiada do$¢ pragmatycznie: ,Umierato, umieralo, to niech sobie wzieto apap!”
(ibid., s. 73). Smier¢ jest jej obca, niezrozumiala, pozbawiona jakiejkolwiek
tajemnicy. Dziewczynka nie rozumie romantycznego kodu, rezygnuje z bycia Polka
(,,Po co by¢ jakimis Polakami?” [ibid.]), wyrzeka si¢ wigzi rodzinnych (o babci moéwi
jako sprzataczce z Ukrainy, a o matce jako prywatnej sprzedawczyni z Tesco).

Bohaterka wykonuje bardzo symboliczny gest: jedna dfon ktadzie na piersi,
a druga, wzniesiong, pokazuje znak zwyciestwa (,V” od facinskiego stowa victoria).
A kiedy wypowiada tytutowe ,,Miedzy nami dobrze jest!”, zdajemy sobie sprawe, ze
spoleczne ,my” zaniklo. Powoli wszyscy aktorzy opuszczaja studio i Dziewczynka
zostaje sama, wyobcowana.

Sama Mastowska, zokazji premiery, tak powiedziata o swoimtekscie: ,,Zderzytam
pokolenia: jezyki, sposoby mysélenia, funkcjonowania, inne codziennosci, zeby
wydoby¢ ten zgrzyt, ten brak czego$ takiego, jak ,statystyczny Polak’, brak
platformy, na ktdrej to by sie wszystko spotykalo i moglibysmy powiedzie¢ ,,my”.
Wszystko jest w tej sztuce do§¢ makabryczne, przerysowane, ale wydaje mi sig, ze
tutaj po raz pierwszy mowig co$ potencjalnie dobrego. Oczywiscie nie formuluje
wprost zadnego pozytywnego przestania, ale to pierwsza rzecz, ktéra napisatam
nie pod hastem: w jakim okropnym kraju zyjemy, a jak tu szaro! Odwrotnie, jest tu
moja afirmacja bycia Polka i polskosci” (Blaszkiewic, 2015, s. 4).

Jak napisalkrytyk teatralny Jacek Marczynski natamach gazety ,,Rzeczpospolita’,
Jarzyna ,,stworzyl portret Polakéw, zyjacych w globalnym $wiecie, a obciazonych
kompleksem polskosci, udajacych, ze polskiego - jak méwi bohaterka Mastowskiej —
nauczyliSmy si¢ z plyt i kaset podrzuconych przez sprzataczke” (Marczynski,
2015, s. 12). Rezyser w $lad za autorka pokazuje rozpad wigzi. Zamiast ludzi
na ekranie pojawiajg si¢ postacie-emblematy. Sg jak hologramy, ktére przenikaja
do rzeczywistego $wiata.

Dziennikarka tygodnika wSieci podkreslata: ,,Pojawienie si¢ tego filmu w kinie
wlasgnie teraz wydaje sie bardzo na czasie. W dniach, gdy waza si¢ losy polskich
kopaln, coraz czesciej padaja pytania o logike transformacji, a dzieki Twitterowi
stowo #wygaszone zyskalo catkiem nowe, zlowieszcze znaczenie” (Lapicka, 2015,
s. 67). Film wywoluje $miech, przerazenie i wspétczucie. ,Na wierzch wychodza
nasza zasciankowos¢, obtuda, przekonanie o wyjatkowosci, a takze wyzszosci
pseudosztuki nad szara codzienno$cia zwyktych zjadaczy chleba” (Wolak, 2015,
s. 4) — napisata Urszula Wolak.
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KONTEXTUALNE DETERMINACIE A KONTRASTY
V LITERARNO-FILMOVOM SPRACOVANI DIELA
ZASLUBENA ZEM'

Milan Jozek

Abstract: Wajda’s film adaptations, including The Promised Land (Zasliibend zem),
are characterized by their high artistic and aesthetic value. In keeping with the
nature of filmmaking, Wajda dynamized the storyline, sharpened a character of its
main protagonists, and highlighted events attractive to the viewer. Unlike literature,
authorship of a film is conventionally represented as a collective work. Wajda
concentrates on the timelessness of the capitalist “money dance”, emphasizing the
relevance of the story of its literary original. The novel Zasliibend zem indicates
a unique cinematic-like writing style, as well as the creation of images through the
eyes of a “camera” When making the adaptation, Wajda eliminated a number of
characters depicted in the novel and some of the plot situations too. The author did
not succumb to the temptation to simply “film” the movie adaptation, but created
a solitary work of art. The greatness of Wajda as the author of the adaptation also lies
in the fact that he was able to move beyond the aspects of hate, contempt, ridicule,
heartlessness of the literary origin of the film. Reymont would not have been
a phenomenal writer and Wajda an excellent screenwriter if they had not pointed
out the diversity of heroes in their work.

Keywords: adaptation, The Promised Land, aesthetic value, diversity of heroes

»1o dielo je v polskej literattre nie¢im vynimoénym. Jeho realita sa uplne hodi k zi-
vlu kina, ktorym je fotograficky opis sveta. Taktiez dialégy st takmer fonetickym
prepisom rozhovoru Iudi, ktorych Reymont pozoroval. Postavy hovoria vlastnym
jazykom, vyslovuju v polskom jazyku myslienky prelozené z nemciny, rustiny ¢i
judaiciny a tak vytvaraju jazykové bohatstvo nezname inym polskym romanom

z konca 19. storocia.

Andrej Wajda

Za jedno z najznamenitej$ich obrazovych spracovani polskej kinematografie, ktoré
bolo viacerymi odbornikmi hodnotené pomyselnou ,desiatkou, mozno povazo-

Tato praca bola podporend Agentirou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu
Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zéklade zmluvy ¢. APVV-

17-0012.
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vat dielo Zasliibend zem (1975).> Medzi odbornou verejnostou existuje nazor, ze
ide o dielo z nevelkej skupiny pripadov, ked je kopia lepsia ako original. Roman
Zasluibend zem Wladystawa Stanistawa Reymonta bol prvykrat publikovany v ja-
nuari 1897 v Daily Courier. Knizné vydanie sa uskuto¢nilo v roku 1899. Central-
nym (kolektivnym) hrdinom romanu 90. rokov 19. storodia je kapitalisticka Lodz
(Makowiecki, 1994, s. 247). V dynamicky sa rozvijajicom meste neexistuju ziadne
bezné moralne principy, ale tzv. lodzska pravda, ktora dava priestor podvodom,
klamlivym bankrotom, klamstvam a netcte k robotnikom. Ukazany je necivilizo-
vany, surovy kapitalizmus, ktory je akoby emanaciou samotnej ,,zvieracej priro-
dzenosti ¢loveka (Eberhardt, 1974, s. 10 — 15). Skladba diela sa v$ak nie vzdy za-
meriava na kolektivneho hrdinu, kedze ¢itatel spriazneny s inym hrdinom ho ¢asto
straca pred o¢ami. V romane prichddza do popredia postava Karola Borowiecké-
ho, ktory spolu s priatelmi Moricom Weltom a Maxom Baumom zakladé tovaren.
Tito traja hrdinovia tieZ zobrazuju tri narodné Zivly - Poliakov, Zidov a Nemcov
zijucich v rovnakom meste. Je zaujimavé, Ze rusky étos v romdne sa objavuje iba
nepriamo a Rusi ako zivi ludia nie si vobec spominani napriek skuto¢nosti, ze
Lodz bola v opisanom ¢ase pod ruskou spravou a Zilo tam vela Rusov. Cas romanu
siaha od jari 1885 do jesene nasledujticeho roku a epildg sa odohrava na jar o $tyri
roky neskor (1890). Jazyk romdnu o textilnej metropole je jednoduchy, kazda et-
nicka skupina pouziva svoj vlastny repertoar slov, objavuje sa vela germanskych
prejavov (Lodzermensch, bares geld, nachname, zmenka, geszeft), najcastejsie sa
vztahujucich na obchodnt slovnt zasobu (Rezoni¢nik, 2012). Medzi vyrobcami
sa vytvoril $pecificky Zargén. Objavuju sa vulgarizmy a autenticky ,,nizky jazyk®
ulice, najma pokial ide o dialdg, ktory navyse dominuje romanu. Robotnici, ktori
sa pri hladani prace prestahovali z dediny do Lodze, pouzivaji ludovy dialekt a ja-
zyk $lachty je pocut v Kurowe, zatial ¢o polska inteligencia opit pouziva iny jazyk.
Z dovodu zZivych rozhovorov, jednoduchych a kratkych viet v dialdgoch, ako aj
pestrosti a jednoduchosti opisov vyvolava jazyk romanu dojem autentickosti a ,,Iu-
dovosti®. V romane sa ¢asto objavuji humorné scény. V komickych situaciach su
najcastejsie zobrazovani milionari v Lodzi, ktori napriek svojim miliénom pachaji
hlaposti ¢i dokonca vedu smie$ny sposob zivota a myslenia. Zaroven je zaujima-
vé, 7e vysmech sa najcastejsie tyka Zidov, mnohokrat Nemcov a Poliaci st takmer
nezosmie$novani. Literarne prostriedky vyjadrenia, ktoré sa v roméne najéastejsie
vyskytuju, st metafory (animdcia, antropomorfizacia ¢i personifikacia), hyperboly,
porovnania, symboly a refrén (ibid., 2012). V Reymontovom romane sa doslova
pontkaju charakteristiky typu ,zidackovia®, ,parchanti® ¢i ,,$vaby“ Rovnako je
potrebné povedat, ze Zidia, ako aj Nemci neboli prili§ nakloneni tomu, aby ich
Poliaci brali ako seberovnych. Toto podvedomie bolo evidentné v Lodzi 9. storo-

2V texte budeme jednotne pouzivat analdgiu prekladu v podobe Zasliibend zem napriek
tomu, ze v niektorych prekladoch sa vyuziva synonymicky pojem ,krajina®
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¢ia. Ludia z chudobnejsich pomerov len tazko dokazali pochopit skuto¢nost, ze
by mohlo dojst napr. k manzelskému vztahu s bohatsim ¢lovekom. Bohati si zase
¢asto uvedomovali, Ze im nestoji za to, aby sa viazali na Iudi z chudobnych pome-
rov a privodili si tak mnohé problémy, ktoré boli vo vtedajsej spolo¢nosti viditelné
(Sujkowska, 2018).

Aspekt a miera autorského zaangaZovania pri tvorbe romanu a filmu

Reymont ako autor knihy Zasliibend zem zaujal pomerne objektivnu tlohu, pre-
toze len zriedka citit v romane jeho pritomnost. Literdrni teoretici porovnavaju
techniku pisania, v ktorej sa autor nezucastiuje na zépletke, s technikou filmo-
vych kamier, pretoze kamera tiez iba sleduje a ukazuje udalosti, zatial ¢o zvyc¢ajne
do zapletky nezasahuje. Reymont v romane aj tak nie je celkom neutralny. Spolu
s uvazujucim hrdinom a jeho myslienkami mozno badat tiez autorove komentare,
ktoré najcastejsie doplhaju hrdinove myslienky ,,Zivotnou mudrostou*: ,,Ked isiel
k Borowieckému, bol si takmer isty dobrym vysledkom Ziadosti, pretoze tak ako kaz-
dy clovek v bezvychodiskovej situdcii tuizby bral ako skutocnost, ako fakt, ktory sa mal
stat“ (Reymont 2016, s. 134). Niekedy sa autor objavuje aj v dialégoch, kde skor
didaktickym spdsobom vyjadruje postoj k ur¢itému problému. Pritomnost autora
jasne citit v poslednej kapitole romanu, v Borowieckého uvahach, v ktorych autor
didakticky sumarizuje Zivot hrdinu.

Prezenc¢né znaky a esencie dejového kontextu literarneho diela. Vlast-
nosti zobrazovania

Rozpravac Zasliibenej zeme predstavuje realitu Lodzi prostrednictvom rozsiahlych
opisov, dialégov, priamych pribehov a vnutornych monoldgov. Opisy sa zameria-
vaju predovsetkym na konkrétne snimky mesta, exteriéru a interiéru tovarni, pa-
lacov, domov a chalup. Vdaka nim sa dozveddme tiez o vzhlade alebo charaktere
jednotlivych hrdinov. Rozpravanie v dialégoch je charakterizované autentickostou
a jednoduchostou jazyka rozhovorov, nielen Iudi vidieckeho pévodu, ale aj milio-
ndrov. Rozprava¢ pouziva priame rozpravanie medzi jednotlivymi opismi a dia-
légmi, predovsetkym v pripade udalosti predstavenych ako zhrnutie. Tento typ
rozpravania — rozpravanie vSevediace - je najzretelnejsie vidiet v epilégu romdnu,
v ktorom st predstavené zmeny v Borowieckého Zivote v priebehu $tyroch rokov.
Rozpravac predstavuje vnatorné dilemy hrdinov, ich uvazovania a plany prostred-
nictvom vnutorného monolégu. V romdne sa objavuju aj malé rozpravacské for-
my, ako su obrazky, nacrty, kvazi reportaze. Vsetky tieto kratke deje by mohli byt
samostatnymi pribehmi. Ak sa zameriame na typy rozpravania, mézeme vidiet, Ze
v romane sa objavuju rozne typy rozpravacov. Udalosti boli najcastejsie prezento-
vané auktorialnym rozpravanim alebo vSevediacim rozpravanim, kedZe rozpravac
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nepatri do reprezentovaného sveta, ale komentuje udalosti a vypovede hrdinov
pribehu. V roméne Zasliibend zem sa Reymont ukazal ako majster zobrazovania.
Pri vykreslovani lodzskej reality hraju velka tlohu farby a zvuky (napr. tovarenské
pistalky, hukot strojov). Lodz ako hlavna postava je zobrazena z mnohych stran
a s roznymi zobrazovacimi technikami,’ ale prevldada obraz $pinavého mesta — mo-
locha:* ,[...] rie¢ka odpadovych vdd z tovirni, ktord sa ako réznofarebnd stuha valila
pomedzi zaZltnuté stromy [...] a Sirila okolo smrtiace miazmy“ (ibid., s. 116). Tato
postavu Reymont vytvoril pomocou stylistickych prostriedkov, predov$etkym ani-
mdcie a antropomorfizacie. Autor tiez velmi rad pouziva kontrast v obraze. Pokoj
aidylka mesta Kur6w je v kontraste so $pinavym mestom. Pouzitie kontrastu sa ob-
javuje aj pri zobrazovani znakov vo vztahu k strojom. Pudia pracujici v tovarnach
st porovnavani so strojmi (napr. Bucholc o Borowieckom: ,,Toto je mdj najlepsi
stroj v tomto oddeleni®; ibid., s. 20), ktoré sa skor podobaju fudskym bytostiam
(» Tovdren pracovala vsetkymi svalmi®; ibid., s. 20). V romdne st zaujimavé obrazy
troch narodov Zijucich spolu v Lodzi. Zidia st ukdzani ako $ikovni, necestni [udia,
usilujtci sa o peniaze, ale idd cez mftvoly k cielu bez ohladu na prostriedky, pomo-
cou ktorych ziskavaji miliény. Wajda sa snazil ,,oteplit“ niektoré charakterové si-
vislosti, aj ked izraelské potomstvo zostalo aj nadalej v negativnom svetle. V. USA
po takejto forme prezentdcie ,,Zidovskych praktik® boli rozhor¢ené mnohé zidov-
ské komunity az natolko, Ze zakazovali u¢ast na prezentdcii tohto umeleckého diela
a stretnutiach o nom. Nemcov ukazal Reymont na jednej strane ako pracovitych,
dobre organizovanych a ekonomickych Iudi, no na druhej strane ako chladnych,
okazalo ukazujucich, Ze maju peniaze: ,,Stoji to vela, nech to stoji, nech ludia vedia,
Ze Miiller méZe mat paldce” (ibid., s. 205). Zidia a Nemci sa na Poliakov pozeraju
s odporom, pretoze usudzuju, Ze by mali sediet na vidieku a oddavat sa poteseniam
z polovaciek, flirtovania, cestovania a nezaoberat sa biznisom v Lodzi. Poliaci st
charakterizovani ako netolerantni a antisemitski. Na druhej strane st povazovani
za ludi s velkou $lachetnostou a poctivostou, pretoze si udrziavali svoju hrdost,
ktora je v Lodzi zriedkava (Rezoni¢nik, 2012).

Bohatda jazykova studrna Reymonta a Wajdove excelentné cerpanie

podnetov

Andrzej Wajda natocil filmovu adaptaciu Zasliibenej zeme v roku 1975 (premiérové
uvedenie diela).” V adaptacii Reymontovho romanu hra dolezitt tlohu mesto Lodz,

Realisticky, naturalisticky, impresionisticky a expresionisticky obraz.

Nieco kruté, nenasytné, ¢o vyzaduje velké obete; pohansky boh, ktorému prinasali fud-
ské obete.

Predmetom tejto analyzy je film Zasliibend zem od Andrzeja Wajdu vo verzii z roku
2000, v ktorom Wajda svoj film ¢iasto¢ne redigoval.
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ktoré Wajda urobil centrdlnym hrdinom, ale hlavnym hrdinom filmu Zasliibend
zem je aj tak Karol Borowiecki. Spolu s nim st vyexponované tiez postavy Morica
Welta a Maxa Bauma a kompozicia deja sa rozvija okolo vystavby ich tovarne. Fil-
movy Borowiecki je v boji o peniaze viac dravy a bezohladny ako Karol z romanu.
Zmenou charakteru predli tiez filmové postavy Welta a Bauma. Tri narodnosti (Po-
liaci, Zidia, Nemci) st zasttipené pomocou troch hlavnych diskutovanych postav
a dalsich filmovych postav (Rezoni¢nik, 2012). Naoko sa moze zdat, ze Wajda je fas-
cinovany obrovskou vitdlnou silou, energiou, podnikavostou, ale tiez otupenostou
a nedostatkom sebareflexie a zivotného ¢i sexudlneho apetitu troch mladencov -
mladych hrdinov Zasliibenej zeme. Vlastne to Wajda, viac ako Reymont, zdoraziuje
celu prazdnotu ich zivota, zakrytd dynamickym infantilizmom a automatizmom
zarabania ,velkych penazi“ za kazda cenu (Burek, 1974). Rovnako ako Reymont aj
Wajda neukazuje predstavitelov $tvrtej etnickej skupiny Zzijicej v Lodzi, t. j. Rusov.
Pri adaptécii Zasliibenej zeme sa Wajda vzdal mnozstva postav vyobrazenych v ro-
mane a niektorych situacii deja. Vo filme nie je konstrukcia ¢asu konania tak presne
vyznagend obdobiami roku ¢ mesiacmi ako v Reymontovom romdane. Casova ne-
presnost vo filme ma symbolicku tlohu - nad¢asovost akcie (Nurczynska-Fidelska,
1998, s. 93) zdoraznuje ,,tanec okolo penazi®, ktory trva bez ohladu na priebeh me-
siacov, rokov a epoch. Neoby¢ajné jazykové bohatstvo Reymontovho roménu pocas
pisania scenara poskytlo Wajdovi jedine¢ny material, z ktorého si mohol vybrat.
Uzasné, takmer filmovo napisané dialégy z romdnu, ktoré sa preniesli do filmu,
hercom ,,dali kridla a postavy naberali od ich lesku ihned rumenec Zivota“ (ibid.,
s. 138), ako napriklad tento filmovy dialdg, ktory je takmer identicky s romanovou
konverzaciou:

- Ako sa mdte, pdn Stein?

