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LEO RAJNOSEK

K PROBLEMU TAK ZVANE VERNOSTI
FILMOVYCH ADAPTACI

Za pojmem ,,v&rnosti® adaptace se vétsinou skryva spie jakési blize ne-
specifikované kritérium nezli konkrétn&jsi piredstava uréitého vztahu pied-
lohy a filmu. Byva zvykem vyZadovat, aby adaptace byla pfedevsim ,,vérna*,;
protoZe viak kazdy z kritiki chape pod timto pojmem néco jiného, dochazi
i pti pokusech specifikovat ,,vérnost ke znaénym diferencim. Nejcastéji je
méfitkem ,,vérnosti“ mechanické srovnavani prediohy s filmem a shleda-
vani ,,rozdili“ — od zmén v déjové linii, kompozici, pAsmu postav — aZ po
zachovani & nezachovani ,,atmosféry*, , hlavnich myslenek*.

ProtoZe problém ,,vérnosti je zdsadni a nepominutelnou otazkou pfi
kritickém hodnoceni kaZdé adaptace, chceme se pokusit o jeho presnéjsi
vymezeni: chceme ukazat na nékolik nejdiileZitéjsich aspektd, k nimz je
tieba predevsim piihliZet a které nakonec uréuji moznosti i meze oné tzv.
vérnosti. Viechny tyto problémy jsou velmi praktickymi piekaZkami, které
musi upravovatel zdolavat; feknéme rovnou, Ze se nebudeme zabyvat hle-
dinim Zadného ,,mystického pouta mezi literaturou a filmem, jak se o to
pokouseji napi. tzv. literarni teorie filmu, povaZujici kinematografii za
jakousi modifikaci tvorby literdrni a stanovici ono ,,pouto* za apriorni
axiom. Dale chceme hned tvodem upozornit, Ze nepf‘ijemnou komplikaci
nadich udvah bude terminologickd nejednotnost, jiZ se chceme branit
alesporni pracovnim zprebflovamm bézné uzfvanych, pfitom viak mnohoznac-
nych a nepiesnych termmu

Pojem adaptace

Na potiZe narazime uZ pfi pokusu o vymezeni nerakladnejélho pojmu
celé oblasti — pojmu ,,adaptace*. Pro nasi potfebu jej vymezime v téchto
dvou vyznamech
1. jako proces Uipravy hterarmho dila na dilo filmové,

2. jako vysledek tohoto procesu, tj. filmové dilo.

Odtud pak muZeme formulovat pracovni definici pojmu ,,adaptace®:

Adaptace je proces vzniku uméleckého dila (zde filmového), které vzniklo
za soustavné inspirace jinym uméleckym dilem (zde literdrnim) a které si
po dokondent uchovdvd s timto dilem zjevné strukturni souvislosti.
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Inspirujici literarni dilo nazyvame dale predlohou. '

Tim je vymezen i okruh filmovych dél, jez ozna¢ime jako adaptace ve
smyslu bodu 2: jsou to takové filmy, u nichZ je§té existuje zjevna a dokaza-
telna souvislost se strukturou inspirujici pfedlohy, nikoli jenom s nékterou
jeji slozkou (napf. s déjovou linii, postavami, zejména ,,v&énymi* apod.).

Domnivame se, Ze dikaz souvislosti struktur pifedlohy a filmu staé{ pro oznadenf
filmu jako ,adaptace”. Nehledic vS8ak na rizné parafrize & variace napf. na ,vééné
naméty*, které mezi adaptace nezahrnujeme, musime konstatovat, Ze i zmin&né
strukturni souvislosti se mohou realizovat riznou mérou a Ze by bylo vhodné sta-
novit i kvantitativn{ hranici, po niZ bychom hovotili spiSe o ,transformaci“, Jak

se dile ukaZe, neni viak reSeni této otédzky pro nafe potfeby nezbyiné, a proto jf ne-
budeme rozsifovat okruh té&chto Gvah.

Reprodukce a tvorba

Takovéto vymezeni pojmu ,adaptace” zahrnuje v3echny podstatné
problémy, zejména problém vztahu pfedlohy a filmu. Na jedné stran&
je zfejma jejich tésna sepjatost, ktera je oviem dosti jednostranna — jde
o vazanost filmu na pfedlohu, existujici nezivisle na ném: jeji hodnota ne-
muZe byt vysledkem adaptaénich vprav nijak ovlivnéna (za liché povaZu-
jeme obavy, jako by nezdafila adaptace mohla pfedloze ,ubliZit“ v tom
smyslu, Ze by ji ,,diskreditovala‘, ,,odstrasovala‘‘ potenciilni étenafe apod.);
na strané druhé jsme v definici vyslovili poZadavek, aby se filmova ,,verze*
stala origindlnim uméleckym dilem. Takto musi byt adaptace procesem jak
tvaréim, tak reprodukénim. Od tohoto dilematu vychazime p#i feSeni
problému ,,samostatnosti* a ,,vérnosti pfedloze®. Pfi ivaze o ném dovolime
si uZit paralely s uménim divadelnim.