- Victor Hugo véera zomrel.

- Vela zanechal?

~ Sest miliénov frankov.

- Pekny peniaz. V com?

- Vtrojpercentnom franciizskom déchodku a v Suezach.

- Skvely papier. V ¢om robil?

- Vliteratire ...

- Co? V literatire?

- Ano, pretoze to bol velky spisovatel.

- Nemec?

- Francuz.

- A ozaj, zabudol som, predsa to je jeho romdn ,Ohtiom a mecom".. Mery mi Citala
z neho pekné tiryvky (Wajda, 2000).

Poviedka Reymonta mala navodit pozornost a ostrahu pred apokalyptickou viziou
mesta — netvora, ktoré v 19. storo¢i vzbudzovalo medzi mysliacimi elitami nepo-
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koj. Iz tohto faktu vo velkej miere vychadzal autor filmového spracovania. V adap-
tacii si Wajda zachoval jazykovt rozmanitost originalu, takze po¢tivame nielen
jazyk fabrikantov, nizky jazyk ulice, ale aj ludové narecie a tiez jazyk $lachty. Pritom
si Wajda este Castejsie ako Reymont pomaha kazdodennym hovorovym jazykom
a charakterizuje postavy pomocou ich jazyka. To je najzretelnejsie u Nemcov. Pro-
strednictvom filmovych vyrazovych prostriedkov adaptacia Zasliibenej zeme zis-
kala hodnoty nezavislého umeleckého diela. Z vyrazovych prostriedkov spojenych
s technikou st najvyraznejsie kratke a dynamické sekvencie, rdzne plany, pohlady
kamery, pohybliva kamera a majstrovska montaz (Rezoni¢nik, 2012). Filmové vy-
razové prostriedky stuvisiace s materidlom, ako je svetlo, farba, zvuk, hudba, ticho,
herectvo a scénografia, zohravaju vo filme velmi dolezita tlohu. Wajda vo svojej
adaptacii pouzival $tylistické prostriedky, naj¢astejsie gradaciu, hyperbolu, symbo-
ly a protiklady, t. j. kontrastovanie. Autorstvo filmu na rozdiel od literatiry charak-
terizuje kolektivna tvorba. Podas natacania filmu Zasliibend zem zohravali okrem
reziséra vyznamnu tlohu aj ini odbornici, kameramani, autori hudby, strihaci
a herci. V sulade s trendmi eurdpskeho filmu bol rezisér filmu Andrzej Wajda po-
vazovany za jeho autora, kedZze mu dal nové umelecké kvality a okrem toho napisal
aj scendr. Charakteristickou vlastnostou ¢i ¢rtou filmovania pomocou kamery je
objektivita. Z tohto dovodu autor filmu zostdva vo svojom diele zvy¢ajne v ano-
nymite. Existuju vSak aj filmové hmaty, pomocou ktorych rezisér signalizuje svoju
pritomnost. Prikladom je aspekt subjektivnej kamery, ukazujtcej, ¢o protagonista
vidi, a zaroven sledujucej, k ¢omu ho rezisér ,nabada“ za kamerou. Najpresved-
CivejSie a zaroven najzaujimavejsie v adaptacii Zasliibend zem sa autor objavuje
v pasazi, ked Moric Welt po urovnani neprijemnej penaznej zalezitosti zostupuje
po schodoch, sklada si klobuk a kabét a sada si na lavicku. V tejto chvili sa pozrie
na kameru, usmieva sa a dokonca na fiu méava rukou. Ide o velavravnu scénu, pre-
toZe nevieme presne, ¢i ide o tzv. autotematicky aspekt alebo chcel rezisér skor
vyzdvihnut gangsterska postavu Welta. Za predpokladu, Ze ide o autotematizmus,
rezisér upozoriuje na seba ako autora stojaceho za kamerou. Tymto sposobom
informuje divaka, ze dej filmu je iba nieco, ¢o existuje na obrazovke a je fiktivne,
pretoze skuto¢nt realitu tvoria za kamerou stojaci vykonavatelia filmu (ibid.).

Miesto narativneho akcentu vo filmovom spracovani diela

Filmovy pribeh sa li$i od literarneho pribehu mnozstvom prostriedkov, ktorymi
rozprava¢ rozprava pribeh. Vo filmovom obraze majui takmer vsetky filmové vy-
razové prostriedky narativnu funkciu - nielen postavy a scénografia, ale aj vSetky
detaily scénického dizajnu, ako aj herectvo, plany, pohlady kamery, strih a okrem vi-
zualnych prvkov zohravaju tiez dolezitt tlohu zvukové prvky. Punc kultového ele-
mentu dal dielu jeden z najlepsich polskych filmovych skladatelov Wojciech Kilar,
ked popri tivodnej sekvencii Coppolovho Draculu pontkol excelentny filmovy hu-
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dobny motiv (Dziurawa, 2018). Vo filmovom spracovani Zasliibenej zeme je pribeh
rozpravany pomocou kamery, ktora najéastejsie objektivne ukazuje dynamiku Zivo-
ta v Lodzi. Rozpravac rozprava podrobnosti histdrie tiez prostrednictvom dialégov
jednotlivych postav, pricom je v§ak potrebné zdoraznit, Ze na rozdiel od literarneho
originalu vo filme slizia dialégy predovsetkym na vyjadrenie myslienok a komuni-
kovanie postav a menej priamo na rozpravanie. Naopak, ticho ako jeden z audiovi-
zualnych prvkov vo viacerych scénach ma narativnu ulohu. Vnatorny monoldg sa
vo filme neobjavuje. Filmovy rozprava¢ velmi rad pouziva ,,opisy“. Robi to pomocou
objektivnej kamery, predstavujicej divakovi akciu a postavy. Najzretelnejsie filmové
opisy sa nachadzaju na zaciatku filmu. Rozpravac, ktory nam predstavuje udalos-
ti v Lodzi, je auktoridlnym, ¢ize vSevediacim rozprava¢om. Vo filmovej adaptacii
sa objavuje aj osobny rozpravac, ¢o je velmi zaujimavé, pretoze filmovy rozpravacé
byva z principu objektivnym rozpravacom. Osobné rozpravanie sa objavuje v scé-
nach, vktorych sa pozerame hrdinovym okom.® Sekvenciu prichodu Anky a Adama
Borowieckého z Kuréwa do Lodze mozno povazovat za najlepsi priklad osobného
filmového rozpravania v Zasliibenej zemi. Tato pasaz mozno nazvat opisom, pretoze
sa pozerame na celé mesto. Ide o eSte rozsiahlejsi opis ako pociato¢né opisy, pretoze
je tu predstavena celistvost zivota v Lodzi. Mdzeme sledovat vsetky podrobnosti
mesta oami Anky (subjektivna kamera), vdaka ¢omu sa nam nezdaju ohrozuja-
cimi, pretoze jej laska je taka silna, Ze vedome prijala Zivot v $§pinavom (doslova
a obrazne) meste. Podobne ako v romdne, aj vo filme sa najviditelnejsie objavuje
auktoridlny rozprava¢ v epilégu. Vdaka nemu sa divak dozveda o dal$ej minulosti
Karola, ako aj jeho dvoch priateloch (Rezoni¢nik, 2012).

Opodstatnenie a analdgie technik a metéd v mechanizme filmového
zobrazovania

Filmové umenie ma pri zobrazovani k dispozicii ovela viac prostriedkov na vyjad-
renie ako literatira. Na jednej strane je to velka vyhoda audiovizualneho umenia,
ale na druhej strane sa niekedy ukazuje, ze literattra je na tejto irovni menej ob-
medzovana, pretoze divak uz sleduje scény vytvorené na obrazovke a ¢itatel moze
vytvarat nadherné obrazky vo svojej vlastnej fantazii. Vo filmovej adaptacii Za-
sliibenej zeme zohravaju popri prezentovanej realite na obrazovke velkd ulohu aj
hudba a v$etky zvukové detaily, kompozicia a pohyb, verbalna vrstva, ¢as a priestor,
strih a herecky vykon. Scény, v ktorych sa objavuju zamestnanci, st u Wajdu vyraz-
nej$ie ako u Reymonta. Ukazuji davy anonymnych, tmavo oblec¢enych, unavenych
a pochmurnych postav. Obrazky chudobnych robotnikov st zvycajne sprevadzané

Napr.: ,,[...] spolu s Karolom chodime po Bucholcovom paldci, dalekohladmi pozorujeme
miliondrov v divadelnych l6Zach alebo sa pozerdme do divadelnej sdly ocami hojdajiicej sa
herecky [...]
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zvukom huciacich strojov a hrozivej hudby. Kolektivne obrazy sa povazuju za vy-
nikajice nielen u Reymonta, ale aj Wajda sa ukazal ako majster zobrazovacich
kolektivnych scén, z ktorych najlepsou je sekvencia z divadelného predstavenia.
V divadle sa zhromazdili vSetci bohati obyvatelia Lodze, ktori maju skvelu néladu,
aj ked predstavené diela st amatérske, bez skuto¢nej umeleckej hodnoty. Diva-
delna sekvencia je neporovnatelnym groteskovym obrazom pseudokultiry mesta
a jeho obyvatelov. V romane Reymonta st zaujimavé zobrazenia milionarov, ktori
st ¢asto zosmie$novani. Vo filmovej adaptacii su zachované, ba dokonca zdoraz-
nené podobné obrazky. St tiez karikatdrami ludi, ktori spolu s bohatstvom ne-
ziskali zru¢nosti dobrého spravania. Stylizacia chytrého Zida Morica Welta ako
gangstera je dalsim prikladom filmového zobrazovania. V jednej pasazi sa Moric
stretava s bankarom Griinspanom a dokonca ho podvadza, je oble¢eny inak ako
obvykle, okrem toho sa sprava ako americky gangster, ¢o este viac zddraznuju po-
hlady kamery v jednotlivych zaberoch — Moricova studend tvar sa nataca zblizka
a kamera pozera na neho zdola. Podobnu tlohu kamery pri snimani je mozné
vidiet aj v zavere¢nej snimke, pri ktorej sa objektiv pomaly priblizuje k sediacemu
Karolovi, pricom Borowiecki je filmovany takym spdsobom, Ze jeho ruky vyzeraju
v porovnani s jeho postavou obrovsky. Tento obrazok je symbolicky, pretoze v Ka-
rolovych rukach lezi cely osud strajkujicich pracovnikov. Fragment deja o vracani
zasnubnych prsteniov Anky a Karola je jednym z tych obrazov, ktorych emdcie su
ovela lepsie odprezentované v literatire. Vo filmovom zobrazeni je tazsie ukazat
hibku pocitov, a tak tato sekvencia je ovela skromnejsia ako zodpovedajuci literar-
ny obraz. Vo Wajdovom filme zostava Borowiecki az do konca zlou a destruktiv-
nou bytostou. Jeho neludskost Wajda logicky vysvetluje okolnostami. Borowiecki
ako ¢lovek s najniz$im postavenim v obchodnej $truktire musel byt ¢lovekom
bez $krupul, aby sa zapisal a bol prijaty. O hodnote filmu tak medziinym hovori aj
skuto¢nost, ked autor rezignuje na osvedéent tézu, Ze zli boli vzdy len Zidia alebo
Nemci (Schwarze, 1976). Pri filmovej adaptacii sa erotické obrazky posilnili. Rey-
mont v romanoch literattiry svojej doby opisoval takmer chybajtice kontexty fyzic-
kej lasky a Wajda tieto obrazy preniesol na filmové platno. Tieto obrazy st na jed-
nej strane ovela $pecifickejsie, pretoze si to vyzaduje filmové umenie, a na druhej
strane samotny Wajda hovori, Ze tieto zobrazenia boli vloZené prave preto, lebo ne-
boli prili§ prijatelné v sedemdesiatych rokoch a v istom zmysle predstavovali zlom
tradicie.” Vo filme sa tak objavuje niekolko vedlajsich niti, medzi ktoré mozeme
zaradit osobu Keslera, slizkého erotomana, vyuzivajuceho svoju poziciu na nitenie
pracovnicok tovarne k sexu. Tiez akciondra Trawinského, ktory v sklamani po sna-
he zostat slu$nym a zodpovednym podnikatelom pacha samovrazdu.®

7V poslednej tprave diela (r. 2000) Wajda ¢iasto¢ne korigoval svoje erotické zobrazenia.

Dostupné na internete: https://www.filmweb.pl/reviews/Wczesny+polski+kapitalizm-
5739 [cit. 22. 2. 2020].

8
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Klacové prieniky a rezultaty vzdjomného prepojenia literdrnoadap-
ta¢ného spracovania Zasltibenej zeme

Filmova adaptacia, bez ohladu na poziciavanie si deja, idey alebo motivov z literar-
neho originalu, je samostatnym umeleckym dielom. Adapta¢ni umelci povazuju
literarne prototypy za zdroj indpiracie, ktort transformuji do filmového umenia.
Wajdove filmové adapticie, medzi nimi aj Zasliibend zem, sa vyznacuji vysokou
umeleckou a estetickou hodnotou. Z tohto dévodu akékolvek porovnanie filmovej
adaptacie s jej literarnym prototypom z hladiska hodnovernosti je neopodstatne-
né a nezddvodnitelné. Namiesto nardtavania podobnosti a rozdielov medzi lite-
rarnym a filmovym dielom (spomenieme iba najpodstatnejsie zmeny) sa mozno
zamysliet nad otazkou pristupu oboch autorov, Reymonta a Wajdu, k podobnej
problematike a témam v kontexte roznych hier.

Kritika Wajdu spocivala v ddvode, Ze adaptovanie Zasliibenej zeme je prili§ vzdia-
lené od literdrneho originalu, pretoze v romane eliminoval vela Iudi a skratil alebo
dokonca zmenil dej (epilég!). V stlade s povahou filmového umenia Wajda zdyna-
mizoval dej pribehu, zaostril charakteristiku hlavnych postav a zvyraznil udalosti,
ktoré su pre divaka najzaujimavejsie. Zdoraznil predovsetkym erotické témy, podvo-
dy pri zardbani penazi a tiez atribut pomsty. Hlavnym hrdinom ¢i postavou adaptacie
uz nie je mesto Lodz, kedZe filmova kompozicia sa zameriava viac na troch hrdinov,
Karola, Morica a Maxa, a na vystavbu ich tovarne. Napriek tomu, Ze traja priate-
lia tiez predstavuju tri narodné étosy Zzijuce spolu v Lodzi, Wajda sa nezameriava
na ukdzanie rozdielov medzi narodnostami, ale ststreduje sa na ich charaktery. Rey-
mont v romane presne $pecifikuje ¢as konania deja. Wajda sa sustreduje na nadcaso-
vost kapitalistického ,,tanca okolo penazi‘, ¢im zdoraznil relevantnost deja literarne-
ho origindlu. Jazykové bohatstvo romanu vo filmovej adaptacii este viac umocnuju
karikatiry niektorych postav (Rezoni¢nik, 2012). V romanovej verzii Zasliibenej
zeme sa autor (s vynimkou niekolkych pripomienok) neztcastiuje na romane a tiez
vsevediaci rozpravac len zriedka zasahuje do deja pribehu. Z tohto dovodu je velmi
zaujimavé, Ze Wajda vo filme nevyuzil podobnu techniku, ale dost casto zasahuje
do pribehu bud ako autor, alebo ako rozpravac. Prikladom takejto formy je autote-
maticky aspekt (Moric mava do kamery) alebo pohlad subjektivnej kamery (Moric
pozoruje L.6dz ocami Anky). Reymont vytvoril romanovy obraz LodZe pomocou
literarnych vyrazovych prostriedkov. Pouzil metafory a hyperboly, symboly alebo
kontrasty. Wajda rozpravanie deja jazykovymi vyrazovymi prostriedkami nahradil
filmovymi vyrazovymi prostriedkami. Prostrednictvom dynamickych zaberov, pla-
nov, strihu, svetla, farieb, zvukovej stopy, scénického dizajnu, herectva, symbolov,
hyperboly, kontrastov, vzhladov a pohybu kamery vytvoril Wajda filmové obrazy.
Zvukova stranka a pohyb vo filme zddraznuji obraz ohrozujtiiceho mesta alebo zivé
stroje akoby nahradzali bohatstvo Reymontovej animizacie a antropomorfizacie.
Film Zasliibend zem sa zase vyznacuje vynikajicim hereckym vykonom. Obaja au-
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tori zili isty ¢as v Lodzi. Kazdy svojim spdsobom a v oblasti svojho umenia vytvoril
obraz textilného mesta 19. storocia a zmien tradi¢nych hodnoét v dosledku kapitaliz-
mu. Je zname, Ze roman Zasliibend zem sa vyznacuje jedine¢nym ,, filmovym® tylom
pisania, ako aj vytvaranim obrazov ,,o¢ami“ kamery. Z toho vyplyva, Ze dej originalu
bez vac¢sich zmien by bolo mozné preniest na obrazovku. Wajda napriek dokonalosti
literarneho originalu tak neurobil, takze Wajdovo majstrovstvo vo filmovej adaptacii
Zasliibenej zeme spociva prave v skuto¢nosti, ze ako adaptator — umelec nepodlahol
pokuseniu jednoduchého ,,nafilmovania“ filmovej adaptacie, ale vytvoril samostatné
umelecké dielo (ibid.). Vdaka tvorivej invencii Wajdu sa Zasliibend zem stala pre po-
tenciondlneho divaka nad¢asovym a hodnotovym dielom.
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FILMOVE ADAPTACE KAFKOVY PROMENY:
POZNAMKY KE STUDIU ADAPTACNICH STRATEGII'

Alexej Mikulasek

Abstract: The study deals with several film adaptations of Kafka’s famous story The
Metamorphosis (Proména, v orig. Die Verwandlung, 1915). These adaptations (by
Valerij Fokin, Jan Némec, Carlos Atanes, Marco Paolo Pavese, Sindor Kardos et
cetera) depict the fabulous character of Gregor similar to real Kafka’s fate. Quasi-
realistic details and alienation in many dimensions of this concept play a crucial
role in all works, the most important part being bodily alienation (the ,own*
body is ,,improper“ and behaves like something hostile, it attracts displeasure and
hatred of the surroundings) and the family (the family should represent security,
background, a helping hand in need, but Gregor’s loved ones represent a hostile
power that escalates to the call for suicide). As it certainly follows from our analysis
of adaptations, the being of Gregor even in the transformed body is human, Gregor
did not cease to be a human being, a human figure even in an alienated corporeality.

Keywords: Franz Kafka, Metamorphoses, film and TV adaptation, interpretation,
alienation

Uvod

Fenomendlni dilo némecky pisiciho prazského zidovského spisovatele Franze Kafky
(3.7.1883 - 3. 6. 1924) je v mnohém paradoxni, a to jisté nikoli faktem, Ze patii
literatute némecké, zZidovské, ceské, rakouské, sttedoevropské i — svétové, minime-li
»Svétovosti“ soubor nejvyznamnéjsich dél pisemnictvi na planeté¢ Zemi stejné jako
meziliterarnich vztahti a souvislosti. Je ve své podstaté mnohovyznamové, presto
v ném kazdy ¢tendf a interpret spatfuje pravé jeden stézejni vyznam, jen a pro néj
dulezity. Je také mnohoznac¢né, k ¢emuz prispiva uz vyse uvedend mnohovyznamo-
vost, jeho smysl jako by ndm dlouho unikal, presto laka k jednozna¢nému pochopenti
svého smyslu, ,osmyslnéni Je fragmentarni, coz je zptisobeno nejen poetikou, ale
i skute¢nosti, Ze mnohd dila nebylo autorem dokonc¢ena. Budi dokonce dojem jakési
paraboly, resp. zasifrovaného sdéleni, takze evokuje spoustu vykladt onoho ,,tajné-
ho sdéleni® Je extrémni vyzvou ¢tenati — i umélci, jenz usiluje své pojeti dila zpro-
stfedkovat jinym médiem nez slovesné literdrnim. Vyzyva k adaptaci, jakkoli se jevi
byt samo o sobé ,,dokonalym tvarem® (Blahovd, 2006, s. 26). Ptitom bylo autorem,

! Tato studie byla podpofena Agenturou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu

Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurdpskom kontexte na zakladé smlouvy ¢. APVV-
17-0012.
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v rukopisné podobé, ,,ur¢eno k likvidaci. Mezi dalsi paradoxy patfi to, Ze ackoli byl
prokazatelné autorem zidovskym, protoze oba jeho rodice byli zidovského ptvodu,
sam se s ,zidovskym osudem® identifikoval, Zivé se zajimal mj. o sionistické hnu-
ti, ve svém dile rovnéz vyjadroval pocity prislusnika zidovské diaspory (jako takové
mohou byt aktualizovany motivy osamocenosti, odcizeni, problému s komunikaci
etc.), vjeho zasadnim uméleckém dile? pfimé, jednozna¢né zminky o Zidovstvi, pti-
mo tematizovanou zidovskou problematiku najdeme stézi. Vyrustal, pracoval a tvoril
prevazné v Praze, prazské prostiedi se stava tusenym ,pozadim® jeho dél, pfitom
chybi jakakoliv mistopisna poznambka ¢i zminka o situovanosti toho ¢i onoho pribé-
hu pravé do tohoto prostoru. A tak podobné...

Predmétem naseho z4jmu budou zejména tii filmové adaptace prozy Franze
Katky Proména (Die Verwandlung), které predstavuji tfi relativné vyhranéné cesty
filmového uchopeni literarni latky. Jde o film Prevrascenije ruského reziséra Valerije
Fokina (2002),’* televizni film Die Verwandlung ¢eského reziséra Jana Némce (1975)*
a La Metamorfosis de Franz Kafka $panélského reziséra Carlose Atanese (1993).°

Pro¢ volime pravé tyto tfi adaptace? Piedstavuji nam pravé tii reliéfni adap-
taéni typy jednak ve vizudlnim piedstaveni proménéného Rehote (Gregor) Samsy
(na ose ¢lovék - zvire, kamerou ukdzany - kamerou sugerovany apod.), rovnéz
v konkretizaci prostfedi, taktéz v mife aditivnich a elimina¢nich prvkd, v ,na-

To se jisté netykd Kafkovy korespondence, denikovych zdznamii etc. Mdme na mysli jen
uméleckd dila vydand za autorova Zivota a trojici nedokonc¢enych romant vydanou péci
Maxe Broda.

Tomuto filmu jsme vénovali samostatnou studii (Mikulasek 2018, s. 87 — 109). Scénar
napsali Ivan Popov a Valerij Fokin. V hlavnich rolich se ptedstavili Jevgenij Mironov,
Taténa Lavrovova a Igor Kvasa. Vyrobeno ve studiu LUC a RITM v roce 2002; exterié-
rové scény byly zhusta nataceny v Praze. Dostupné online na: http://zona.video/movies/
prevrashchenie-2002.

Této adaptaci jsme vénovali samostatnou studii (Mikuldsek, 2019, s. 63 - 79). Jan N¢-
mec kratce po odchodu z Ceskoslovenska do Némecké spolkové republiky natocil v roce
1975 cca 52 minut trvajici film nazvany Die Verwandlung, identicky titulu Kafkovy pro-
zy. Prvni pokus o ,,zfilmovani Kafky“ ov§em vznikl uz v roce 1965, kdy byl pfipraven
scénar. Kameramanem némecké verze byl Thomas Mauch, hudbu slozil Eugen Illin (Ev-
zen Illin); v hlavnich rolich se predstavili Heinz Bennent jako Otec, Zdenka Prochdz-
kova jako Matka, Edwige Pierre jako Dcera, Tamara Kafka jako sluzka, Achim Strietzel
coby Prokurista, Gregora, resp. Gregortv hlas, tlumocil Gunnar Holm-Petersen, jako
podndjemnici se predstavili Karl Renar, Alfred Baarovy a Herbert Klein, hlas vypravéce
prezentoval Dieter Kettenbach, scénografie se ujal Gerd Krauss. Film byl natocen ve fil-
movém studiu Mnichov v kooprodukci ZDF a ORE.

Scénaf napsali Joan Lluré a Gemma Delgado, vjednotlivych rolich se predstavili Antonio
Vladimir, Manuel Solas, Arantxa Pefa, José Maria Nunes, Anne Sofie Nilsson a Xavier
Villena. (Dostupné online na: https://www.carlosatanes.com/the-metamorphosis-of-
franz-kafka.)
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7¢c

hrazeni® epického vypravéce jinymi postupy apod. Pfitom vychodiskem naseho
rozboru je presvédéeni o tom, ze filmovy (popt. televizni) obraz nelze redukovat
na to, do jaké miry se shoduje ¢i neshoduje s obrazem slovesnym, s textem jako
takovym. Samoziejmé je mozna i takovd cesta, ale neplati, Ze by dilo, které chce
byt co nejvérnéjsim filmovym prepisem, byla také nejlepsi adaptaci. Filmovy obraz
ma sva specifika a filmovy tviirce (film je rovnéz svého druhu kolektivnim dilem)
ma pravo na vlastni ptistup k dilu, které se v adaptaénim zaméru meéni v latku,
které dava film kone¢ny tvar, strukturu, podobu a také smysl. A jakkoli se jevi
Katkova Proména jako mnohovyznamova a mnohozna¢na, svéd¢i nejriiznéjsi fil-
mové, popt. televizni, rozhlasové,® divadelni a jiné adaptace,” tedy od ,,prepisi“ az
po tpravy takfikajic volné a psané jen jako variace ,,na Kafkovy motivy®, o nékte-
rych konstantnich smysluplnych invariantach, o né¢em, co je spole¢né nejednomu
»oku filmového tviirce® Jakkoli bychom film neméli vnimat literarnim pohledem
jako ,,aplikovanou literaturu®? hovori se nékdy dokonce o nutnosti ,,odliterarnéni*
pfi posuzovani zanru filmové adaptace, 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 ¢i zvyznamnuje — i filmova recepce je recepci svého
druhu, jde o recep¢ni byti ,textu® ve ,,filmovém obraze®.

Aniz bychom rekapitulovali vnéjsi tematickou osnovu prézy Proména, zamét-
me se na nékolik ,,mist nedouréenosti’ a na jejich pfitomnost ¢i neptitomnost
ve filmovém obrazu a na jejich podobu. Konkrétné ptijde o tfi tematické elementy.

Rozhlasové tpravé Kafkovy Promény jsme vénovali samostatnou studii Kafka’s The Meta-
morphosis as an ,,Identified Stereophonic Composition* (In: ARSLAN, M. (ed.): Silk Road
2019 Conference Proceedings. Thbilisi: International Black Sea University, s. 72 - 81).

Nase studie vznikala nezavisle na publikaci nazvané Mediamorphosis. Kafka and the
Moving Image (Biderman; Lewit 2016). Adaptaci prozy Proména vénuji pozornost au-
toti William J. Devlin a Angel M. Cooper (The Absurdity of Human Existence, s. 236 —
257), analyzujici pojeti absurdity u F. Kafky a A. Camuse a film Davida Cronenberga na-
zvany The Fly (1986), inspirovany Kafkovou Proménou. V knize se v8ak, kromé televizni
adaptace Jana Némce Die Verwandlung z roku 1975, resp. tfi poznamek o ni (na s. 14, 16
a 177), v na$i studii analyzovana dila, jejich poetiky a autofi — bohuzel — neobjevuji.
Srov. napt. studii Petra Bubenicka Filmova adaptace: hledani interdisciplinarniho dia-
logu (In: Iluminace, ¢. 1, 2010, s. 7 — 21), v niZ autor polemizuje s ,,logocentrickym*
pohledem na vztah literatury a filmu a s posuzovanim hodnoty filmového a jiného dila
na zékladé prevalence slovesnych méfitek a ,,origindlu® Autor mj. navazuje na vyzkumy
Lindy Hutcheonové shrnuté v monografii Teéria adaptdcie (Brno: Janackova akademie
muzickych uméni v Brné, 2012).

Problematice ,,mist nedourcenosti“ vénoval Roman Ingarden oddil 38 v monografii
Umeélecké dilo literdrni, kapitolu nazvanou Mista nedourcenosti zndzornénych predmétii
(s. 248 - 256). Uvadi mj. jako jednoduchy ptiklad narativni vétu ,Na stole sedél starsi
muz..., z niz plyne, Ze sed€l pravé na stole, nikoli na zidli, ,,av8ak viibec neni fe¢eno, zda
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Podoba Gregora Samsy

Kafkiv vypravéc popisuje tuto postavu po promeéné, a neziistava u pouhého obec-
ného konstatovani, Ze se proménil ,,v jakysi nestviirny hmyz, ale hned poté pokra-
Cuje, Ze lezel ,na hibeté tvrdém jak pancit, ze jeho bricho bylo ,vyklenuté, hnédé®,
ze bylo ,rozdélené obloukovitymi vyztuhami, ze jeho koncetiny (vlastné ,,Zalostné
tenké nohy“, alespon vzhledem ,,k ostatnimu objemu“téla, ovsem ,,¢etné“) mu ,,bez-
mocné komihaly pred ocima“ (Katka 2009, 53). Jakkoliv je tento popis konkrétni,
jde o ,typicky“ kafkovské detaily, které ,,nevedou’, spise ,zavadéji“ - zvlasté po-
kud v dile vidime $ifru, podobenstvi. Kdyby lezel na hibeté ,,s mékkymi, jako gel
poddajnymi krovkami®, kdyby jeho bficho bylo ,,zapadlé a zluté®, $upinaté ¢i zro-
hovatélé ,,s cernymi teckami uprostied, jeho nozky nebyly cetné, ale kratké, silné
a tfeba jen Ctyfi etc., mélo by to stejny efekt. Pritom se nedozvime viibec nic o tom,
jak vypadal pred proménou, jakkoliv jeho charakter svédomitého obchodniho ces-
tujiciho, milujiciho bratra a starostlivého Zivitele rodiny je sdostatek znam - z vy-
pravécova monologu.

Ve filmové konkretizaci jsme svédky nékolika feseni ukolu, jak Gregora coby po-
stavu (pred proménou i po ni) predstavit. Aditivnimi slozkami? Eliminaci? Konta-
minaci? Tou prvni cestou je moznost eliminovat jeho podobu a sledovat fiktivni sku-
te¢nost jen o¢ima Gregorovyma. Tou se vydal rezisér a scenarista Jan Némec a v jeho
stopach nékteri dalsi (madarsky rezisér Sandor Kardos je z nich snad nejuspésnéjsi).
Gregor je predstaven ,subjektivni kamerou® jako pohled, nikdo z divakd netusi, jak
skute¢né vypada po ,,proméné“. Podoba ,,pfed proménou” je v Némcové tpravé (jde
o adaptaci pro némeckou a rakouskou televizi) feSena ¢imsi jako leitmotivem foto-
grafie Franze Kafky ve vojenské uniformé visici v obyvacim pokoji (v Kafkové textu
Gregorovu fotografii zasklenou a zardmovanou, muze ve vojenské uniformé a vojen-
ském postoji, také najdeme ,viset na sténé“). Divak Némcova televizniho filmu tak
na zékladé nékolika motivi nabyva dojmu, Ze Gregor je jakymsi jino-bytim Franze
Kafky coby tviirce a ze se k nému po proméné vsichni lidé chovaji jako k obludné-
mu hmyzu, ¢emusi odpornému a soucasné hrtiznému. ,,Subjektivni kamera® je tak
v intencich Kafkovych, ktery si nepral, aby byl Gregor po proméné néjak vizualné
ukazovan, jakkoli portrétovan ¢i kreslen. I v Kardosové filmu sledujeme ,,subjektivni
kameru*“ jako pohled Gregortv, neptirozenost pohledu je vSak sugerovana tim, Ze

je drevény nebo Zelezny, ma-li t¥i nebo ¢tyfi nohy atd., a zlistava tu tudiz — u ryze inten-
cionalniho pfedmétu — neurc¢eno. Material, z néhoz byl zhotoven, se viibec nezminuje,
ackoli z né¢eho byt musi“ (ibid., s. 251). Pro filmovou, televizni i rozhlasovou adaptaci
ma fakt, Ze literarni dilo je ,,schematickym ditvarem® (s. 266), zasadni vyznam. Filmo-
va adaptace totiz mtiZze byt analyzovana i jako filmova interpretace, resp. konkretizace
a konceptualizace ,,mist nedouréenosti‘, chapanych zde velmi $iroce, jisté v navaznos-
ti na Ingardenovu fenomenologickou stratifikaci literarniho dila jako intencionalniho
predmétu.
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kamera obsahne cely prostor, takto extrémné deformovany, nejen jeho vyseé vidénou
lidskyma o¢ima. Gregor ustupuje ze zobrazeni i v jinych adaptacich, zato v rozhlaso-
vé slySime jeho lidsky hlas, jenz vystupuje z diegetického svéta, v ném je vniman jen
jako cosi zvifeciho, sy¢ivého, nelidského.

Druhou cestou se vydal rusky rezisér Valerij Fokin, vyuzivaje divadelni adapta-
ce, ktera se stala zakladem scénére filmu. Podobu vtiskl Gregorovi Jevgenij Mironov,
a to pred proménou i po proméné, ovSem ,,po proméné” prestal ovladat vizualné
stale jesté lidské télo, naznaceny jsou jeho animalni pohyby po zdech a stropé stejné
jako nékolik jinych atributti non-lidské podoby: neni schopen slovesné komuniko-
vat, ale divdk uz jen na zakladé mimiky dobfe tusi, co se déje v jeho lidském nitru
(upozornujeme uz zde, Ze lidskost postavé Gregora Samsy neupird ani Franz Kafka,
ani nikdo z adaptatorti jeho Promény). Celovecerni film ovSem pripisuje fadu scén
a situaci, z nichz pripomenme jen piijezd do mésta, cestu domil za vytrvalého desté,
veceti s rodi¢i a Markétou (Grete), hovor s ni, intimni ritudly pred spankem, ale
také no¢ni sen pred proménou a podobné). Podobné ztvarnil Gregora i italsky re-
zisér Marco Paolo Pavese: zduraznuji ¢etnymi detailnimi zabéry na tvar Gregorovu
jeho lidskost, kiehkost, zranitelnost, ale zvlasté a predevsim existencialni tisen; ta
je Mironovem predstavena beze slov, jen s velmi ojedinélymi komentari filmového
vypravéce.

Zakladem tfetiho typu ztvarnéni Gregora je snaha, Kafkovi cizi, ale do jisté miry
také legitimni, ukazat Gregorovu podobu tak, jak byla slovy popsana, popt. jako
bytost semihumanni, ale vzdy soucasné i jako hmyz ¢i zvite. Touto ¢astecné kontro-
verzni cestou se vydali autori komikst, ale i $panélsti tviirci, ¢aste¢né Carlos Atanes,
jisté Josefina Molina. Jestlize v pfipadé adaptace ,, Metamorfosis“ pro druhy program
$panélské televize koncem $edesatych let 1ze hovorit spiSe o netspéchu — Gregora
ma reprezentovat gigantickda moucha pohybujici se po zdech pokoje a okennim
skle — v pripadé Atanesové jde o dilem ¢lovéka, dilem zvite, jehoz podobou prosvita
byvsi lidskd tvar a hlavné emoce - lidské télo tu bylo zohyzdéno jakymisi trny, vy-
stupky, hmyzi koncetinou misto ruky, polovina tvare predstavuje zveli¢elou podobu
hmyzi. Zda se, ze sugerovat dojem Gregora jako zvifete v sobé skryva nebezpedi, ze
vée, co rodice a dalsi osoby pritomné jako subjekty délaji Samsovi, je koncem koncti
opravnéné, protoze Gregor prestal byt jejich synem, prestal byt clovékem a stal se
netvorem, ktery ,musi pry¢*, jak emotivné vykrikne Markéta (Grete). To ovSem ne-
znameng, Ze by vSechny pokusy predstavit Gregora po ,,proméné“'’ jinak nez jeho
hlediskem ¢i lidskou tvari a pokfivenym télem musely byt odsouzeny k netspéchu,
jen je tfeba mit na paméti to nejzakladnéjsi — Ze Gregorovo jinobyti z néj jesté ne-
déla zvire, obludny hmyz, ktery miize kdokoli zlikvidovat jako cosi nebezpe¢ného,
odporného, zapachajiciho, nakazlivého, slovem - nelidského. Pokud bychom Pro-

10" Motiv promény ¢lovéka ve zvife ¢i hmyz, jisté osklivy, napt. v pavouka, miizeme sledovat
v mnoha dilech svétového pisemnictvi (Dani$ova 2018, s. 18 - 31).

% 161 &



ménu Cetli v tomto kddu, museli bychom rehabilitovat chovani otce, Grete i matky,
snad i posluhovacky, prokuristy a vSech dalsich zac¢astnénych jako priméfené, nor-
malni a hlavné pochopitelné — kdo by s né¢im takovym chtél bydlet, ze...? Carlos
Atanes si pravdépodobné byl védom tohoto nebezpedi a jakkoliv ma jeho Gregor
po proméné zvelicené hmyzi rysy, neztraci nékteré rysy lidské tvare a také télo, ruce
a nohy, jakkoliv mu jeho proména brani ve vzpiimené chiizi a deformace jej désivé
zohyzduji. Detailni zdbér na deformovanou a ¢aste¢né jakymisi kusadly prorostlou
tvar dava najevo, Ze se pod nelidskou slupkou taji lidska duse, vnimajici lidska by-
tost, kterou neprestavd Gregor byt ani v Kafkové textu: i jeho de facto sebevrazda
hladem je dana snahou nebyt rodiné na pritéz. Lidstvi Gregora navic podtrhuje fakt,
ze (podobné jako Jan Némec) Carlos Atanes vede pfimou spojnici mezi Gregorem
Samsou a Franzem Katkou uz jen volbou hlavniho protagonisty, jenz ma nékteré
fyziognomické rysy Kafkovy. Sviij film také nazval tak, Ze jej ¢teme jako ,,Proména
Franze Kafky*, nikoli ,,Proména [od] Franze Katky*.