Jevidtni inscenace divadelni hry je pievedeni literarniho textu do speci-
Eicky jiné podoby. OvSem jevistni podoba hry je v textu ,,obsaZena‘* — v po-
dobé sémantické a estetické energie, ktera nicméné bude realizovina vidy
jinym konkrétnim zpuasobem. Herec pracuje stile s jazykovym materidlem,
aviak i v pfipadé, Ze by bylo moZné potla¢it na minimum jeho projev ges-
ticky a mimicky (napf. v rozhlase) — piesto vzdy vytvaii projev vy$iiho
fadu, neZ jakym je pouhy text hry, obohacuje jej o prvky vlastni hereckému
umeéni, které text sim zahrnout nemuze (nepfihlizime tu ke scénickym po-
znamkam — domnivame se totiZ, Ze tyto poznamky maji pro realizatory
hry jen velmi relativni vyznam). Je tedy divadelni realizace dramatického
textu reprodukce — nebo tvorba?

Takova otizka je bandlni a teatrologie ji divno zodpovédéla. Domnivame
se, Ze i odpovéd na nasi ptivodni otazku je podobna. I adaptaéni proces se
vyznacuje zvlaStnim, podvojnym charakterem, dialektickym vztahem re-
produkce a tvorby. Z&dna z obou sloZzek nemuZe zcela pfevlddnout — jinak
adaptace dospéje k mechanické neumeéleckosti (maximalizace slozky repro-
dukéni, odpovidala by na divadle mechanickému deklamovani dramatického
textu) — nebo vznikne zcela nové dilo bez zminéné strukturni souvislosti
s predlohou (maximalizace slozky tvaréi, odpovidd na divadle napf. tako-
vému ,,prepracovani‘‘ textu, jako je uprava Shawova Pygmaliona na muzi-
kil My fair lady). Obé tyto mozZnosti jsou oviem ryze teoretické: jejich plné
realizaci brani uZ odli5nd povaha vyrazovych prostfedki literatury
a filmu.
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Takto konstatovana skute¢nost vysvétluje i 8ifi pojmu ,,adaptace®. Zilezi
do znaéné miry na vili upravovalele, kiera z obou sloZzek bude v dile pie-
vladat; tim se dilo pfibliZuje nebo vzdaluje pfedloze. Problematika roz-
porné jednoty ,reprodukéniho® a ,tviréiho* se vSak nevyéerpava jenom
svobodnym rozhodnutim upravovatele. I pfi maximalni snaze o podtrZeni
reprodukéni sloZzky je upravovatelovo rozhodnuti znaéné omezovano nejen
rozdilnosti vyrazovych prostiedku literarniho a filmového dila, ale i tim,
Ze autor adaptace musi brat zietel na jinou , konzumentskou obec*, musi
poditat s tim, Ze hodnoty dila budou v nové podobé jinak plisobit, Ze budou
vyrazné ovlivnény i jeho subjektem, projevujicim se v tzv. interpreta¢nim
stanovisku atd. Je tedy i z téchto diivoda naprosté pfevladnuti reprodukéni
slozky predpokladem éisté teoretickym.

Tak miZeme adaptaci oznadit za tviré{ reprodukm predlohy a¥ po onu
mez, kdy se reprodukéni sloZka zmensi na minimum, coZ je — na rozdil od
opaéného phpadu — snadno pfedstavitelné.

Z toho v3eho je zfejmé, Ze slozky reprodukéni a tviréi jsou navzajem ve
vztahu nepfimé Umérnosti: s narastanim jedné zmensuje se druha. Chtéli
bychom vsak upozornit na to, Ze narGstani tviréiho vkladu nemusi zname-
nat rust umélecké urovné; ze protiklad ,,tviréi — reprodukéni‘ neznamena
,sumélecky — mechanicky*, a Ze tedy adaptace neni tim ,,uméle¢téjsi*, ¢im
je predloze vzdalenéjsi.

Umélecka samostatnost adaptace

Podvojny charakter adaptaéniho procesu i jeho vysledku dava vzniknout
¢astym pochybnostem o umélecké samostatnosti vysledného dila. I kdyz
tuto otdzku miizeme nejpiesvéd¢ivéji zodpovedét tivahou o specifiénosti vy-
razovych prostfedkn literatury a filmu,! je zapotfebi se ji dotknout i prin-
cipidln&: m4 filmova adaptace i pfi pfiznani znaéné inspirovanosti predlo-
hou pravo na oznaéeni ,,origindlni umélecké dilo“?

Abychom mohli odpovédét na tuto otazku, je nezbytné vSimnout si blize
a obecné procesu vzniku uméleckého dila vibec a jeho vztahu ke skuteé-
nosti.

Puvodni umélecké dilo vznikd odrazem a subjektivnim pfetvorenim ob-
jektivni skuteénosti; vysledkem tviréiho procesu je jisty ideové esteticky
obsah realizovany v jazykovém materidlu, pficemz obé sloZky tvofFi dialek-
tickou jednotu.2

Tuto definici mtGZeme bez potiZi aplikovat na dilo filmové, chipeme-li
pod pojmem ,,jazykovy material“ systém vyrazovych prostiedki filmové
redit.

ZAadné umélecké dilo neni tedy objektivnim odrazem (zobrazenim) sku-
te¢nosti; tento evidentni fakt zdurazinujeme pro nebezpeti zjednoduseni ze-
jména v souvislosti s filmem, kde se omyl nabizi diky technice pofizovani
obrazi (,,zaznamu*) a diky jejich ,,n4zornosti éi ,,autenti¢nosti.

1 Timto problémem jsem se podrobné& zabyval v &lanku Specifiénost filmového vy-
razu (sbornfk Otazky divadla a filmu I, Brno 1970, str. 251 n.)

2 V. 1. Lenin; citovdno z prace Jiffho Levého Uméni pfekladu (Praha 1983, str.
17). Detimce doplnéna J. Levym.
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.Organizujicim elementem, ktery rozhoduje téZz o pavodnosti a umé&lecké
samostatnosti dila, je pouze mira subjekiivniho pretvoieni objektivni reali-
ty, a tak pfi posuzovani umeélecké samostatnosti adaptace je tieba hodnotit
zejména podil autora adaptace na onom subjektivnim pfetvofeni skuteé-
nosti. . . . - :

Na poéatku své prace stoji upravovatel pfed realitou pongkud zvlastntho

razu: tato realita je sama umeéleckym dilem, které samo oviem zase je
odrazem jisté reality, uz subjektivné ztvarnénym. Je tedy pro nas zakladni
otazkou, co je pro autora adaptace ,,0bjektivni realita*: skuteénost pivod-
nifho namétu, nebo skuteénost hotového dila — piedlohy?
- Marie Majerova zobrazila v Siréné vyvoj kapitalismu na Kladensku od
jeho poéatku aZ po vrcholnou fazi. VyuZila k tomu fadu lidskych osudd,
které skuteéné probéhly, ,,objektivné existovaly“. Tyto osudy oviem sub-
-jektivné ztvarnila, typizovala, pozménila. VSechny zmény byly dany tvaréi
individualitou autorky (to v hlavni mife), aviak i fakty, leZicimi mimo
autordino subjektivni védomi: jeji spoletenskou ptislusnosti, historickou
-a politickou determinovanosti, snad i momentilnimi psychickymi dispozi-
cemi atd. Souhrn ,,objektivnich osudt*, ztvarnénych uvedenymi faktory,
tvofi pak jako celek vysledny fakt — skuteénost uméleckého dila.

Realizator filmové adaptace Karel Stekly stdl pred dvéma moZnostmi:
teoreticky mohl ovSem uéinit vychodiskem adaptace touZ realitu, z ni%
vy$la Marie Majerova, zkoumat a ztvarfiovat skuteéné osudy jednotlivych
postav; nebo mohl vyuzit uZz jednou subjektivizované reality hotového
dila — Sirény. Viechny podstatné rysy ideovéestetické koncepce vysledného
filmu svédéi o vyuziti druhé: postavy jsou typizoviny stejnym zpusobem,
ideovéesteticky zamér (nikoli vysledek) je u obou dél tyZ. Zdalo by se tedy,
Ze se autor adaptace dobrovolné podridil diktdtu autoréina subjektu a tim
se i ziekl umélecké samostatnosti.

. Nicméng srovnianim pfedlohy s filmem zjistime, Ze tomu tak neni. Stekly
sice pfijima fadu autoréinych ,,subjektivnich pfinosa®; film viak obsahuje
i dal8i, rovné% subjektivni ztvarnéni, ktera jsou prinosem reziséra. Kon-
krétné je to pfepracovani celkové koncepce — zvyraznéni jedné z linii na
dominantu, kondenzace déje, zvyraznéni (a jisté zjednodus$eni) charakteris-
tik postav a zmény v motivaci jedndni (aZ jist4 naturalizace).

Tak dochazime k zajimavému poznatku ,,dvoji* ¢i ,,dodate¢né‘ subjekti-
vizace: puvodni ,,objektivni realita“ prochazi procesem subjektivizace dva-
krat. Pfedstavime-li si, Ze by se Karel Stekly pokusil vyjit pfimo z ptavodni
,»objektivni reality*, nemuzZeme piedpokladat vyraznéjsi souvislost jeho
filmu s romanem Marie Majerové; protoZe proces vzniku uméleckého dila je
jedineény, st&Zi by si Stekly vybral z neséislnych mozZnosti pravé ,,verzi‘
M. Majerové, i kdyz by snad uzil tychz postav a jejich Zivotnich pFib&ht.
Nemohli bychom ani hovotit o adaptaci.