Identita jednajicich postav (nabozensk3, etnicka, kulturni, aredlova...)

Ta se jevi pro potteby filmového (naznacujiciho, ale i ,,ostenzivniho®) obrazu jako
zasadni. Muzeme se opravnéné ptat, jakého ptivodu a jaké narodnosti je Gregor?
V kterém mésté se nachazi dim, v jehoz zdech se rodi désiva lidskd tragédie?
Kdy se pribéh odehrava? Fabule Promény nenasvédcuje, alespon pti doslovném
¢teni, témér nic¢im, ze by se odehrévala v Praze zacatkem minulého stoleti, ze by
Gregor a jeho rodina byli zidovského, némeckého nebo dokonce ceského piivodu,
nebo ¢esko-némecko-zidovského, chybi rovnéz jednozna¢né zminky mistopisné
i ¢asové, coz predstavuje vyzvu pro filmové uchopeni. V textu Promény se sice
docitame, ze Samsovi slavi Vanoce a Ze rodi¢tim ani Grete nejsou cizi kiestanské
ritualy (po smrti Gregora se dokonce pokfizuji a vzdavaji diky Bohu), ¢teme také,
ze Gregor byl vyplacen ve ,,zlatkdch®, coz byla ména rakousko-uherska, pred zave-
denim rakouské koruny, i kasicka, kterou otevird Gregortv otec, ,wertheimka®, ma
sttedoevropské konotace, ale to samo o sobé podstatné neni. Text je psan némecky;,
vypravéc v tomto jazyku tlumocdi narativ, monology a dialogy postav, aniz by daval
najevo, ze je ¢tenari ,preklada® Stejné tak by vsak tviirce mohl vytvorit iluzi, ze
postavy komunikuji ¢esky, holandsky, francouzsky nebo madarsky, aniz by opustil
svij literarni jazyk. A v tomto sméru, dejme tomu identifika¢ni konkretizace po-
stavy, jejiho kulturniho a jiného zdzemi, mista a ¢asu déje, postupuji sledované tfi
adaptace riznymi cestami, opét do jisté miry typologicky reliéfnimi.

Ten vyhranény je spojen s Fokinovou tpravou, kterd velmi jemnymi, téméf ne-
znatelnymi nardzkami a symboly vede spojnici mezi Gregorem a samotnym tvtir-
cem. Jde o narazky, které mohou ztistat skryté, divaky neaktualizované, napt. kdyz
Gregor v predsmrtném snu bézi pres hrbitov a zastavi se pred svym nahrobkem
s rokem narozenim stejnym, jakym byl rok narozeni Katky, tedy 1883 (pravopis
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je porustény, na nahrobku ¢teme vyraz ,Zamsa®). Fokin situoval svoji adaptaci
jednozna¢né do Prahy snad pocatku stoleti dvacatého, exteriérové scény, jichz je
v Proméné velmi malo, to¢il na Starém Mést¢, na Malé Strané, snimal Karltiv i most
Legii, ostatné hned v tvodu vidime vlak prijizdéjici na prazské nadrazi (s dvojja-
zy¢nym napisem) etc. Evokuje i atmosféru prazskych ulic¢ek a ,,putyky“ s hudbou,
koufem a pivnimi sklenicemi, hospodu, do niz Gregor, vracejici se z obchodni ces-
ty, nahlizi. Fokin ndm tedy ,,fikd“ jednozna¢né — déje se v Praze, na Starém Mésté,
v nékterém z jeho méstanskych domt s vyhledem na malé kulaté ndmésti, déje
se v Kafkové pritomnosti, Gregor je metaforou Kafkovou. A jakkoli v textu chybi
jednozna¢né uchopitelny zidovsky motiv, symbol nebo dokonce jednozna¢né téma
(postavy nekomunikuji hebrejsky ani jidis, absentuji ptimé kulturni kédy, neznaji
nebo nerespektuji Zidovské svatky ani ritudly a predpisy etc., byt spekulativné je
mozné do Kafkovych vét a scén cosi takového vnaset nebo shledavat na principu
analogie), do Fokinova zobrazeni vstupuje toto téma vyrazné. Jednak postavami
tf1 ndgjemnikd, zde pomérné konzervativnich zidd, ktefi se pred jidlem hebrejsky
modli, a jejich zjevem (vyraznymi pejzy a u¢esem): davaji najevo svou judaistickou
nébozenskou orientaci a kulturni ,,cizost® A rovnéz nepfimo, napt. atonalni hud-
bou, $eplavymi jidi$ hlasy podbarvujicimi uz uvodni sekvence (Grete se za¢ind ucit
jidi$, aby mohla obslouzit zdkazniky v obchodé¢, kam nastoupila — u Kafky se v§ak
zadind ucit francouzstinu) a nesrozumitelnymi, snad kvazihebrejskymi atonalnimi
zvuky, jez jakoby hrozily ¢lentim rodiny za to, jak se ke Gregorovi chovaji. Neucho-
pitelné a skryté zidovské bozstvi, jezZ jakoby promlouvalo v boufi a zavanech vétru,
v tomto filmu tvori jakysi nadosobni ramec, autoritu, iracionélni a nepochopitel-
nou, presto blizkou a hrozivou.

Druhou cestou se vydal Jan Némec, jenz opousti mnohozna¢nou kvazirealistic-
kou a misty surrealistickou poetiku smérem k absurdnimu dramatu, jakkoli i tato
neni nikterak diislednd. Némcova adaptace je jedind, kterd se snazi o vérnost tex-
tové predloze, chtélo by se napsat o ,,maximalni vérnost®'" jakkoli Zddna adaptace

" Ukdzka z ptivodniho ¢eského scénare byla publikovana v edici Jifiho Janouska Ewald

Schorm, Ivan Passer, Jan Némec, Karel Vachek: 3 ¥ podruhé na stranach 189 - 201. Jan
Némec opatfil ukdzku kratkou predmluvou, kterou si zde celou ocitujme: ,,Proména vy-
pravi o pohnutém osudu Rehote Samsy. A my se pokusime pomoci kamery po celou
dobu jeho Zivota divat se na svét jeho o¢ima; znamena to tedy, Ze film bude subjektivnim
vypravénim zcela do dasledkd - Rehote Samsu nikdy nespatiime, kazdy jeho pohyb,
hnuti bude pohybem kamery; bude-li nékdo k nému mluvit, u¢ini tak ptimo do objek-
tivu. Pti jeho zvlastnim osamoceni se ¢asto okolni svét zzi na zvuky - i my jim pak
privykneme a z kroku, drobnych hluka, atrzki slov i jednotlivych vét se brzo nau¢ime
udinit si presnou 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
prizptsobime jeho novému zraku: znaéné Sirokouhly objektiv, zaostfeny do nekone¢na
s ponékud neostrym popredim. Ale to véechno jen po dobu jeho Zivota. Proto posledni

% 163 &



nemuze byt absolutni. Pocet nové vepsanych scén je minimalni, misty jako by au-
tor kamerou ilustroval narativ, slySime dokonce vyrazny hlas vypravéée (tzv. Spre-
cher, jenz u Fokina zazni jen sporadicky, resp. na uvod a na zavér, kde doslova
tlumoci véty Katkova vypravéce), rovnéz vnitini monology Gregorovy (u Fokina
jen zpocatku tlumoci jeho obavy filmovy vypravéc), dodrzeny jsou i jednotlivé sek-
vence prozaického vypravéni. Chybi jakdkoli pfima zminka, Ze mésto dé&jisté je ¢i
neni Praha, ¢as neni rovnéz pfimo vymezen, byt vcelku odpovida artefaktiim doby;,
do niz je zasazena Katkova Proména, jde nesporné o méstanskou rodinu. Chybi
jediny napis, index, jediny udaj v kalendari, penézni jednotka, historicka udélost
ve vyroku postavy, tedy néco, co by adaptaci - tak i prozu — pevnéji ¢asoprostorové
ukotvilo.

O rozdilech mezi ,ukdzanim“ Gregora u Fokina a jeho skrytou podobou u Ném-
ce (tzv. subjektivni kamera) jsme jiz psali, proto upfeme pozornost na to, zda Némec
néjak pribéh konkretizuje a ¢im, kdyz nikoli ¢asové ani lokalizaci. Odpovida tomu
nékolik ,,posuntl’, jez jsou ovSem ndpadité a jisté invenc¢ni. Pfedevsim je to jista
mira animalizace lidskych postav, které vnéjsim chovanim opravdu cosi zvifeciho
pripominaji, napt. vzhledem (jeden priklad za vSechny: jeden z ndjemnikd, jenz
pripomina vyrazem tvare hlodavce, snad krysu, se snazi porcovat hlavu pe¢eného
selete a pri tom vznikd paralela mezi veprovou hlavou s pootevienou tlamou a lid-
skou tvéari ,pozira¢e*?). Je vyuzito paradoxu, Ze po Gregorové proméné ve zvire
maji postavy ,,neproménéné® ve svém chovani rysy zvireci — ruka otcova pohybujici
se po podlaze pripomina obrovského pavouka, otec vylizuje talif jako domaci zvire
misku, matka i otec maji potfebu se parit (, milovat®) v nejméné vhodné dobé (ja-
koby v reakei na stres), cosi zvireciho je v porcovani a pozivani selete atp. Postavy
se chovaji ke Gregorovi jako ke zvifeti, po jeho smrti se raduji, ze ,to zdechlo®, ale
sami jsou jen po vnéjsi strance lidé, kteti postupné odhodili etické zabrany a po-
vinnosti ke svému synovi. Presto neni Némcova adaptace naturalistickd, vSechny
znaky, kody a vyrazové pohyby svéd¢i spiSe o absurdizaci, o pojeti Promény jako
absurdniho a groteskniho podobenstvi — tomu nasvéd¢uji zvlasté strojové a koordi-
nované pohyby tfi ndjemnikd, absurdni situace, kterou rodi¢e vnimaji jako danost,

¢ast filmu bude zcela objektivné a naopak velmi dynamicky sledovat déj, Zadné podhledy
asnimani jen z jednoho sméru, kamera v normadlni poloze, v zivém kontaktu s akci vytvo-
fi tak velmi osvobodivou, pfijemnou a takika pohodou naplnénou atmosféru, naprosto
v kontrastu s predchozi ¢asti filmu“ (ibid., s. 188). Némecky televizni film v podstaté tuto
zasadu naplnuje, jakkoli srovnani ¢eského scéndre a filmu ukazuje nékteré diléi posuny
(napt. hned Gvodni scéna popsana ve scénari by méla byt ponofena do tmy a ozvuéena
jen hlasem vypravéce-komentatora, po némz by se mélo ,,rozetmit“ (ibid, s. 189), filmova
verze ovem evokuje od prvniho okamziku ranni svit, ktery pronika pres okenni sklo).
Na nepfirozenost napt. jidelniho aktu a ,pfijimani potravy®, resp. na ztratu identity
v dile Franze Kafky upozornuje mj. Petr Kucera (2015, s. 99 - 122).
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jako nestésti, jako hotovou véc, na jejiz pri¢inu se neptaji (tak i Gregor). Totéz se
tyka zidovskych motivi, jez pfimo v Kafkové textu absentuji — ani v Némcové filmu
nenajdeme jediny (!). To samoztejmé neznamend, ze nékteré nemohou byt ¢teny,
recipovany v tomto kédu — opulentni porcovani selete je mozné aktualizovat jako
prestoupeni zakazu pozivat necisté jidlo, stejné jako rozpory mezi aplikovanymi
ktestanskymi ritudly a nekfestanskym chovanim k ,,bliznimu svému® (nejbliz§imu,
tedy synovi a bratrovi) maji téz jistou vypovidaci hodnotu.

Vyhranénou cestou filmové fikce, jak si ukdzeme jesté pozdéji, postupoval
Carlos Atanes, ktery prisoudil Gregorovi a celé rodiné identitu zidovskou a za-
sadil pribéh do vyhranéné antisemitského prostredi némecké Treti fiSe, kde znéji
nacistické pisné a marse, ¢lenové SS arogantné vstupuji do domu Samsovych, vi-
tani jen sluzkou Annou, prokurista se chova rovnéz panovacéné a nese ,,mluvici®
jméno Hassler (lze jej ¢ist jako ,Ten, ktery nenavidi“), nad hlavami Samsovych
visi Davidova hvézda a minimalné jeden z ndjemniku se netaji svym stereotyp-
nim, vici zidim ne pravé priznivym postojem (jsou ,,divni®, jsou to ,,cizinci, maji

»Spatnou kuchyni® jak ,v$ichni védi® a také ¢tou jen knihy svych ,,soukmenovcti
protoze pii prohlidce knihovny nalézaji jen knihy ,,zidovskych autora®).

Vérnost” originalu, nebo volna inspirace?

Jak naznacuje Atanestiv kratkometrazni film, je onou tfeti vyzvou problém, zda
zachovat vérnost originalu, tedy respektovat pocet jednajicich postav a jejich ,,cha-
raktery®, Kafkou vymezené prostredi a jeho predmétné detaily, kompozici ,,vypra-
véni“ jako sled jednotlivych udalosti, to vée dokonce v pfedmétné uchopitelnych
detailech (smyslové vnimatelnych — odehravé se tam a tam, od tehdy do tehdy,
v té a té zemi...), nebo se textem jen inspirovat, psat tipravu volnou, ,na motivy
»na namét®, ktera by se chovala k textu jen jako k latce, s niZ je nasledné mozné
relativné volné pracovat. Lze se také ptat jinak: jak velky je podil novych, ptipsa-
nych, aditivnich scén, téch vérné ,kopirujicich, resp. jen vizualizujicich literdrni
text, popt. téch, které byly vypustény, eliminovany, na néz ,,musel” filmovy obraz
rezignovat (minimalné pritomnost ¢i ,,zmizeni“ subjektu vypravéce). Existuji néja-
ké scény (z)kontaminované?'?

Pietni postoj ke Kafkovu textu zaujal Jan Némec, a také podil jim eliminova-
nych ¢i naopak aditivnich elementt je relativné nizky. Nékteré z nich uz byly pti-

' Pod pojmem ,eliminicia“ vystupuje ,redukcia povodného textu, vynechanie niekto-

rych jeho ¢asti — tematickych i kompozi¢nych® ,, Adicia®, popt. ,amplifikdcia“ pak pred-
stavuje ,,pridavanie niektorych ¢asti, napr. obohatenie nového diela o niektord postavu
(postavy)* ,Kontaminacia“ se pak jevi jako ,pouzitie viacerych textov a ich skrizenie
v §truktire nového textu® (Zilka 2015, s. 49).
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pomenuty, nebot souvisely s ,biografizaci“!* Gregora jako jinobytim samotného
autora (leitmotiv portrétni fotografie) a pfirozenou eliminaci vypravéce jako epic-
kého subjektu (resp. tento je omezen jen na obc¢asného komentatora vizualizova-
ného déni, pricemz toto déni je ,prezentovano” jakoby o¢ima Gregorovyma, tedy
»subjektivni kamery®, jinou roli pak maji zabéry ,,objektivni kamery®). Snad jen
jedna scéna je opravdu aditivni, v textu ji nenajdeme ani v zarode¢né podobgé. Je to
pravé ona zavérecna, kdy Samsovi jedou v tramvaji, kolem nich se k zivotu pro-
bouzi stromy a kefe, rodice si uvédomi, jak Grete zkrasnéla, tyto sekvence se pti-
drzuji textu Promény, ale pfitom uvidi pana prokuristu v parku, s nim se pozdravi
a Grete si predstavi v jeho doprovodu, spole¢né s jinou ,nobilitou. Pfipomene
»parkové scény® zasazené do rakousko-uherskych parkd nebo méstského korza.
Tato scéna nema primou oporu v textu, ale je v intencich prani rodi¢t Grete, pro-
ménéné v krasnou mladou divku, vyhodné a dobte provdat. Tedy pro¢ ne za pro-
kuristu...? VSechny dals$i scény jsou svého druhu jednou z moznych vizualizova-
nych a ,,ozvucenych® ilustraci slovesnym médiem zprostfedkovanych Kafkovych/
katkovskych motivii a situaci.

Valerij Fokin i Carlos Atanes, na rozdil od Jana Némce, ptipisuji fadu scén a si-
tuaci, které v textu doslovnou oporu nemaji. Za vSechny takto aditivni jmenujme
u Fokinova celovecerniho filmu detailni zobrazeni toho, co ,,mohlo predchazet®
onomu rannimu probuzeni. A tak divak sleduje pfijezd Gregora (Mironov v této
roli pfipomind svym obli¢ejem nevinné dité touzici po pohlazeni, matce a rodin-
ném teple) vlakem na prazské nadrazi (Prag/Praha), slysi a vidi monoténni kapky
desté (ten jako by po celou dobu neustaval), dokonce privaly desté a lijak a mlhu
znasobenou ,,sy¢enim® parni lokomotivy. Sleduje obtiznou cestu kfivolakymi praz-
skymi ulickami, jisté ulickami Starého Mésta (snad Zlatou, Liliovou a Retézovou
ulici), prihlizi tomu, jak Gregor nahlizi do oken hospudky s ,,pivari“ a radujicimi
se ,oby¢ejnymi“ lidmi, jeho setkani s rodinou, otcem, matkou, Grete, sluzkou, také
poslech jeji nadéjné, ale jesté neumélé hry na housle. Ukazuje vSechny pracovni
yritudly” pred ulehnutim ke spanku, s neklamné ,,antropologickou® funkci, a taktéz
no¢ni rozloucent se s Grete, jiz slibuje zaplatit studia na konzervatoti. Az na motiv
slibu (v textu prozy nevysloveného) je vse vysledkem fikce scendristovy a reziséro-

Nejen analyzované filmové adaptace ztotoziuji Gregora jako hlavni postavu Promény se
spisovatelem samotnym, s autorem Franzem Kafkou. Eduard Goldstiicker vyjadril toto
presvédceni velmi lapidarné: vsichni Kafkovi hrdinové ,,predstavuji svého autora. Vsich-
ni jsou obchodnici, Gfednici a umélci. Obycejné je, pohlcené viavou Zivota, v nestreze-
ném okamziku zasko¢i myslenka, Ze jejich Zivot je prazdny a pomyleny“ (Goldstiicker
1969, s. 39). Biograficky (auto-biograficky) pfistup k textu jako vyrazu autorova osobniho
zivota, ztélesiujicimu zvlasté jeho konflikt s otcem a na anonymnich autoritach zaloze-
nou spole¢nost bude dominovat mnoha dal$im adapta¢nim pokustim, vedoucim primou
spojnici mezi Samsovymi a Kafkovymi, mezi autorem a hlavni postavou.
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vy. Pfekvapivé vsak ,realné fikce®, kterd neni v rozporu s diilezitou vrstvou, kterou
ukryvd i samotny text, a tou je obraz Gregora jako milujiciho, vnimavého a odpo-
védného ¢lena rodiny.