Je tedy vyuziti subjektivniho vkladu autora pfedlohy zfejmou nutnosti;
o umélecké samostatnosti adaptace tento fakt nicméné nerozhoduje. Ume-
lecké dilo — pi'edloha je pfed zapocetim adaptaéniho procesu stejnou ,,0b-
jektivni realitou, jakou byl tieba pro Marii Majerovou jeji ,,material*. Sub-
jektivni pfinos autora predlohy je uZ zafixovan v objektivni realité
hotového umé&leckého dila, pred nimZ stoji autor adaptace jako pfed mate-
ridlem; z néhoZ pak muZe nebo nemusi vzniknout dalsi umélecké dilo (film),
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stejné jako z jakéhokoliv jiného materidlu. Rekli bychom, Ze subjekt autora

predlohy je objektem pro upravovatele. Tvofi nedilnou souéast predlohy

a musi byt patrny i ve filmu.

O tom, zda bude adaptace skute¢né uméleckym dilem, rozhoduje v3ak
jeédipé subjektivni pfinos jejiho autora. Z toho pro nas plyne nékolik za-
vérl,

1. Sebevétsi umeélecké hodnoty predlohy nemohou samy o sob& zajistit
uméleckou vrovei adaptace.

2. Piedpoklad, Ze ,,v&rnym‘ (ve smyslu: doslovnym) prenesenim co nej-
veétsi éasti predlohy do filmu (napf. formou dialogh nebo komentafe) po-
stihneme i jeji umélecké hodnoty, je nespravny.

3. Z uméleckého hlediska nemohou se klast mife upravovatele subjektiv-
niho pfinosu Zadné meze; tyto meze jsou vSak stanoveny formalnimi hra-
nicemi okruhu ,,adaptaci®. Kromé toho existuji meze, které bychom
mohli oznaéit jako ,,etické®. :

Zavislost adaptace na pFedloze

Viimn&me si nyni bliZe hranie, které omezuji svobodny rozhled upra-
vovatelovy tviréi fantazie. Prvnim omezenim je zajisté uvédomély fakt
adaptace, tj. dobrovolny zdvazek zachovivat zminénou strukturni souvislost
s pfedlohou. Ale i p¥i dodrZeni tohoto poZadavku miZe byt stupen zavislosti
adaptace na piredloze (a tedy i stupen uplatnéni organizujiciho subjektu
upravovatelova) rtizny. Vedle aspektti uméleckych je pak nutno brat
v uvahu je$t& kritéria dalSi, ktera bychom mohli charakterizovat jako
etickd.

Historie filmu poskytuje Fadu pfipadd, kdy byly vytvoieny adaptace
zdéanlivé (napf. co do postiZeni umélecké specifiénosti predlohy) velmi
,,vérné*, které se presto od piedlohy podstatné odliSovaly. Koneckonci ci-
tovana Steklého adaptace Sirény nabizi ivahu na toto téma: zminili jsme
se o podstatnych zisazich do kompoziéni vystavby pfedlohy, o naturalizaci
postav atd. Piresto je Siréna pifkladem zdafilé adaptace. Pfes vsechny
zmény je ideovéesteticky zameér Steklého i Majerové tyz, obé dila se vyzna-
éuji tymz ideovym cilem a myslenkovym podtextem. Mnozstvi jinych adap-
taci vSak tento poZadavek, zdanlivé velmi prizraény a samozfejmy, nespl-
fiuje. '

Domnivame se, Ze onim etickym omezenim upravovatelovy tviréi svo-
body je poZadavek jednotného ideovéestetického zdméru. Upravu, ktera
ptedlohu zamémeé deformuje zejména v jejim ideovém charakteru, af uz vy-
slovenymi zmé&nami, vypou§t&nim, potla¢ovanim jednéch sloZek a vyzdvi-
hovénim jinych, nemtizeme povaZovat za adaptaci predlohy, jak je patrné
i z nasi definice — byt se pfedloze ,,podobala“ #adou podstatnych momen-
ti, déjovou linii, pdsmem postav atd. MuZe jit nanejvy$ o parafrazi nebo
parodii, ne-li o zdmérné zneuZiti popularity piedlohy ke hldsani ideologie
umyslim autora piedlohy primo protikladné.

Na zaklad& principu jednoty obsahu a formy a neoddélitelnosti ,ideje*“ od jejiho
estetického ztvarnéni je ovSem nasnadé, Ze podstatnd zména ,ideje* by méla zna-
menat i pokles umélecké trovné. Plati to bez vyjimky v extrémnich pfipadech ,pfe-
stylizovani* predlohy s cflem hlisidni reakénich mySlenek a nazord, pfiéicich se
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umeélecké pravdivosti; ale ve vétiiné pff{padd je moZné zmé&nit 1deovéesteticky zAmér
autora pfedlohy velmi podstatné, aniZ by vzniklo dflo nepravdivé nebo neumélecké.
Tato skutednost vyplyva ze zvlaSintho charakteru adaptaéniho procesu, proménlivého
vztahu pfedlohy a filmu i z nesouméfitelnosti vyrazovych prostfedki literatury a fil-
mu. Na druhé strané dodejme, Ze ani podstatnd dprava, rezignujici ze zdméru byti
adaptaci, nen{ omluvou pro hldsin{ myslenek pfedloze pfimo protikladnych (nenf-li
film ptimo zamyslen jako ,polemika“) — zvliité jde-li o vpravy pfedloh velké kul-
turni hodnoty.

Adaptaéni proces

Na tomto misté se miZeme jiZ pokusit o popis vlastniho adaptaéniho
procesu, pii némzZ dochdzi k ,,pfevedeni* sémantické a estetické energie do
specificky jiné podoby. Pokusme se vyhledat rozhodujici momenty adaptad-
niho procesu a urtit jejich vliv na ,,pretvéfeni* pfedlohy.

Cely proces vychazi z pfedlohy a je — jak jsme jiZz fekli — v podstaté
procesem subjektivniho pretvarfeni piedlohy jako objektivni reality. S kvan-
titativnim postupem adapta¢niho procesu narustaji i zmé&ny kvalitativni:
zatimco na zadatku procesu je subjektivni vklad upravovatele nulovy, pak
na konci procesu dosahuje tento vklad maxima a p#¥imyj vliv pfedlohy je re-
lativn& maly. Podotykame uZ predb&Zné&, %Ze adaptaéni proces nekonéi na-
todenim posledniho zidbéru nebo dokonéenim sestfihu filmu; vyznamnou
lohu v ném hraje i predvédéni dila v kinech a ,,dotvofeni’ reagujicim
divikem, R

Cely adaptaéni proces se dd rozdélit na nékolik relativné samostatnych
fazi. Podle vztahu autorského subjektu upravovatele k pfedloze muZeme
stanovit dvé zdkladni etapy:

1. Pochopeni piedlohy (vztah subjektu k pfedloze je pasivni).
2. Interpretace pfedlohy (vztah subjektu k piedloze je aktivmd).

Ad 1) Rekli jsme, Ze v této f4zi je vztah upravovatelova subjektu k pfed-
loze pasivni. K tomu kratké vysvétleni.

Upravovatel vystupuje v této fazi jako Ctenaf. Cetba uméleckého dila
neni oviem procesem pasivnim, ale aktivnim vytvafenim predstav, zapoje-
nim rozsihlého rejstfiku dosavadnich zkuSenosti, znalosti, pfedstavivosti
atd. Tuto éinnost jako pasivni neoznaéujeme; pasivitou tu rozumime nikoli
vztah étenaie k uméleckému dflu, ale vztah upravovatele k realit® pfedlohy,
ktera (pro né&j) zatim neziskala onen objektivni charakter, jimZ se stane ma-
teridlem aktivni ¢innosti — budovéni filmového dila. Upravovatel si tu ne-
podiizuje pfedlohu jako umélec objektivni realitu: saim se ji podfizuje jako
&tenaf subjektivizovanému odrazu skuteénosti v uméleckém dile. Je to tedy
jakysi napjaty ,,klid zbrani“, pfi némz jde o fixovani jedine¢ného, konkrét-
niho a subjektivnfho vykladu pfedlohy, ktery se na konci této faze stane
objektivni realitou, materidlem vlastni aktivn{ umélecké tvorby. Mohli by-
chom tedy tuto fazi upravovatelovy prace oznaéit jako ,.konkretizovani*
predlohy ve vyse uvedeném smyslu; protoZe vSak pojmu ,konkretizace
byva ¢astdji uzivano s jinym vyznamem, radéji se mu zde vyhneme.

V éem spoéiva podstata pochopeni pfedlohy? Jak feceno, vystupuje tu
upravovatel v ulpze étenadfe. Zatimco vsak ¢tenife podnécuje dilo k vy-
tvafeni obraz(, pfedstav, jeZ maji vyznam jen pro ného samotného, pro jeho
osobni esteticky zazitek, pak smysl koneéné piedstavy upravovatele je
vysSi a vlastné opaény: ma objektivni charakter, slouZi jako vychodisko
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vzniku dal$iho ,,podnétu, na jehoZ podkladé se bude realizovat dalsi obrov-
ské mnoZstvi individudlnich estetickych zaZitka divakia.

Z tohoto konstatovani vyplyva pfedevsim mimofadna zavaznost a odpo-
védnost upravovatelova ,,éteni. Vyplyva z ného v3ak i fada dal$ich mo-
mentl, které tuto zdanlivé jednoduchou éinnost znaéné komplikujf.

Z obecné povahy literarniho zobrazeni vyplyva jedine¢nost kazdé cte-
natské predstavy, podloZzena subjektivnim niveau kaZdého jednotlivého &te-
nafe, jeho dosavadni citovou a intelektualni , pfipravou* a dispozici. Za-
timco prosty étendi ma plné prave pretvaret literarné zobrazovanou
skuteénost ,,k obrazu svému®, pak u upravovatele je toto pravo znaéné ome-
zeno. Nestaéi totiZz, aby uplatfioval niveau své; musi podéitat piédevsim
s urovni divakd, ]1m2 bude skutetnost dila dale sdélovat A tu nastava roz-
por: chapani uméleckeho dila, proces bytostné subJektlvm se musi podii-
zovat stroze racionalnim Gvaham.