Dulezity je nové vepsany fetézec snovych sekvenci, ktery proméné predchazel,
kdyz Kafktiv prozaicky text jen lakonicky konstatuje, ze se Gregor (Rehot) Samsa
»jednou rdno probudil z nepokojnych snii“ (Kafka 2009, s. 53). Zvlasté ten prvni
»filmovy sen’, po némz budou nasledovat jesté dalsi (setkani s prodavackou, jizda
s Grete po mosté, nékolik sekvenci na hibitové) je surredlny az hororovy, jisté véak
absurdni, v¢etné hudebnich a akustickych efekttl - Selestt, sk¥ipéni, neurcitych
hlasti, atonalnich variaci (housle, viola, violoncello), v§e pak prechazi v blaznivé se
zrychlujici zvuk vlaku, zvuk padajiciho kameni tito¢i na usni bubinky. Jako absurd-
ni vyhlizi uz nastup do vlakového vozu spolu s dalsimi ,,anonymné“ oble¢enymi
muzi v bufinkach. Mrazivy je pohled ptisného otce Samsova v obleku pravod¢i-
ho, zle se na Gregora divajiciho. Grete vstupuje do téhoz vozu (v pozadi je vidét
kreslené kulisy, jako na divadle), aby se mu v uli¢ce kamsi ztratila. Spalir muzi
v ,katkovskych® bufinkach stoji podél vozu, jenz se vSak za¢ina blaznivé rychle
rozjizdét. Z nékterych kupé zmizely vSechny prepazky a proti Gregorovi uli¢kou
kradi jiny ptisny muz, o némz se pozdéji dozvime, Ze je prokuristou. Cizost, ne-
pratelstvi a neuchopitelnost prostredi podtrhuje znovu se objevujici postava otce,
jenz v uzavieném kupé ,hraje na housle®: s témér blaznivym vyrazem ve tvari, ale
bez smyc¢ce, s pilkou — de facto je roztezavajici (Gregor si rad vyrabél véci lupén-
kovou pilou, jak stoji v textu Promény). Dezorientovany Gregor se pred prokuris-
tou ukryje ve volném kupé, v némz je posléze zasypavan zeminou jako v hrobé.
A nahle zvoni budik, ktery Gregora ze snu probouzi - i tento motiv je novy, nebot
v povidce snad Gregor zaspal, preslechl zvonéni. Pfesto je i z tohoto vyctu zifejmé,
ze film Siroce konkretizuje ,,mista nedourc¢enosti®, ono lakonické sdéleni vypravéce
o ,nepokojnych snech®

Diegeticky svét filmové fikce vSak tematizuje i dalsi ,,sny®, v textu naznacené
jako vnitfni vidéni, ¢i zcela absentujici. Gregor proménény ve zvife (hmyz) zi-
stava dusi ¢lovékem, coz dokladaji i jeho sny ,,s otevienyma o¢ima®“, doprovazejici
a v né¢em snad i zmirnujici (nebo naopak drésajici) krutou realitu pozvolného
Gregorova umirani. Jde o sen o navstévé divky (v klobou¢nictvi), kterou mél rad,
ale jiz se bal vyjevit své city, sen o harmonickém détstvi, v némz se setkava se sebou
samym coby ditétem (vyuzit motiv dvojiho zrcadleni - ditéte v zrcadle a ,,zhléd-
nuti“ sebe sama v zrcadle ditéte). Vycet scén a motivl ,vepsanych® do filmové-
ho svéta bez ptfimé opory v textu by byl extrémné dlouhy, tedy jen pro ilustraci
uvedeme nékolik dalsich, namatkové vybranych. Vedle vyse pripominanych snil
je nové pripsana kupf. epizoda s obfadnym vstupem komisniho pana prokuristy
do bytu Samsovych, pana v ¢erném klobouku (,,tvrddku®), dustojného a hrozivé
vyhlizejiciho i vystupujiciho muze, sebejisté a beze studu nahlizejiciho do soukro-
mi ¢lentt domacnosti, pred nimz se oba rodi¢e Samsovi hrbi, ponizuji, z néhoz
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maji o¢ividné strach. Je véak v souladu s ,,instrukcemi vepsanymi do Kafkova tex-
tu, Ze prokurista (v ruské verzi ,,gospodin upravljajus¢ij“) je kozeny, panovaény,
»akuratni“ jako predstaveny, nadfizeny urednik védomy si svého postaveni a moci.
Jeho vytky, pronasené diraznym a rozkazova¢nym hlasem, se opakované vryvaji
do mysli divaka. Rodice se chovaji jako prestrasené loutky, i chovani prokuristovo
pripomind loutku. Plné expresionisticka je situace, pfi niz rodi¢e i prokurista hledi
na ,,proménéného” Gregora bezprosttedné poté, co on tsty odemkl a otevrel dvete.
Nasledujici sekvence jsou zamérné strojené, hyperbolicky zachycuji hyperbolizo-
vanou reakci postav.

Jiné aspekty slovesného obrazu musely byt eliminovany, a nejednou ty, které
souviseji s nezastupitelnou roli vypravéce v epickém dile - aniz by to v$ak bylo
nutné chapat jako ,umélecky nedostatek Pfesnéji vzato, bylo to jen naznaéeno
jinymi prostfedky: dlouhé avahy, napt. o tom, co a jak si pocit s neslouzicim té-
lem, jak se obhajit pfed zaméstnavatelem, ¢etné dalsi a dalsi reflexe, které ¢teme
v povidce zprostfedkované vypravécéem, jsou filmem konkretizovany jen v podo-
bé gestikulace a mimiky, pohybti Gregorovy tvére a téla. To, co se ¢tenafti jevi jako
podstatné pro sledovani Gregorovych osudi, co je vypravééem dokonale popsano
a predstaveno, tedy vnitini svét Gregortv, k némuz ,,ma pristup” jen vypravéc
(pro vsechny pritomné postavy je Gregor jen ,,néma tvar), to vse je Mironovem
v roli Gregora pouze naznaceno, popt. ,absentuje®. Vedle divadelniho vychodiska
(text byl ptivodné adaptovan pro potreby divadla) se zde uplatiuji i postupy ne-
ozvuceného filmu.

Carlos Atanes také podstatné rozsituje pocet replik a sekvenci, jde vSak pod-
statné dale nez V. Mironov, resp. V. Fokin. Jde o volnou adaptaci, ktera se tex-
tem inspirovala, ale nepfidrzuje se jej, v mnoha detailech i sekvencich. Jak uz bylo
uvedeno dfive, zasadil pfibéh do doby nacismu a nejspise do Némecka Treti fiSe
(jakkoli se v anotaci filmu pise o jakési zemi ze ,,stfedni Evropy®). Tomu odpovidaji
némecké vojenské pisné a nacisticky pochod. Postavu Gregorovu priblizil tvirci,
tedy Franzi Kafkovi, i vybérem herce, jehoz vytahla postava a hubena a ponékud
komisni tvar i tmavé vlasy s¢esané na pésinku nesou nékteré fyziognomické rysy
Franze Katky v dobé napsani Promény. Prokurista ma némecké civilni pfijmeni
Hassler, ale s presazenim do némeckého prostiedi souvisi i nacistické uniformy
dvou muzd, vstupujicich do domu Samsovych, i wagnerovska hudba, i zabéry
na nacisticky pochod. Samsové matce pribylo jméno Sophie (Kafkova matka se
v$ak jmenovala Julie), zato Gregortiv otec md jméno identické s otcem Kafkovym:
je také Hermann.

S fadou ptipsanych, tedy pridanych motivil souvisi i fada motivti eliminova-
nych, vypusténych. Patii k nim celé sekvence, v nichz vypravé¢ li¢i nejen Grego-
rovo probuzeni a rozpoznavani nového ,,téla‘ ale i dialog (¢i pokus o néj) s rodidi,
ktefi mu ptipominaji jeho pracovni povinnosti. Ve, co se déje v pokoji za dvermi,
je eliminovano, divdk se ocitd mezi témi ,pfede dvermi®, jako otec a prokurista.
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Naopak vstup prokuristy je okazaly, stejné jako jeho privitani, jeho fe¢ je prud-
ké a misty prechdzi v hlasity ostry ton, po zhlédnuti Gregora se chova hystericky
a nepricetné. A otec od prvniho okamziku toto ,,monstrum® nenavidi, k¥ikem ho
zahani do knihovny, vyhrozuje mu holi, dokonce usmrcenim.

I ptimo vloZenou zZidovskou tematiku, ,pfipsané zidovské motivy®, mizeme
jisté chapat jako aditivni. V literarnim textu Promény nenajdeme tuto problemati-
ku pfimo predstavenou, je latentné ptitomna jen v moznych ¢tenarskych konkre-
tizacich nebo v ryzi spekulaci, podle niz Proména souvisi s Katkovym hlubokym
zédjmem o zidovstvi a sionistické hnuti, nebo Ze proménu Gregora miizeme cha-
pat jako narazku ¢i Sifru promény Kafkovy - v zida/Zida, v antisemitské reflexi,
v ,obludny hmyz“ (Kucera, 2013). Aditivniho ptivodu je tedy napt. Davidova hvéz-
da visici v jidelné, kterou v$ak vidime jen dvakrat a nestdva se leitmotivem jako
portrétni fotografie Kafkova ve filmu J. Némce. Pfesazeni do nacistického, tedy
antisemitského prostredi vytvari podobny ramec jako neprizen pocasi, kterd na-
sleduje po celou dobu Gregorovo ,,jinobyti“ v textu (vycasi se az po jeho smrti:
jedna z ,promén” tematizovanych v dile'®). Filmova adaptace sice redukuje pocet
ngjemnikd na dva, ale konkretizuje je. Jeden z nich je oznacen jako ,sentimental-
ni anarchista®, druhy, ktery jej takto oznacil, saim sebe vidi jako ,,sentimentalniho
marxistu® Jidlo, které jim Samsovi predkladaji, jim moc nechutnd (jeden z nich
to doprovazi vétou, ze vSichni védi, ,jak $patna je zidovskd kuchyné®), Samsovi
jsou podle néj mili lidé a Grete hezkd, sou¢asné v nich vidi ,,cosi divného*, ciziho.
P1i prohlidce obrovské knihovny je udiven, Ze vsichni autofi knih jsou Zidé.

Povidka/novela je nazvana Proména, ale my nemutizeme nesledovat motiv zmény a pro-
mény jako leitmotiv, trvale pfitomny motiv, jenz prochdzi celym textem a vtiskuje mu
specifické vyznamové odstiny — od pocatku, tedy od faktu uvédomeéni si promény svého
téla Gregorem Samsou, dédle ndhlou proménu vztahu rodicu (zvlasté otce) k nému, pro-
ménu postoje Grete, proménu uz ,,proménéného* Gregora v extrémné vyzablou trosku
az po proménu Grete/Markéty v krasnou mladou Zenu (v kontrastu se zménou Grego-
rovou, jenz je stradanim vyhubly na kost a umira. Proménuje se pokoj Gregoru, stava
se z néj cosi jako smeti§té plné odpadku, také ,odlozisté“ nepotiebnych véci, s nad-
sazkou jakési ,,doupé’, jehoz se §titi. Proménuje se i pocasi — ze sychravého po vlidné,
jarni etc. Zmény planuji rodice, sni o tom, Ze se prestéhuji a hodlaji se poohlédnout
po budoucim néapadnikovi krasné ,,Markétky®. Se smrti Gregorovou se vycasi etc. etc.
I v adaptaci posluhovacka otevira okno a vsichni si uvédomuji, jaké venku vladne slu-
nec¢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 dtilezitymi pfiznaky obecnéjsi tendence (i préza nese na-
zev v jednotném ¢isle). Podrobnéjsi rozbor by patrné ukdzal, Ze neni ndhodou, Ze préza
zadind tim, Ze si Gregor uvédomuje fakt své promény ,,v jakysi nestviirny hmyz* (Kafka,
2009, s. 53) a kon¢i pohledem manzelt na jejich ,,¢im ddl Cilejsi dceru®, ktera ,,rozkvetla
v krdsnou a kyprou divku® (ibid., s. 105 - 106).
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Popis prfipsanych scén by byl velmi bohaty, doslo k zdsadnim posuntim nejen
v lokalizaci a ,dataci“ ptibéhu, ale i ke zménam interiérovym (Samsovi vlastni roz-
lehly déim), Gregor obyva velkou knihovnu, ktera se nachazi nad jidelnou a muze
pozorovat ¢leny své odcizujici se ,,rodiny, po smrti Gregora si udélaji vylet k mori,
ve slavnostnim tiboru, a Grete vyhlizi jako mimoradné pritazliva divka ,,na vdava-
ni Zcela eliminovany naopak ztistaly Gregorovy uvahy a reflexe, pro text stéZejni,
tlumocené vypravécem, chybi i Gregortiv zapas s vlastnim novym télem a potieba
jej ovladnout, zoufala snaha komunikovat s rodici a Grete.

Prostor dil¢i studie neumoznuje komplexnéjsi uchopeni tématu, presto viak
uz z naznacenych motivt, dil¢ich analyz a srovnani vyplyva jedna dutilezitd skutec-
nost: vSichni uvedeni filmovi tviirci vnimaji text nikoli jako cosi neuchopitelné-
ho, tajemného, neproniknutelného, domnéle pristupného jen elitnim znalctim,'s
nikoli jako cosi absolutné mnohozna¢ného, mnohovyznamového, parabolického,
k ¢emu nuti literarni text badatele nebo zvidavé ¢tenare — nevidi v ném ani néco
posvatného, hieratického, mystického, transcendentalniho. V jejich interpretaci je
latka svédectvim o samotném tviirci, je vyrazem jeho zkusenosti, Gregor ma také
fadu charakterovych, psychickych a dokonce i fyziognomickych vlastnosti (tak
u Atanese) prisuzovanych autorovi. Naprosto zasadni roli hraje Gregorovo lidské
J4, jeho lidskost a ktehkost, ,,duse (zvlasté ve Fokinové adaptaci), ktera prostupuje
»hmyzi“ nebo jinou non-lidskou podobou. Toto lidské Ja je opusténo nejblizsimi
a tyrané fyzicky (hladem, posluhovackou etc.) a zvlasté psychicky, a tak dovedeno
k tragickému konci (Gregor nepredstavitelné vyhubly na kost umira hlady).
Zaveér
Nehledé na specifi¢nost vyrazovych prostredk literarnich a filmovych predstavuji
analyzované adapta¢ni pokusy umélecky svébytny a (jakkoli do rtizné miry) recep¢-
né presvédcivy zptisob uchopeni Katkovy latky. Jde o nékolik zptsobti adapta¢niho
navazovani. Prvni adapta¢ni strategie se vyznacuje vyrazné symbolickymi, ojediné-
le az vytvarné surrealistickymi tendencemi (V. Fokin). Jejim zakladem je vSak fakt,
ze postava Gregora Samsy neztraci vnéjsi lidské (ob)rysy, jen nékteré jeho reakce
a potreby se jevi byt animalni (taktéz ve snimku Marka Paola Paveseho, 1971). Dru-
hd adaptace vyuzivd ,,oka subjektivni kamery“ (podobné jako experimentdlni film
Sandora Kardose, 2010, ¢astecné i snimek Fran Estéveze, 2004) zdtraznujici prvky
grotesky a absurdity (J. Némec). Némec vSak respektuje textovou predlohu v mire
tak vyrazné, Ze 1ze hovorit o tviir¢i snaze zachytit slovesné dilo Katkovo kongenial-
né. Treti filmova adaptace, a soucasné typ navazovani na pretext, je naopak pomeér-

16 Zvlasté toto pojeti Kafkova dila jako tajemné $ifry neprihlizejici k uméleckého epické-
mu mistrovstvi pisatele kritizoval Milan Kundera v eseji Kastrujici stin svatého Garty
(Kundera 2006).
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né volna, slovesnym dilem vsak vyrazné inspirovand, aktualizujici a konkretizujici
predstavené byti jako svého druhu ,,pfedobraz holocaustu® (C. Atanes). Soucasné je
Gregor (pojetim postavy a kamerou) predstaven jako naptl ¢lovék, naptil Zivocich
(jakkoliv zabér placicich o¢i je dosti vymluvny) na rozdil od snimku napt. Josefiny
Moliny (1969) nebo Chrise Swantona (2012), ,ukazujicich® jen Zivo¢icha hmyzi fy-
ziognomie. Zasadni roli ve véech dilech sehravaji kvazi-realistické detaily a odcizeni
(alienace) v mnoha dimenzich tohoto pojmu, zvlasté vSak odcizeni télesné (,vlast-
ni“ télo je ,cizi“ a chova se jako cosi nepratelského, poutd na sebe nelibost a nena-
vist okoli) a rodinné (rodina by méla predstavovat bezpedi, zazemi, podanou ruku
v nouzi, Gregorovi nejblizsi v§ak predstavuji nepratelskou moc, ktera se stupnuje
az k vyzvé k sebevrazdé). Jak jisté plyne z naseho rozboru adaptaci, byti Gregora
i v proménéném téle je lidské, Gregor neprestal byt ¢lovékem, lidskou postavou ani
v odcizené télesnosti.
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BALAZOV ROMAN O PREVYCHOVE PROSTITUTOK
A JEHO FILMOVA PODOBA!

Monika Adamicka

Abstract: This submission deals with the novel of Slovak writer Anton Balaz The
Camp of Fallen Women (Téabor padlych Zien) and its film adaptation. The novel
focuses reeducation of prostitution from Bratislava — Vydrica to the conscientious
citizens in the forced labour camp Noviky. The story is about the first post-war
period when socialist regime was established in the Czechoslovakia. The novel was
adapted into a film version in Laco Halama’s direction. The submission analyses
shifts in adaptation, addition, elimination, contamination and substitution, which
are demonstrated by thier specific examples.

Key words: film adaptation, prostitution, socialist regime, forced labour camp

Anton Balaz sa vo svojich dielach vo velkej miere venuje zobrazovaniu historickej
tematiky, pricom sa zameriava na tie udalosti a osobnosti slovenskej histérie, ktoré
st pre recipienta malo zndme a ktoré boli v slovenskej literatire mélo spracuvané.
Dalo by sa povedat, Ze tieto témy st akymsi bielym miestom v slovenskej literature.
Mozno spomentit romén Povedz slovo ¢isté (2017), venovany Stefanovi Kréméry-
mu, literataru faktu Prehovor, Ezechiel (2012) o Janovi Lajc¢iakovi ¢i Vyniest na svetlo
dna pribehy dlhej noci. Rozhovory s Rudolfom Dobidsom (2014). Vyznamné miesto
v jeho tvorbe patri dielam so Zidovskou tematikou, pricom sa nezameriava priamo
na holokaust, ale v centre jeho pozornosti stoja povojnové osudy prezivsich, teda
tych Zidov, ktori prezili hrozy koncentra¢nych taborov a v povojnovom obdobi,
v podmienkach rodiaceho sa ¢eskoslovenského socialistického zriadenia, sa sna-
zia znovu zaradit do spolo¢nosti, najst novy zmysel zivota. Ide o zbierku Portréty
prezitia (2014), ktora obsahuje roman Krajina zabudnutia (roman vysiel v roku
2000 ako samostatnd kniha), poviedky Trhlina a Simon Putnik a literataru faktu
Transporty nddeje (2010) a Dva slovenské osudy. Spitzer - Mach (2019).