Upravovatelova ¢tenafska subjektivita je omezovana i dile. Kazdy étenar
ma sklon aplikovat na dilo své osobni sympatie a antipatie, vyplyvajici
z dasto téZko vysvétliteinych (protoZe tézko uvédomitelnych) zkuSenosti
emocionalnich. Kofeny takovych sympatii a antipatii jsou hluboké a t&Zko
zjistitelné; urc¢ita pasaz dila, postava apod. vyvoldvaji ve ¢tenafové podvé-
domi nejasnou (a ¢asto i neuvédomélou) asociaci k vlastni zkuSenosti tieba
davno zapomenuté — nicméné i takova nejasna stopa staéi predstavu ovliv-
nil vyraznym emocionalnim podtextem. Je nasnadg, Ze takovému jevu se da
branit tim nesnadnéji, ¢im nejasné&isi je jeho pfi¢ina. Prosty étenar si oviem
nemusi délat s takovym faktem starosti: zatadi jej do rady ostatnich emoci,
jeZ v ném dilo vyvolalo. Ne tak oviem upravdvatel pokud by podobné emo-
ciondlni podtexty dale sdélil, pasobily by bez oné podvédomé motlvace Jako
naprosta libovile.

Véechny tyto skutec¢nosti souviseji se zvlastni povahou hterérmho zobra-
zeni. Existuji v3ak jest& dalsi faktory determinujici upravovatelovu vy-
slednou predstavu, jejichZ podstata leZi zcela mimo oblast literatury.

Je to pfedeviim spolefenskohistorickd determinovanost étenafe. Je
zndmou skute¢nosti, Ze totéZz umeélecké dilo plsobi v kazdém historickém
a spoledenském kontextu jinak: zorny uhel &tenate, uréovany.pravé timto
historickospole¢enskym zaiazenim, jeho svétovym nazorem, preferuje v dile
urcité prvky a potlac¢uje jiné. Zdalo by se, Ze tato skuteénost neni u adaptace
prili§ na zavadu: svétonazorovéd determinovanost upravovatele by totiz
méla byt — zejména v naSem spoletenském systému — alespori v hlavnich
rysech totoZna s determinovanosti divakd, takZze by nemélo dochazet k vy-
raznéjsim konfliktiim. Pfesto vyplyva z uvedeného faktu nejméné dvoji ne-
bezpeti. Prvni plyne z povahy svétového nazoru. I kdyZ je u upravovatele
i u divakl materialisticky, tedy principalné stejny, pfesto jeho vyhranénost
a zaméreni byvaji dosud velmi nestejnorodé. Uvedme namatkou jen prvky
nabozenské, které napfr. vyvolaly neéekané reakce na Herzuv film Sbérné
surovosti (na besedé o filmu ¢ast divaku osti‘e protestovala proti scéné re-
zani dfevénych andély, i kdyz tato scéna nemd prolindbozensky charak-
ter). Tak se muze stat, Ze to, co upravovatel povaZuje za historickou ilustraci
(naboZenské motivace jednani), pochopi ¢ast divakid jako ,,navrat k Bohu
apod. U adaptaci historickych pfedloh muiiZe uvedena skutednost vést ke
znaénému zkreslovani nebo naopak k otrocké popisnosti: znamé jsou pii-
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klady zjednoduSené materializace pri¢in husitského hnuti, které byly —
v souladu se svétovym nazorem interpretit — hledany jenom v oblasti eko-
nomickospolecéenské, zatimco prvek nabozensky, v 15. stoleti velmi silny,
byl opomijen. Je pochopitelné, Ze adaptace historick_jrch predloh podtrhnou
ty faktory, které jsou soucasnému svétovému nazoru nejbliZsi; nelze je
vSak ukazovat jako faktory jediné. K historické predloze nutno zaujunat
historicky postoj.

A naopak: ve snaze vyhnout se tomuto nebezpedi je mozno upadnout
do opatného extrému — do otrocké snahy o vystizeni skuteénosti piedlohy
tak, jak ji vystihuje jeji autor. Ackoliv se takovy postup pravé zduvodiiuje
snahou o ,,vérnost®, je uz naprosto neunosny: znamena budto ztotoZné&ni se
zastaralym své&tovym nazorem, nebo snahu o ,objektivnost®, tj. formé.lm
popisnost, konéici téméf zékomté uméleckym nezdarem.

Vidime tedy, Ze i zdanlivé jednoduché ,,pochopeni pfedlohy* naraZi uz od
poéatku na fadu potizZi. Neni pak divu, Zze u ¢etnych adaptaci (zejména kla-
sickych pfedioh) musime hledat pii¢iny netspéchu uz zde.