Okrem zidovskej tematiky sa vo svojich pracach s historickou tematikou venuje
aj dejinam prostitucie v bratislavskej $tvrti Vydrica (literatdra faktu HrieSna Vydrica
z roku 2007) a v romane Tabor padlych Zien grotesknym sposobom zobrazuje snahu
socialistického rezimu prevychovat bratislavské prostititky na uvedomelé ob¢ianky.

! Tato praca bola podporend Agenturou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu

Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zaklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012.
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Roman Tdbor padlych zZien

Roman Tabor padlych Zien je postkolonidlnym roménom. ,,Postkolonidlny roman
sa svojim obsahom zameriava hlavne na osobnosti, o ktorych platil zdkaz hovorit
a pisat v pozitivnom zmysle slova (A. Dubcek, R. Dilong a pod.) alebo na tabuizo-
vané témy (ideologicka prevychova prostitttok v 50. rokoch)* (Zilka, 2016, s. 87).
Hlavnym kritériom postkolonialneho romanu je tematické hladisko, ale aj casové.
Vracia sa k tym historickym udalostiam, o ktorych sa pocas socializmus nesmelo
pisat, historické udalosti prehodnocuje, vyznieva kriticky voc¢i ZSSR a totalitnym
mechanizmom. Samotny nazov postkolonialny je odvodeny od historickych sku-
to¢nosti, ktoré sa odohrali na tizem{ Ceskoslovenska. Po¢as socializmu sme sa do-
stali pod vplyv Sovietskeho zvazu. Neboli sme sice Gplne jeho stcastou, ale boli
sme akousi (polo)koldéniou, vznika tu (polo)kolonidlna zavislost. Postkolonializ-
mus sa pouziva na oznacenie tematiky, ktori v sebe nesu diela odrazajtce stav
spolo¢nosti po rokoch ttlaku a nesamostatnosti a zaroven ponechania spolo¢nosti
na nizej urovni vyvoja (Zilka, 2015a, s. 33). Tak to bolo aj v slovenskej spolo¢nos-
ti a literatdre. Ceskd aj slovenska spolo¢nost bola zbavena samostatnosti, slobody
obcanov. V dosledku toho boli niektoré témy v slovenskej literatdre tabuizované.
Po prevrate v roku 1989, teda v postkolonidlnom obdobi, sa romany vracaju prave
k tymto témam, ktoré pocas socializmu nemohli byt spracované alebo mohli byt
spracované podla ideologickych kritérii.

Baldazov roman sa okrem tematiky ideologickej prevychovy prostitutok na uve-
domelé ob¢ianky priblizuje k postkolonidlnemu romanu aj na trovni postav, resp.
postavy poverenika vnutra Daniela Okaliho,? aj ked ho v romane priamo nepo-
menuva.

Dej romanu sa odohrava v bratislavskej $tvrti Vydrica,® ktord bola spajana
s prostiticiou. Nasledne sa dej romanu presuva do Novak, konkrétne do pracov-
ného tébora, v ktorom boli pocas druhej svetovej vojny internovani Zidia a od-
tial viedli transporty do nemeckych taborov smrti. V povojnovom obdobi tu boli

2 Daniel Okali (1903 - 1987) bol slovensky politik, pravnik, literat a literarny kritik. Pat-
ril medzi zakladatelov skupiny davistov, ktora zdruzovala lavicovo orientovanych spi-
sovatelov a politikov. V rokoch 1946 — 1948 posobil ako vladny splnomocnenec pre vy-
menu obyvatelstva s Madarskom a ako vedtci ¢eskoslovenskej presidlovacej komisie.
Od roku 1948 bol poverenikom vnutra. V roku 1951 bol obvineny z burzoazneho na-
cionalizmu. Vo vézeni bol do roku 1960, nasledne v roku 1963 bol rehabilitovany.
Vydrica je byvala osada pod Bratislavskym hradom v casti Staré mesto, ktora vznikla
najneskdr okolo roku 1360. Od 18. storocia az do druhej svetovej vojny bola znama
prostiticiou. Vicsia ¢ast osady bola zbtrand okolo roku 1960 a roku 1970 v suvislosti
s vystavbou Nového mosta. V sti¢asnosti vznikajui plany na obnovu Vydrice.
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umiestneni karpatski Nemci* pred svojim odtransportovanim do Nemecka. Neskor
slazil ako tabor nutenych prac pre politickych véziov a asocialne Zivly a zaroven
sem opitovne boli internovani Zidia (aj madarski) pred ich emigraciou do Izrae-
la.’ Casovo sa dej romanu odohréva v roku 1949, v prvych rokoch existencie Ces-
koslovenskej fudovodemokratickej republiky, v ktorej sa postupne presadzovalo
socialistické zriadenie. Rovnako ako v pripade postkolonidlneho romanu Kraji-
na zabudnutia by sa dalo usudzovat, Ze dej sa odohrava pocas dlhsieho ¢asového
obdobia. Dékazom toho je zmienka o bliziacom sa budicom likvidovani tabora
nutenych prac v Novakoch. Ten bol zlikvidovany az v roku 1953.

V romane sa nedaju urcit hlavné a vedlajsie postavy. Véetky postavy st hlavny-
mi, vytvaraja skor akoby skupiny hlavnych postav. Vo vSeobecnosti by sa postavy
dali rozdelit na tych, ktori v tabore velia, a tych, ktori st v tabore internovani ako
asocidlne zivly odstidené na prevychovanie (prostititky, Zidia, partizani na &ele
s velitelom - Idealista hor, Cigani, mnisi). V postave poverenika vnutra mozno
detegovat Daniela Okaliho, ktory bol v zobrazovanom obdobi poverenikom vnutra
Slovenskej nérodnej rady, ale Baldz ho v knihe priamo nepomentva, ¢o je cha-
rakteristickym rysom autorovej tvorby. Postavy, ktoré st in$pirované skutoénymi
osobnostami slovenskej historie, vystupuju v jeho beletristickej tvorbe pod zme-
nenymi alebo symbolickymi menami (napr. v poviedke Simon Piitnik vystupuje
otec Martina Rodana pod menom Simon Gavora). Daniel Okéli ako poverenik
vnutra bol okrem iného povereny rieSenim otazky prostitucie a prisiel s napadom

Karpatski Nemci st po nemecky hovoriacou minoritou na tzemi Slovenska a cas-
ti Ukrajiny, ktora sa na uzemie byvalého Uhorska dostala medzi 12. a 19. storo¢im.
Po roku 1944 bolo postupujicou Cervenou armiddou evakuovanych a ¢iastoéne nésilne
deportovanych 84 % karpatskych Nemcov zo Slovenska.

> Od roku 1948, ked 14. mdja vznikol $tat Izrael, prebiehala tzv. velkd Zidovska alija, teda
emigricia prezivsich ceskoslovenskych Zidov do Izraela, ktorti zabezpecoval Palestin-
sky trad so sidlom v Bratislave. Prvy transport odisiel zo Slovenska v decembri 1948,
pri ktorom odislo 2500 dobrovolnikov z vojenskej jednotky Hagana, aby sa postavili
na obranu $tatu Izrael pred atokmi arabskych vojenskych jednotiek v arabsko-izrael-
skych vojnach. V janudri 1949 odisiel prvy civilny transport. Po tom, ako boli transporty
Zidov z uzemia $tatov sovietskeho bloku zastavené (z dovodu, ze v prvych parlament-
nych volbach v Izraeli bola porazend komunisticka strana a tym sa Izrael dostal do za-
padnej sféry vplyvu, nie do vychodnej, sovietskej), pokusali sa Zidia dostat do Izrae-
la cez tizemie Slovenska. Ceskoslovensko bolo totiz poslednou krajinou, z ktorej boli
transporty umoznené. Najviac sa o emigraciu usilovali madarski Zidia, pri¢om ilegalne
prekracovali hranice cez rieku Ipel. Madarska vystahovalecka akcia trvala az do maja
1950. Po IX. zjazde Komunistickej strany Slovenska v mdji 1950, na ktorom odznela
ostra kritika tzv. burzoaznych nacionalistov (medzi nimi aj organizatorov alije, oznace-
nych za sionistov), bola vystahovaleckd akcia zastavena a organizatori alije boli sudeni
vo vykonstruovanych procesoch proti burzoaznym nacionalistom.
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ich prevychovy na uvedomelé ob¢ianky v tabore nutenych prac. Autor poznal zi-
votny pribeh Daniela Okaliho najma prostrednictvom jeho syna, ktory Balazovi
poskytol materialy, fotografie a svoje osobné spomienky najmé na obdobie Okali-
ho uvéznenia. V diele Transporty nddeje sa bliz$ie venuje osudu poverenika vnutra,
ktory bol stideny vo vykonstruovanom procese s tzv. burzoaznymi nacionalistami
a odsudeny na 18 rokov vizenia. Napriek tomu, Ze sa pred uvdznenim rozviedol
s manzelkou Evou, bola ona aj ich dvaja synovia vystahovani z bytu a ista dobu
boli umiestneni aj vo vile Statnej bezpecnosti v Prahe. Otcovo zatknutie sa dotklo
aj zivotov jeho synov. Boli nuteni ukondit svoje §tadia v Leningrade, vojenéinu si
odsluzili v ostravskych baniach, neskor sa zamestnali ako robotnici v Kablovke.
Az po Stalinovej smrti a matkinych intervenciach sa mohli vratit k $tddiu. Daniel
Okali sa po prepusteni z vdzenia vratil k svojej manzelke, nikdy sa vsak nevratil
k profesii pravnika ani do politiky. Zacal pracovat ako literarny kritik v Ustave slo-
venskej literatry Slovenskej akadémie vied. Nikdy neolutoval to, zZe sa az do svoj-
ho uviznenia zasadzoval o to, aby sa mohli uskuto¢nit vystahovalecké akcie Zidov
do Izraela.

Realnou osobnostou bola inSpirovana aj postava Bela Blazeného, a to docen-
tom Miroslavom Bazanym,® ktory bol v tom ¢ase riaditelom Psychotechnického
ustavu a so svojim vyskumnym timom prisiel do Novak, aby s vydrickymi pros-
titutkami urobil psychotechnické testy. ,O tom, Ze boli v tédbore, som sa dozvedel
z taborového hlasenia na poverenictvo vnutra, ale moje patranie po testoch, ba aj
po ustave bolo bezvysledné® (osobny rozhovor, 13. 12. 2018). V romane vsak ide
o fiktivne vykreslenie osudov Bazanyho. Kym Belo Blazeny sa za svoju pracu do-
stava do vézenia, skuto¢ny Bazany bol len prepusteny zo zamestnania a az udalosti
Prazskej jari a ndsledna normalizacia ho prinatili k emigracii.

Impulzom na napisanie roméanu bolo pre Baldza stretnutie s poverenikom vnut-
ra Danielom Okalim. Baldzov stryko Stefan De¢i patril dokonca do strézneho od-
dielu tabora. Balaz oznacil novacky tabor ako tabor troch totalit, v ktorom boli naj-
skor Zidia pre zly rasovy povod, potom karpatski Nemci pre nespravnu narodnost

Doc. PhDr. Miroslav Teofil Bazany, Csc., vystudoval lingvistiku a psychologiu. V rokoch
1946 — 1948 posobil v Parizi, neskor v Londyne. V roku 1948 sa vrétil do Ceskosloven-
ska. Stal sa riaditefom Psychotechnického tstavu a Ustrednej poradne povolani, kde
pracoval az do roku 1953. V tom ¢&ase robil rozbor ¢erpania viazanych vkladov v Cesku
a na Slovensku, v ktorom sa ukdzalo, o kolko bolo Slovensko ukracované. Na zaklade
uverejnenia Stadie s vysledkami rozboru bol prepusteny zo zamestnania. V neskorSom
obdobi sa spolupodielal na vzniku Psychologického laboratéria Slovenskej akadémie
vied. V roku 1968 bol stiipencom Dubceka a Prazskej jari, v roku 1969 nutene odisiel
do exilu a zacal pracovat v Unescu. 18. decembra 1995 dostal z ruk velvyslanca Fran-
ctizskej republiky na Slovensku pana Michela Perrina menovanie za dostojnika Radu
akademickych paliem. Perrin ocenil jeho dvadsatro¢nt pracu v Unescu a jeho misie
do takmer 20 krajin, najma tretieho sveta, kde pomahal zlepSovat vzdelavacie systémy.
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a nakoniec Iudia pre nespravny triedny povod. Hoci autor sa pocas zivota stretol
s niekolkymi byvalymi prostititkami z Vydrice, postavy roméanu st fiktivne. Autor
pri pisani diela v§ak vychadzal z autentickych dobovych pisomnych materiélov, a to
z archivu policajného riaditelstva v Bratislave, z tajného archivu Daniela Okaliho
a z knihy dennych rozkazov a sprav z Tabora nutenej prace v Novakoch.

Dej romanu sa sustreduje okolo problematiky prevychovy prostitatok z brati-
slavskej Vydrice. KedzZe dielo je vysledkom dlhoro¢ného $tudia archivnych materia-
lov (niektoré z nich su stc¢astou prilohy tretieho vydania roménu) a zbierania osob-
nych svedectiev, v romane sa nachadza mnozstvo realii z tohto obdobia. Okrem
prostitiicie v povojnovom obdobi sa autor zaoberal aj Sstudiom zidovskej tematiky
v obdobi kratko po skonceni druhej svetovej vojny. Nardzky na zidovsku tematiku
mozno néjst aj v roméne Tdbor padlych Zien. Jednak st to postavy Zidov internova-
nych v tdbore (najma postava doktora Zigmunda), jednak prejavy prevladajiceho
antisemitizmu v postave Carmen, ked po prichode do tdbora (na oble¢eni najde pri-
$itd Dévidovu hviezdu) vyhlési: ,,Ja po spinavych Zidoch nic¢ nosit nebudem!” (Balaz,
2017, s. 20). V tomto pripade poukazal Baldz na tragickost doby, v ktorej napriek
tomu, Ze uz niekolko rokov neplatili rasové zakony, nadalej pretrvavali myslien-
ky antisemitizmu. Autor v romane zaroven spomina vysielanie radia Bielej 1égie,’
vdaka ktorému sa v tdbore zacalo $irit ilegalne heslo: ,,Cez dert za Stalina, v noci
proti Stalinovi!“ (Balaz, 2017, s. 220). Na druhej strane viaceré udalosti, ktoré autor
vyuzil na vykreslenie doby, vyznievaji groteskne. Groteskne vyznieva udalost zbe-
ru mandelinky zemiakovej, ktorti na nas zoslali Americania, ako aj prednaska Bela
Blazeného o nepotrebnosti Zenskej mody v socialistickom §téte.

Dominantym motivom v romane v suvislosti so zobrazovanou tematikou pros-
titacie je motiv nahoty a erotickosti. Nahota, vystavovanie vlastného tela, je vykres-
lena ako prirodzena vlastnost internovanych prostitutok. Pocas internovania v ta-
bore im chyba kontakt s muzom, preto vyuzivaju rozne prilezitosti, aby sa mohli
zblizit s muzskou ¢astou tabora. Autor Anton Balaz dokaze majstrovsky pracovat
so slovom pri zobrazovani nahoty a erotickosti — opisuje nahotu a erotické scény
krasne, umelecky tak, aby sa prijemcovi nejavili vulgarne.

Biela légia bola protikomunisticka krestanska organizicia, posobiaca na tizemi Sloven-
ska a Rakuska, ktorej cielom bolo informovat $iroku verejnost aj zahranicie o komuni-
stickom terore. V mdji 1950 az juni 1953 vysielala z Rakuska rozhlasové spravodajstvo.
Rozhlasovy vysiela¢ Biela légia bol vzorom pre neskorsie vysielanie radia Slobodna Eu-
répa. Hlavnymi zakladatelmi a poprednymi ¢lenmi boli Jozef Vicen a Jozef Mikula.
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Adaptacia romanu Tdbor padlych Zien

o Zzaner: drama

e rézia: Laco Halama

o kamera: Zoltan Weigl

e scénar: Anton Baldz

o hudba: Rudolf Geri
 krajina povodu: Slovensko
e rok vzniku: 1997

e (Cas trvania: 99 min.

Vo vseobecnosti by sa dalo povedat, Ze film sleduje dejovt liniu kniznej predlo-
hy zrejme aj v dosledku toho, Ze autor romanu bol aj autorom scenara. Mozno
teda konstatovat, ze v pripade tejto adaptacie ide o komplexnt nadviznost post-
textu na pretext, ktord je najcistejsou formou, jadrom intertextuality (Zilka, 2015b,
s.90). Balaz pri pisani scenara vSak musel brat do tvahy technické a finan¢né moz-
nosti realizacie filmu. Technickym problémom bola neexistencia tabora v Nova-
koch, resp. v polovici 90. rokov 20. storo¢ia neexistovalo na Slovensku ni¢, ¢o by sa
na novacky tdbor podobalo. Z toho dévodu bol postaveny filmovy tabor vo vojen-
skych lesoch na Zahori. Druhym problémom boli financie, ktoré neumoznili situo-
vat dej filmu do bane. Scény z bane sa vSak v povodnom scenari pre reziséra Dusa-
na Raposa nachadzali. Ked sa Rapo$ovi nepodarilo zohnat financie na sfilmovanie
romanu, zaujem o jeho filmové spracovanie prejavila Slovenska televizia. Scenar
pre televizny film pripravil BalaZ s dramaturgickou Janou Kakosovou. Na realiza-
ciu filmu ziskalo filmové $tudio Koliba v spolupraci s eurdpskym filmovym pod-
pornym fondom Eurimages 15 miliénov koran. Rezisér Laco Halama akceptoval
scenar v jeho plnom zneni, zo scendra takmer ni¢ nevypustil.

Pri prepise literarnej predlohy do filmovej podoby dochadza k istym posunom:

adicia: roz$irenie pretextu o nové pasaze, postavy;

elimindcia: vynechanie Casti pretextu, resp. istych prvkov (postava, cast deja);
substitucia: vymena jedného prvku za iny;

kontamindcia: z viacerych textov sa vytvara novy text (kontaminovand moze
byt aj postava).