"V souladu s tezi priority ideovéestetického obsahu musime vyZzadovat,
aby pravé on byl spravné pochopen. Tu musime upozornit, Ze néco jiného je
dilu porozumét a néco jiného dilo pochopit. Proces chapani dila postupuje
od jednotlivosti k celkiim. Nestadi utvorit si jasné koncipovanou pfedstavu
kazdé jednotlivé postavy; je nutné vidét tyto postavy ve vzajemnych sou-
vislostech, vztazich — v kaZdém okamZiku téchto vztaht. Jinymi slovy:
nejen pochopit jejich jednani v pfedloze, ale pochopit princip jejich jednéni
vibec (a tedy i pfedpoklddané reakce v situacich, které ptedloha neuviadi).
‘To pak ma4, jak vidime, mimofddny vyznam pro tzv. substituci. Prakticky
takovy poZadavek znamena ujasfiovat si smysl stile vétSich a vétsich
celkit — udryvku, pasazi, kapitol, dé&jovych linii, jednotlivych konflikt
atd. — aZ nakonec dospé&jeme k pochopeni celku dila jak po strance ideové-
estetické, tak po striance formalni a stavebné struktury.

Zde konéi proces ,étenafského* pochopeni predlohy. Domnivime se
viak, %e je to teprve polovina prvni etapy adaptac¢niho procesu, Ze totiz
dilo je tfeba dale postihnout i v jeho detailnim rozboru stylistickém. Ta-
kovy pozadavek se snad muze zdat ponékud pedantsky, a po tom, co jsme uz
naznadili o nestejnorodosti vyrazovych prostredki literatury a filmu, miZe se
podobnd ¢innost zdat i samoudelni. Pfesto vSak se domnivame, ze je
nutna — a to v mife zavislé na upravovatelov® koncepci. Je totiZ podmin-
kou pro postiZeni tzv. atmosféry piedlohy, specifického stylu jejiho autora,
ktery zejména ,,vérné“ adaptace museji vystihnout.

Ad 2) Cilem prvni etapy bylo utvoireni konkrétni a specifické vykladové
verze, kterd — jak jsme jiz fekli — zahrnuje v sobé subjektivni pfinos autora
pfedlohy a ktera tento pfinos objektivizuje na novou ,skuteénost dila“,
realitu, jejiZ subjektivizovany odraz bude upravovatel tvofit. Timto krokem
tedy dochazi ke kvalitativn{ zmé&né vztahu upravovatele k piedloze: jeho
primy vztah k jejim kvalitdm se méni ve vztah zprostfedkovany vyrazovym
aparitem filmu. Obrazné bychom rekli, Ze upravovatel prestava byt ¢tena-
Iem a stava se prvnim divakem, i kdyz zatim jen ve své fantazii.

Fakticky se tento piechod stvrzuje formulovanim interpretaéniho stano-
viska: je to rozhodnuti o postoji autora filmu k jednotlivym skutednostem
predlohy, podtrzeni jednéch a potlac¢eni jinych sloZek. Jestlize mélo ,,uvédo-
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movani“ pfi chapani piedlohy charakter subjektivné pasivni, pak charakter
interpretaéniho stanoviska je objektivné aktivni: subjektivni postoj k pfed-
loze se tu totiZ méni na objektivni organizacni princip, ktery bude v pra-
béhu dalsich praci — vlastni realizace — urcovat jak globalné, tak v kazdém
detailu jejich zaméreni a charakter.

Stanoveni interpreta¢niho stanoviska je pravdépodobné nejduleZitéjsim
krokem v celém adaptaénim procesu. Je v ném zahrnuto rozhodnuti o v§ech
praktickych problémech realizace: vychazi z ideje pfedlohy a zase k ni
sméfuje v tom smyslu, Ze podfizuje vSechny vyrazové prostiedky a postupy
jejimu vystiZzeni. Na interpreta¢nim stanovisku zavisi i ,,vérnost“ adap-
tace — je v ném ftotiZ zahrnuta zminéna mira etické odpovédnosti i mira
samostatnosti viéi predloze, tj. rozhodnuti v dilematu ,reprodukéni —
tvaréi,

Interpreta¢ni stanovisko autora adaptace neni uréovano jenom vztahem
k umélecké skuteénosti predlohy: znaéné je ovliviiuji uZ motivy, které
k adaptaci vedly. Tak napf. interpreta¢ni stanovisko autora, ktery potizuje
komeréni adaptaci, tézici z popularity predlohy, bude jisté jiné neZ u ,,pole-
mika‘ nebo u toho, kdo chce filmovymi prostfedky umocnit latentni kvality
predlohy.