Ll

KedZe ide o filmovi adaptaciu romanu, elimindcia je ¢astej$ia ako adicia, ¢im sa dej
filmu dynamizuje. ,,Pri vypustke (elimindcii) sa dej dynamizuje, dokonca sa méze
zmenit celd koncepcia deja“ (Zilka, 2015b, s. 96). MdZzeme tu viak zaznamenat aj
jednu vyznamnejsiu adiciu, ktorou ,,autor obycajne tvorivo zasahuje do deja, lebo
v filom rozvija isté vyznamové &asti“ (Zilka, 2015b, s. 96).
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Adicia:

Pridana bola scéna, ako sa Zigmund zastrelil, a tdborovi vdzni nasledne stoja
nad jeho hrobom, oznacenym Zidovskou hviezdou.® Samotny tkon zastrelenia
v§ak nie je vo filme zachyteny. Po tom, ako si Zigmund prilozi zbran k hlave,
nasleduje scéna ruky so zbranou a vystrel, ktory Startuje Stafetu mieru (meto-
nymia vo filme - sluZi na odlahéenie prili§ drastickych, pornografickych, mor-
bidnych ¢i inych momentov tym, Ze prenesie stred diania na iny objekt na zak-
lade savislosti). V knihe sa Zigmundov pribeh kon¢i jeho rozhodnutim zostat
v tébore, nepridat sa do transportu madarskych Zidov do Izraela (rozhovor
medzi Erni¢kou a Zigmundom):

»A vysvetli jej, Ze on vobec este nie je rozhodnuty, transport Zidov zadrZany kvoli
pokusu o nelegalny prechod hranic do Rakiiska do tdbora zatial nedorazil a vobec...
a uz len pokriti hlavou. Ernicka sa sklamane od Zigmunda odtiahne“ (Balaz, 2017,
5. 280 - 281).

Eliminacia

Elimindcii sa vo filme oproti kniznej predlohe nachadza hned niekolko.

1.

Vo filme dochddza k eliminacii dvoch ddlezitych postav. Nespomina sa Vdova,
dost vyrazna postava romanu. I$lo o star$iu prostitatku, ktora bola akymsi vzo-
rom pre ostatné a zaroven jej postava bola opradena urcitou mystikou, tajom.
A7 v priebehu deja sa o nej dozvedame viac:

»Vdova! Blyslo jej hlavou a - trocha sa tej Zeny zlakla. Bol to najvyssi rang na Vy-
drici. Nikdy sa neodvdzila posadit sa k nej v Au-café tak blizo, aby zacitila jej
velmi zvlastnu vonavku, ktoru vyhladdval aj Spovednik, lebo ho vraj velmi upo-
kojovala. Predtym sa volala inak, ale ako Spovednika popravili, vetky ju zacali
volat Vdovou a prejavovali jej tictu“ (Balaz, 2017, s. 18 - 19).

Rovnako vo filme chyba postava Bela Blazeného. Niektoré jeho repliky sa do-
stavaju do dst Stana Chomica, napr. jeho re¢ o nepotrebnosti médy v socia-
listickom $tate.” V tomto pripade mdzeme hovorit o kontamindcii na Grovni

postavy:

»1...] velitelka Matilda vietkym Sickdm nahlas, ale vliidne vysvetli, Ze o ich pracu
v dielni, o ich budiici, ako i byvaly Zivot sa zaujimajii aj vyskumnici a sidruh
riaditel takého tistavu sa prisiel na ne pozriet aj osobne.

Tdbor padlych Zien (r. Laco Halama, SR, 1997), od 1. hod. 33. min. 08. s., nasledne
od 1. hod. 37. min. 20. s.
Ibid., od 26. min. 33. s.
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- Povazujem to za sprdvny smer v novej mode, — prerusi majstrovii host. — Prak-
tickost, ticelnost a dostupnost, to by boli hlavné zdsady, ktoré by mali absoliitne
prevaZovat pri obliekani nasich proletdrov. V budiicnosti je méda zbytocnd, ma
tiez triedny povod, a preto sposobila vela nestastia, ma na svedomi citovii i ludskii
traumu milidnov robotnickych dievéat i Zien [...]“ (Balaz, 2017, s. 66 - 67).

Vo filme chybajt scény, ktoré sa odohravaji mimo tabora, a to prostredie bane,
kde pracuju Celldrovi idernici, neskdr aj Carmen a Vdova, a prostredie ilav-
skej véznice, do ktorej sa dostdva Ria Amala po afére s Ciganmi. Vo filme ju
pred ostrihanim a véznicou zachranuje velitel.

Eliminuje sa aj scéna odhalenia Cukrikarky za donasanie informacii Plazakovi,
ked prostitutky najdu vo vrecku jej nohaviciek papierik s udaniami.

V zéavere filmu je eliminovand scéna pri navsteve poverenika vnutra, ked po-
verenik predostrie prostititkam dve moznosti rieSenia ich budiceho Zivota.
Bud zostanu v tabore, alebo sa vratia do Bratislavy. Vo filme je len obraz od-
chodu Carmen z tabora, ale odchadza kvoli svojej budicej umeleckej kariére
tanecnice.'

»— Pontikame vdm tiez dostojnii a bezpecnii existenciu. MoZete prejst do normadl-
neho pracovného procesu, aj ked istd forma dozoru a kontroly bude este zacas
nevyhnutnd vo vasom vlastnom zdujme. Poniikame vam aj moznost volby: alebo
zostat tu a pracovat pre ndrodny podnik Odeva, alebo, ak nemoZete Zit bez mesta,
vrdtit sa do Bratislavy a ist pracovat do Zdvodu mieru siikat hodvaib, na zvysok
prevychovného trestu este pod dozorom® (Balaz, 2017, s. 271).

Substitdcia

Okrem adicie a eliminacie dochddza aj k istym posunom pri prepise literarne-
ho diela do filmovej podoby.

Jeden z posunov sa tyka Mandinej priepustky do Bratislavy. Vo filme sa Man-
da pocas tejto navstevy stretava so svojou spiacou dcérou a jej opatrovnickou
Tante." V knihe véak Manda doma dcéru ani Tante nendjde. Zivnost (klobué-
nictvo) vSak bola Tante znarodnend a ona i Mandina dcéra boli vystahované
do pohrani¢ia:

»Znova zvoni, potom zatrieska na dvere. Na schodoch sa po chvili ozvii kroky,
cez ohyb schodista sa opatrne vystréi nejakd hlava s natackami. Manda spoznd
Tantinu susedu, robotnicku v cvernovke, ktorej po vojne pridelili byt po hoteliéro-
vi, ¢o usiel pred frontom.

Ibid., od 1. hod. 30. min. 17. s.
Ibid., od 1. hod. 05. min. 05. s.
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- To ste vy? — ulahcene sa usmeje Zena. Od nej sa Manda vsetko dozvie. Tante
zrusili Zivnost a pred pdr diiami ju vyviezli do nejakej dediny k madarskym hra-
niciam® (Balaz, 2017, s. 172).

Dalgia substitticia sa tyka mierovej zatvy, na ktorej boli prostititky aj Cellaro-
vi tdernici ucastni v ramci svojho prevychovného programu. Vo vseobecnosti
bola mierovd zatva z filmu eliminovand, asocidlne zivly sa namiesto nej zucast-
nuju zberu mandelinky zemiakovej.'> Aj tato udalost sa vo filme spomina len
okrajovo, nevenuje sa jej velkd pozornost napriek tomu, ze mierovd zatva je
v romane opisana detailnejsie:

»~Matilda strasie zo seba spomienku a znova prenikavo zapiska na pistalke, lebo
Zeny sa uz rozvraveli. Ozndmi im, Ze dnes budii mat vsetky spolony pracovny
program. Zapoja sa na blizkom statnom majetku do mierovej Zatvy. Ak si pritom
budii pocinat dostatocne tidernicky, nebudii sa ulievat a zasivat, ani neporusia
svoju mravnost, zostant na Zatve niekolko dni“ (Balaz, 2017, s. 120 - 121).

K vyraznému posunu dochadza aj v postave poverenika vnutra. V zavere filmu
hovori velitelovi o svojej si¢asnej situacii, teda o sledovani Statnou bezpeénos-
tou a predzvesti jeho budticeho uvéznenia.”’ V knihe sa v$ak velitel o povereni-
kovom uvézneni dozveda az v momente, ked sa sdm ocitd v uranovych baniach:

» Velitel'si este na Cosi spomenie, ale poverenik mu dd nendpadny pokyn, aby mu
uz nic¢ nehovoril, pretoZe k nim prdve pristiipil velitel jeho ochranky. AZ v Jachy-
move sa velitel dozvie, Ze poverenikova ochranka bola v skutocnosti uz jeho vi-
zenskou strdzZou® (Baldz, 2017, s. 274).

Pri adaptacii roméanu Tdbor padlych Zien do filmovej podoby dochadza k vy-
raznej elimindcii niektorych, niekedy dost podstatnych segmentov romanu, ¢i
uz na urovni postav alebo prostredia. Prave tieto eliminacie do zna¢nej miery
ochudobnuju film. Film sa svojim spdsobom venuje len jednej dejovej linii,
a to internovaniu prostititok z bratislavskej Vydrice v tdbore nutenych prac
v Novékoch a ich naslednej prevychove. Vo filme chybaja vedlajsie dejové linie,
ktoré tvoria ddlezitu stcast romanu, a to pribeh a tajomno okolo postavy Vdo-
vy, ako aj scény z bane a ilavskej vdznice.

Na druhej strane jedind vyznamnejsia adicia, scéna so samovrazdou dokto-
ra Zigmuda, je viac na $kodu filmu. Tvorba Antona Balaza v mnohych smeroch
pripomina tvorbu slovenskej prozy naturizmu. Sved¢i o tom nepriame pome-
novanie postav (napr. postava velitela tdbora, poverenika vnutra, Spovednika),
ale aj isté tajomno (v pripade romanu Tébor padlych Zien neukonéenost zivot-

12

13

Ibid., od 55. min.
Ibid., od 1. hod. 28. min.
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nych osudov postav), ¢o nabada ¢itatela k premyslaniu, k dotvoreniu zéveru
knihy podla vlastnych predstav. Film Tabor padlych Zien vyzradenim konca
zivota doktora Zigmunda prave toto tajomno narusil.

Samotné posuny v adaptacii podla Barthovej teérie mozno rozdelit na (Zilka,
2015a,s. 178 - 179):

akény kod - zastupuje dejové sekvencie;

koéd enigmy - vyjadruje prvky zahad;

sémicky (konotativny kod) - kdd typu, charakteru postavy;

symbolicky kod - zalozeny na druhotnom vyzname textu;

kultdrny kod - zaloZeny na kultdrnom a socidlnom poznani doby (chronolo-
gicky, topograficky, onomasticky, narativny kod).

MRS

Vo v§eobecnosti akény kod a kdd enigmy zabezpecuju nemenlivost deja. Rovnako
je to aj v pripade filmovej adaptacie romanu Tabor padlych Zien, v ktorej dejové
sekvencie a sekvencie textu (prvkov zahad) ostdvajui viac-menej v nezmenenej
podobe, az na dotvorenie ukonéenia zivota doktora Zigmunda, ktoré narusilo ta-
jomno okolo tejto postavy v romdne. Zaroven by sa dalo povedat, Ze aj sémicky, aj
kultarny kéd zostavaju nemenné, nedochdadza k vyraznému posunu v charaktere
postav ani na trovni chronologického, topografického, onomastického ¢i narativ-
neho kodu.

K vyraznému posunu vsak dochddza v pripade symbolického kédu. Roman
mozno na jednej strane chapat ako roman s prvkami erotickosti, z prostredia brati-
slavskych prostitatok. Ako piSe Valentova-Beli¢ova v ¢lanku pre ¢asopis Slovenské
pohlady: ,,[...] vyspieval 6du na Zenské telo a podal silne erotickt dimenziu pribe-
hu“ (Valentova-Beli¢ovd, 2018, s. 35). Zenské telo sa viak v podmienkach socialis-
tického zriadenia stava objektom tyrania, nie¢im, ¢o sa musi zrusit.

Na druhej strane nemozno zabudnut na druht stranku romanu, a to na temati-
ku prevychovy prostitatok a asocialnych zivlov v tabore nttenych prac v Novakoch,
ktory bol okrem iného znamy z ¢ias druhej svetovej vojny ako tabor, v ktorom boli
internovani Zidia pred deporticiou do vyhladzovacich taborov. Autor je znamy
svojou znalostou zidovskej tematiky z ¢ias holokaustu aj v prvych povojnovych
rokoch. V romane preto Anton Balaz okrem prevychovného procesu spomina aj
okolnosti ohladom internovania Zidov (najmi madarskych Zidov) v Novakoch,
ked museli opatovne dokazovat svoj Zidovsky povod. Zistovanie ich rasového po-
vodu bolo v kompetencii Zida, doktora Zigmunda. Vo filme je sice tato udalost
zachytena, ale len v odlahcenej forme. Dalo by sa povedat, ze film sa zameriava
skor na erotickd stranku romanu, nie na historickd, ktora je v romane zachytena.
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DRAK SA VRACIA V SEMIOTICKOM PROCESE!'

Sylvia Hreskova

Abstract: The topic of the paper focuses primarily on the semiotic analysis of
the film Dragon Returns (Drak sa vracia), the author of the prose of naturism
by Dobroslav Chrobdk and its film form directed by Eduard Grecner. It focuses
on character-aesthetic depiction, Christian and pagan motives, ambivalence of
characters, the opposite of good and evil in a literary work which became a model
for film processing.

Keywords: film adaptation, intertextuality, interpretional perspectives

V3sade navdkol nas st znaky. Z hladiska semiotiky je mozné va¢sinu znakov inter-
pretovat réznymi spésobmi. Len pomerne mélo znakov je takych, ktoré st pres-
ne definované a nepripuastaja rozne vyklady. Tieto symboly sa pouzivaji predo-
vietkym vo vede, kde je jednoznaénost pojmov z pochopitelnych dévodov nutna.
Pre ostatnd vad¢sinu znakov je charakteristickd polysémia, t. j. mnohoznacnost.
Vysokd miera mnohoznac¢nosti sa vyskytuje najmé v oblasti umenia, mytoldgie,
nabozenstva a podobne, kde je mozné pridelit jednotlivym znakom velké mnoz-
stvo roznych, ¢asto aj protikladnych vyznamov (Teplan, 2015, s. 15).

Podstatou pri vzniku umeleckého diela je vzdy semioticky proces. Umelec
kéduje svoje myslienky a predstavy pomocou Specifickych znakovych systémov.
Pri jeho dekddovani sa uplatiiuje jedna zo semiotickych metdd, a to interpretacia.
Nejde tu len o vyklad umeleckého diela Sirsiemu publiku, ale predovsetkym o fakt,
ze prijemca sam nejakym spdsobom interpretuje dielo a priklada mu uréity vyz-
nam (ibid., s. 26).

Znakové systémy v umeni st svojou podstatou neostré, teda nijako ohranicené
a dané. A preto recipient moze umelecké dielo interpretovat do istej miery slobod-
ne a na zaklade vlastnych skasenosti a znalosti.

V tomto prispevku sa primarne ststredime na semiotickd analyzu a interpre-
taciu kultovej novely Drak sa vracia, pochadzajicej z pera autora prézy naturizmu
Dobroslava Chrobaka. Pontikneme analyticky pohlad nielen na literarne dielo, ale
aj na filmovd adaptaciu. Zameriame sa na znakovo-estetické zobrazenie, krestan-
ské a pohanské mytologémy, ambivalentnost postav, protiklad dobra a zla, zrodu

! Tato praca bola podporend Agenturou na podporu vyskumu a vyvoja v ramci projektu

Literatiira a jej filmovd podoba v stredoeurépskom kontexte na zaklade zmluvy ¢. APVV-
17-0012.
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a zaniku, ¢asto symbolizujuci zlozita Zivotnu cestu, smerujicu k vysSiemu stupnu
sebapoznania a duchovnej premeny.

Zrod literarnej postavy Draka

Ked mal Dobroslav Chrobdk sedemnast rokov, uverejnil svoju prvi poviedku
s kratkym nazvom Les. ,,Les bol hrozny, sivy oblak vytahoval sa ¢im dial strasnej-
Sie spoza borovic, obklucujiicich polanu so salasom; klanali, triasli sa pod dunivym,
vzdialenym krokom sarkana“ (Sttovec, 2005, s. 67).

Hned v prvej Chrobakovej poviedke sa teda stretavame so ,,Sarkanom®, ¢ize
»drakom®, a v§etku zodpovednost za prirodné tikazy nesie jeho krok, a teda chédza.
O existencii ,$arkana“ tu niet pochyb, ved sama priroda ho ohlasuje; nema sice
konkrétnu podobu, ale je v pohybe a posobi destruktivne. Kauzalny vztah medzi
jeho pohybom a negativnymi prirodnymi tikazmi je bezprostredny — suvisia spolu
ako pri¢ina s nasledkom. Agoénia prirody, vysvetlena ,krokom $arkana®, mé pa-
ralelu v agonii ¢loveka: ,,Les bol ako neboztik pred smrtou... Ujo bol taky neboZtik,
podobali sa“ (Sttovec, 2005, s. 68). Tu vidiet jeden z principov charakterizujtcich
Chrobdkovu zrelu tvorbu: princip zmyslovej jednoty ¢loveka a prirodného sveta.
Je to princip priznakovy nielen pre tvorbu Chrobaka, ale aj pre cely slovensky na-
turizmus.

Zaujimavy je vychodiskovy bod Chrobdkovho naturizmu, kauzalny vztah
»krok $arkana“ - ,,smrt lesa“. Ukazuje, ze uz prvy Chrobakov ,drak® ($arkan) je
zakomponovany v ,,sémantickom poli smrti“. Chrobakovi draci sa intuitivne poci-
tuju ako nepriatelské Zivly. Pozrime sa, ako sa utvéara a ¢o predstavuje ,,drak, ktory
sa ma obc¢ianskym menom volat Martin Lepi§ Madlusovie, ale nevolaju ho tak:
ma prezyvku Cierny Macek ¢i kratko Drak a je to titulna postava Chrobakovho
romanu Drak sa vracia.

Povod draka je problematicky: ,,Stary Lepis Madlusovie nasiel ho vraj pred rok-
mi povyse Boce, ked sa vracal cez Certovicu z jarmoku v Brezne“ (ibid., s. 69). Z in-
terpretacie tejto spravy vychadza, Ze chlapca nasli mimo Iudského obydlia a navyse
mimo vlastného vnutorného sveta dedinského kolektivu. Nenasli ho ani v dedine
¢i meste, ale na akomsi izemi nikoho. Aj jeho neskorsie meno Martin Lepi$§ Mad-
lusovie je iba prepozi¢ané, nie vlastné. Jeho povod moézeme chapat ako tzv. nulo-
vy poévod. Do biografickych zdkladov tejto postavy sa tak vklada problém identity
(Sutovec, 2005, s. 69).

Ak v kultirnom modeli ,existuje to, ¢o ma zaciatok", potom analogicky akoby
nejestvovalo to, ¢o na svoj pociatok poukazat nemoze. ,Nulovy povod, nejestvova-
nie predkov, resp. nemoznost odvolat sa na nich, sa modeluje v protiklade k tomu,
¢o ,ma“ povod, predkov, histdriu, ¢o je geneticky legitimne. Tento protiklad sa
moze prejavovat ako protiklad kolektivneho MY k individualnemu ON. Vsetko, ¢o
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nie je zahrnuté do MY, sa ako cudzorody element vyluc¢uje do osobitnych enklav.
Aj u Chrobaka ludia ,,bez pévodu® byvaji osamote (ibid., s. 70).

Martin Lepis Madlusovie, zvany Drak, nemdze jestvovat ako sucast kolektivu
pre ten isty dovod: ,nema povodS, preto je odstideny na samotu. ,,Byval vo vyZihdr-
ni za dedinou. Nepatril nikomu. Bol vZdy sdm. Sam proti vietkym, proti nej i proti
sebe samému* (Satovec, 2005, s. 71).

Toto je prvy epicky ddsledok Drakovych ,,pociatkov®, pri¢om st zaroven prvou
motivaciou jeho konkrétneho umiestnenia v epickom priestore. Vnuitorny priestor,
v naSom pripade dedina, oznacuje prislovkové urcenie TU, kym uréenie TAM zna-
¢l priestor vonkajsi, konkrétne vsetko mimo dediny.

Dalsou charakteristickou &rtou Draka je to, Ze v epicky relevantnom priestore
je cudzi. Nemoze byt subjektom narativneho aktu, premiestiiuje sa len z periférie
rozpravania do jeho centra. Vy¢lenenie Martina Lepisa Madlusovie mimo kolekti-
vu charakterizuje aj jeho prezyvka, ktort mozno vnimat v dvoch rovinach. Jedna
z nich je $pecificky mytickd a vyjadrend prezyvkou ,,Drak®, druha je vyjadrena po-
vahou prace vykonavanou touto postavou (ibid., s. 72).

Uz v spominanej prvej poviedke s nazvom Les je stvarneny Sarkan, ¢ize drak,
ktory vystupuje prostrednictvom negativnych tkazov. Aj v expozicii romanu Drak
a vracia je taka sekvencia: ,,A zrazu zasiel mesiac za husti chmdru |[...] domy celkom
znehybneli, akoby v ich uitrobdch vyhasli vietky ohne a celd dedina [...]“ (ibid., s. 75).
Podobne je to aj vo filme, ked dedina nahle stichne, kontrastuje s kazdodennym
pohybom a pripravuje sa na udalost, ktord narusi tradi¢ny chod. Ticho sa meni
na krik, ked niekto zvola hori. Za touto epizédou bezprostredne nasleduje prichod
Draka. A preto aj tu sa Drak spdja s ikazmi, ktoré narusaji kazdodenny a ustaleny
cyklus.

Suwvislost Draka s ohniom sa odzrkadluje tiez cez spomienky Evy: ,,Zahnal ich
vsetkych do kuta, schytil zo Zidovej police flasu ¢istého Spiritusu, vylial ho na nich
a podpadlil“ (ibid., s. 76). A preto sa na urovni kolektivneho vedomia skonstruovala
rovnica Drak = ohen. Drakov navrat je spéty nielen s vykrikom a naru$enim pra-
videlného kolobehu v dedine, ale aj v prirode. ,,Drak sa vrdtil o Jane“ (ibid., s. 77),
teda v Case, ked aj priroda by mala vyjavovat naznaky urody. V$ade navokol je vSak
sucho a na horach st ohne, vyznamovy opak svitojanskych ohnov. Takato situacia
sa opakuje uz druhykrat. Prvy raz, ked Drak odchadzal z dediny, a druhy, ked sa
opit vracia (ibid., s. 76).

Kolektivne vedomie to hodnoti vedome takto: ohen je sucho, sucho je hlad,
hlad je smrt a to vSetko je Drak. Dedin¢ania Drakovi pripisovali véetky nepriaznivé
udalosti, a to najma poziare a zdhadné umrtia. Preto je prichod Draka symbolom
negativneho, ked dedina veri, Ze odstranenim Draka by sa automaticky odstranili
véetky neziaduce okolnosti (ibid., s. 77).

Dalsiu vyznamnu rovinu v chidpani postavy Draka zndzoriiuje hrnéiarstvo
a praca s hlinou. Ta reflektuje ¢loveka obzerajticeho sa za svojimi umeleckymi za-
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¢iatkami. A preto tu nejde o pracu ako taku. Vyuzitie motivu prace s hlinou zod-
poveda mytickej postave i planu reality. Spracovanie hliny pochédza z hibky vekov
a z hladiska rolnika je umelec nadbytoénym elementom, chipanym ako neproduk-
tivny. Praca umelca je povazovana za temnt, nepochopitelnd, jeho jemnd zru¢nost
je vzdialena utilitirnej jednoduchosti rolnikov ¢i pastierov (ibid., s. 82).

Z uvedenych faktov vyplyva, Ze postava Draka je konstruovana tak, aby mala
znac¢ne negativne hodnoty. Avsak zo strany Draka vidime aj napriek tomu dychti-
vost po snahe dokazat svoju pravdu i proti vetkym. Toto znaéi zdujem na rozbiti
mytickej $truktary ako vyplodu falo§ného kolektivneho vedomia - zaujem na od-
straneni Draka a nastoleni Martina Lepi$a MadlusSovie ako plnohodnotnej osob-
nosti. Tato znakova, semioticka, rovina naznacuje, Ze Drak sa vracia je typickym
prikladom boja o identitu.

Podstatny vyznam pri utvarani postav, vybere prostredia a spracovani deja
maji mytické prvky roznorodého charakteru. Pri utvarani titulnej postavy ide o ta-
jomnu, nepoznanu bytost, charakterizovanu ako drak. Pokial ide o konstrukciu
postavy, postava Draka vychadza z prvkov, ktoré sa vyskytuju v dejinach uz celé
tisicro¢ia. Motiv mytologického draka stretavame vo vsetkych kultarach i obdo-
biach, v prehistorickych kozmogoéniach, starovekych mytoch, stredovekych legen-
dach (o sv. Jurajovi) a dodnes Zivych pribehoch a rozpravkach.?

Mozno prave zahadna symbolika draka a mnohovyznamnost dra¢ich mytov
viedli autora k vytvoreniu tejto postavy Draka. Spominana nejednotnost spociva
v sposobe chapania a vykladu mytologickej postavy. Podla tradicii zapadnej civili-
zacie sa spaja viac s obrazom desivej obludy, prinasajicej skazu a nestastie. Vo vy-
chodnych kultdrach v$ak draka chapu opac¢ne - ako ochrannd nadprirodzenu by-
tost, symbol Stastia a prosperity. Medzi jednym aj druhym historickym vykladom
a chdpanim draka vidiet urcitu prepojenost a nadvaznost na hlavna postavu deja.
A tak je len na recipientovi, v akom ponimani sa na Draka bude pozerat a inter-
pretovat ho. Rovnako, ako je mytologicky vyklad drac¢ieho tvora nesuladny, taka
tajomna a zahadna je aj hlavna postava Martina Lepisa Madlusovie — Draka.’

Zamerny vyber postav, spdsob rozpravania, vytvorenie replik a situacii smeruja
k cielu vytvorit také okolnosti, ktoré nemozno riesit inak ako konfliktom postav,
ich mravov, psychickych a hodnotovych svetov. Tento motiv vystihuje napriklad
vztahy tstrednych postav Draka a Simona — sokov v laske o priazen Zenskej po-
stavy Evy.

KIa¢ovy z hladiska semiotiky je aj samotny vyber prostredia — obraz prirodné-
ho prostredia, prelinajuci sa s dedinskym ludom, predsudkami, zmyslanim a od-
sudzovanim. Metaforicky mozno vnimat tento priestor ako ,,chram prirody*, ktory

> Dostupné na internete: https://historyweb.dennikn.sk/clanky/detail/svaty-juraj-krestan-
bojujuci-s-drakom [cit. 2. 12. 2019].
> Dostupné na internete: http://www.frg.sk/sykora_boj_s_drakom.htm [cit. 2. 12. 2019].
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ma tendenciu menit sa na ,,peklo prirody* Situdcie prostredia a zZivelné katastrofy
vystupuju tak, aby podporili zdmer vidiet svet z pohladu polyteistickej plurality
hybnych sil. Ni¢ivy zapas prirody s ohniom a suchom mdze symbolizovat nielen
vnutorny, ale aj vonkajsi zdpas hlavnej postavy o vlastnu identitu a kolektivne pri-
jatie. AvSak zdvere¢na rezignacia v snimke, znazornena odchodom Draka z dediny,
znamena pre kazdého z nas iny uhol pohladu: ¢i uz prijat odmietnutie alebo po-
kracovat na ceste za hladanim ontologického rozmeru seba samého a nepoznanej
identity.

Vo vizualnom stvarneni sa leitmotivom a indikatorom do6very a neddvery, pria-
telstva a nenavisti stdva nahodne odtrhnutd gombicka z Evinej blazky, ktora pri ob-
jati ostala Drakovi v ruke, konciac napokon symbolicky spalena v ohni. Pribeh sa
tu nezac¢ina navratom hlavnej postavy Draka, poziarmi, suchom a hladomorom,
ale inscenuje viacndsobnu sujetovi opoziciu individualizmu a kolektivu, priatel-
stva a xenofdbie ¢i paganizmu a teizmu.

Problémy spravodlivosti a nespravodlivosti, dobra a zla, Zivota a smrti, trestu
a odpustenia, ktoré tvoria vyznamové ¢asti pribehu, st znazornené len okrajovo -
uplatnené st len v ramci ,,zvykov® a ,tradicii“. Do nastolenych problémov zasahuju
vonkajsie sily, v tomto pripade sily prirodné, nie spoloc¢enské, ¢o sa povazuje za ty-
picky jav v celom naturizme. Ukazy prirody vstupuju do osudov postav, ovplyviiu-
ju a sprevadzaji ich celym dejom.

Pribeh Draka vSak mozeme chapat aj v inej rovine: v rovine, v ktorej sa Drak
snazi zburat iraciondlne predsudky dedin¢anov vo¢i nemu ako podozrivému, cu-
dziemu a nepriatelskému Zivlu a zaclenit sa medzi ludi ako rovnocenny partner.
Aituplati, Ze ak je nieco iné, este to neznamena, Ze je to zlé. Avsak hlavny problém
spociva v opoziciach ako individualizmus verzus kolektivizmus, ¢oho dokazom
st opakované Drakove pokusy najst si cestu k ludom. Tie su sprevadzané nepo-
chopenim, ktoré hlavného hrdinu utvrdzuju v jeho individualizme. Zaroven sa tu
formuji vyznamovo-tematické opozicie vztahu Draka k dedinskému kolektivu
a nezavislosti vo¢i sposobu pospolitého dedinského Zivota, krestanstva a pagani-
zmu, prijatia principu kolektivnej harmonie a vyznavania individualnej slobody
a zodpovednosti.

Filmova adaptdcia Drak sa vracia

Jednym z poprednych rezisérov najzasadnejsej éry slovenskej filmovej tvorby je
Eduard Grecner, ktory sa pricinil o vznik ¢eskoslovenskej novej viny. Za najlepsi
rezisérov film je nepochybne povazovand adaptacia novely Drak sa vracia. Ststre-
di sa najmi na emocionalne stavy a pocity hlavnych hrdinov, na krehkost vnu-
torného sveta ¢loveka a to vSetko je poprepdjané v suvislostiach so spolo¢enskym
kontextom. Poetika filmu dalej prostrednictvom introspekcie nazera do hibky
¢loveka, ¢o sa pretavuje aj v symbidze s prirodnymi tikazmi a okolitého sveta.
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Snimku mdézeme chapat tiez ako psychologicka sondu a zaradit ju do kategérie
psychologickych filmov. V stvislosti s touto problematikou kategorizovania filmu
Macek s Pastekovou nazeraju na tto snimku cez pojem pocitového filmu (Ma-
cek — Pastékova, s. 227).

Dial6gy medzi postavami vo filme st zminimalizované, a preto sa vSetka po-
zornost sustreduje najmé na opis deja a pocitov prostrednictvom vizualizacie
obrazu. O to taz$ia je uloha hercov a o to podstatnejsi bol aj ich spravny vyber
a zaradenie.

Zamer filmu nie je uréeny explicitne a tomu su prispdsobené aj herecké vyko-
ny. Napriklad dialégy medzi hrdinami nie st typické prehovory Iudi, ktori veda
konverzaciu. Su zaifrované v jednotlivych scénach filmu. Percipient ich dokaze
pochopit na zédklade spravneho dekddovania napriklad pohybov, mimiky alebo
inych hereckych stvarneni a reakcii.

Film je obmedzeny na niekolko replik a prehovorov, av§ak to neznamend, ze
slovo je v tomto pripade nahradené tichom a ml¢anim. Vo filme st stvarnené rozne
zabery a scény, ked jednotlivé sekvencie nie st vyjadrené tichom, ale pracuje sa
so Sumom alebo hlukom, ¢i neidentifikovatelnymi zvukmi - hlasmi, ktorym nie
je mozné porozumiet. S hlasmi a $epotom sa vo filme stretdvame hned v Gvodne;j
scéne pri Drakovom (Radovan Lukavsky) navrate do dediny. Predchadzaji tomu
este zdbery na Evu (Emilia V4aryova) a prestrih na Draka, stretdvajiceho Simona
(Gustav Valach). Tato scéna uz od zaciatku symbolizuje hlavny leitmotiv. Aj Gvod-
ny zaber na ¢iernu macku a Evu v tej istej miestnosti, ktory je pod¢iarknuty pre-
strihom na krétke stretnutie Draka so Simonom, zd6raznené Septajicimi hlasmi
v ozvene, predpovedd tragickost pribehu. Film pracuje s podobnym akustickym
motivom vyuzitia Sumov a hlasov i na vyzdvihnutie dramatickosti deja.

Zamerom filmu a jednou zo zékladnych tvorivych metdd je princip tajomstva.
Postava Draka je od zaciatku zahalend riskom tajomstva. Zdhadnost je vyzdvih-
nuta aj vo vizualnej podobe prostrednictvom Draka, ktory ma cez jedno oko pre-
lepenti pasku a na svet sa nazera len jednym okom.

Podstatu filmu brilantne vystihuje aj zvukova rovina, o ktoru sa postaral skla-
datel Ilja Zeljenka. Skladatel do filmovej hudobnej zlozky pretavil prvky pohanskej
hudby, ktora zohrava az dejotvornu funkciu. Zeljenkova hudba je pre film obrov-
skym prinosom a robi ho este viac jedine¢nym.

Film Drak sa vracia priniesol podla kritikov do slovenskej kinematografie prv-
ky ,,introvertného realizmu, vyplyvajuceho zo zakladného konfliktu diela, v kto-
rom stoji v opozicii individualizmus a kolektivizmus. Film sa filozoficky pondra
do ticha a prave prostrednictvom neho sa snazi povedat ¢o najviac.

Z kuskov emdcii, pocitov, myslienok a nevyslovenych slov rezisér vyskladal
mozaiku individualistického pribehu, ktory je nevtieravy a stale aktualny. Zasadnua
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pointu diela tiez vystihuje aj toto rezisérove vyjadrenie: ,,[...] dielo pretrvd, aj ked
umelec pre neprijatie odchadza® *

Filmové spracovanie Drak sa vracia je orientované najmi na prozaické roz-
pravanie, ktoré obmedzilo prehovory na minimum. Snazi sa ¢o najviac rozpra-
vat obrazom s minimélnym vyuzitim dialégov. V analyze filmovej adaptacie sme
sa sustredili najma na vystihnutie tejto hlavnej podstaty diela. Zamerali sme sa
tiez na tvorivi metoédu pouzitu vo filmovom spracovani. Zaroven sme sa zamerali
na zvukovu zlozku v diele, ako aj na pocity a emdcie, ktoré nam film predostrel
v podobe individualneho pribehu, pribehu plného tajomstva a emdcii.
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SUMMARY

This proceeding presents the outputs of the international scientific conference
Literature and its Film Form in the Central European Context, which took place at
the Institute of Central European Languages and Cultures FCES CPU on October
15th 2019. This conference was organized with the support of the Czech Embassy
in Bratislava. It was focused on television plays based on Central European literary
works. Reflection of socially relevant topics and models within these film and
television adaptations in individual national cinematographies of Central European
countries (especially in Poland, Hungary, the Czech Republic and Slovakia) from
1945 to the present was the aim of the individual studies.

The conference and its proceedings are part of the research project APVV-
17-0012 Literature and Its Film Form in the Central European Context with Tibor
Zilka as a main researcher. This semiotic and literary scholar is one of the most
important Slovak experts in film adaptations in the research of intertextuality and
intermediality. Zilka began to address the issue of intertextuality at The Institute of
Literary and Artistic Communication based in Nitra. Anton Popovic’s theories of
metatext from the mid-1970s and the theory of ,,intertext® in Julia Kristeva’s work
Le texte du roman (1970) were his sources of inspiration. In 1998, on the initiative
of Tibor Zilka, an international conference entitled Intertextuality in Postmodern
Art was held in Nitra. Since then, intertextual follow-up was no longer explored
only in the literary context, but also in connection with theatrical, visual and film
art. It was the relationship between literature and film which became an important
topic in many Zilka’s studies and his monographs published at the beginning of the
21st century. His most important outputs in this area include the publications (Post)
Modern Literature and Film (2006) and From Intertextuality to Intermediality (2015).
Zilka’s theory of adaptation procedures (elimination, addition, contamination) and
intertextuality (complex, systemic and partial continuity) has become frequently
cited in comparative studies devoted to film, respectively television adaptations.
Tibor Zilka as the director of the Institute of Central European Languages and
Cultures of Faculty of Central European Studies, CPU in Nitra, participated
on founding the international conference Czech Literature and Film in 2013.
This conference saw another four annual events with an identical theme and
brought not only a stimulating reflection on the interrelationships between literary
and film art in the Czech cultural environment, but also an original view of these
works in a broader (Central) European context. Among the participants of all five
years of the conference Czech Literature and Film, there were important literary
and film scholars from the Czech Republic, Hungary, Poland, Russia and Slovakia.
Inspiring and professional presentations by several members of researchers on the
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project APVV Literature and its Film Form in the Central European Context were
also presented at the event.

As part of this APVV project, a thematic issue of the literary journal World
Literature Studies (3/2019, edited by Stefan Timko) was created. The twelve studies
by Central European authors published in this professional periodical were focused
mainly on two socially relevant topics dominating the adaptation of Central
European countries since the middle of the 20th century: the Second World War
and the Holocaust and the totalitarian regime and the relationship between the
individual and power structures. Among the seventeen studies in this presented
collection, there are articles devoted to the dominant topics of Central European
adaptation after the Second World War, or the impact of political changes in our
region (especially after 1968 and 1989). In the individual studies, the interpretive
method and the focus on specific works of art also prevail. In comparison with the
studies published in the WLS, a slightly different perspective on the adaptation
issue can be found in this presented collection of articles. These include a study
reflecting the East German experience in film adaptations, or an analysis of the
adaptation work of Czech and Slovak filmmakers (Stanislav Barabas, Jan Némec)
outside the Central European environment. The approach to the process of
realization of a film work, from the point of view of the director and co-author of
the successful film adaptation Svisia Mariana Cengel Sol¢anskd, was a stimulating
enrichment.

I believe that this proceeding has the potential to significantly enrich the
comprehensive research of the relationship between literature and film in our
environment. Contributions from Polish, Czech and Slovak authors have an
ambition to strengthen and improve the discourse on the history of the Central
European region and to help us better grasp our cultural identity.

Stefan Timko
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