Viimali jsme si zatim téch aspektl interpreta¢niho stanoviska, které smeé-
fuji k pfedloze; avsak stanovisko upravovatele je ovliviiovano i z opa¢ného
sméru, pfedpoklddanym diviakem. I kdyby se autor sam domnival, Ze sle-
duje cile pouze umélecké, je pfesto omezovan faktem, Ze realizace filmu je
i ekonomickou zaleZitosti a Ze se od ného vyzaduje rentabilnost zna¢né in-
vestice. Takové vlivy se snad zdaji distojné uméleckého charakteru filmové
tvorby, jejich existence je vSak nepochybna. Ostatné toto konstatovani
nemusi nutné znamenat nadbihani Spatného vkusu publika ani zamérné
sniZzovani estetickych hodnot: jde spiSe o to vzit na védomi, Ze autor nevy-
tvaii adaptaci pro sebe, nybrz pro divackou obec, a Ze tedy dilo musi byt
této obci v dostateéné mire pristupné. Sam autor rozhoduje, jak Siroka tato
obec bude: vedle filmi uréenych Sirokému, malo diferencovanému publiku
jsou i jiné, u nichZ se pfedem pocitd s omezenym okruhem divakd (napf. ve
filmovych klubech). Autor tedy modifikuje své interpretaéni stanovisko
i predpokladanym uréenim a dosahem dila.

Vedle interpreta¢niho stanoviska se nékdy hovofi jesté o tzv. koncepci, ktera byva
chdpéna jako vztah k ideji pfedlohy; pfes jemné rozdily se viak domnfvdme, Ze obsah
pojmu ,koncepce* 1ze zahrnout do interpretaéniho stanoviska.

Pro uplnost jesté upozoriiujeme na zjevny fakt, Ze interpretacni stano-
visko je sice prvnim predpokladem pro uspéch ¢i nezdar adaptace, ze viak
samo o sobé& uspéch nezarucuje. Pfi jeho realizaci dochazeji uplatnéni schop-
nosti autora — stejné jako pfi realizaci kteréhokoliv ptivodniho namétu.

Do adaptaéniho procesu jsme zahrnuli i pfedvadéni hotového filmu v ki-
né. Ackoli v.tomto stadiu se uZ dilo prakticky ned4a ovlivnit dalSimi zasahy
upravovatele, nemiZeme promilani od procesu adaptace odloucit: probiha
tu totiZ zavérecna faze tohoto procesu: vytvareni definitivni predstavy —
divakovy. Do adaptaéniho procesu zapojuje se tedy dalsi subjektivni{ éinitel,
naposled pretvaiejici skute¢nost dila. I kdyZz jsme fekli, Ze upravovatel.
musi reakce divaka predvidat a piizplsobovat se jim, vyplyva uz ze sub-.
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jektivni povahy téchto reakci jejich jedinednost; na tom nic neméni ani
nazornost filmového obrazu, ani fakt pfijatych konvenci filmového uméni.
Je to tedy aZ divéak, kdo uzavira adaptaéni proces. Po tomto zjisténi nebude
snad povaZovan za pfehnany pozadavek sociologického studia divackeé obce,
které by se mélo stat dileZitym aspektem interpreta¢niho stanoviska upra-
vovatele.

Shrneme-li pfedchozi uvahy, zjistime, Ze pfedloha se podrobuje znaé-
nému mnozstvi principidlnich a nevyhnutelnych pfetvofeni. Pavodné zobra-
zovangi skutecnost byla podrobena subjektivizaci autorem ptedlohy, upra-
vovatelem a divakem. K tomu pfistupuji vlivy dané rozdilnosti literarniho
a filmového vyraziva. Srovnava-li pak diviak puvodni skuteénost nebo i sku-
teénost ptedlohy s jejim filmovym zpracovanim, nevi vét§inou nic o sloZi-
tém postupu skuteénost — autor pfedlohy — predloha — autor adaptace —
film — divdk. Nepochopeni této sloZité cesty byva ¢asto pfi¢inou mylnych
nazoru na filmovy realismus, které se i v kritické praxi projevuji zjednodu-
Senym poZadavkem ,,vérnosti predloze‘. MiZeme nyni pfistoupit k analyze
tohoto pojmu.

Problém ,,vérnosti pFedloze“

Nemusime snad zatéZovat tuto stat polemikou se zastianci bohuZel stale
velmi rozsifené koncepce — mechanického srovndvani piedlohy a filmu;
zjistili jsme, Ze o ,absolutni vérnosti“ se neda uvaZovat ani jako o é&isté
teoretickém ideédlu. Nabizi se oviem otdzka, zda mé v takové situaci pojem
»Vvérnosti‘ adaptace viibec smysl. Nepochybné ma; prinejmen$im slouZi
stanoven{ kritérii ,,vérnosti*‘ jako omezeni upravovatelovy libovile v t&ch
oblastech, kde postiZitelnost pfedlohy nezavisi pfimo na charakteru pouzi-
vanych vyrazovych prostiedkd. Odtud i zaméieni dalSich uvah: pfi hledani
kritérii ,,vérnosti nema smysl hledat tato kritéria v oblasti vyrazovych
prostfedku ¢&ili hledat moZnosti ,,nahraditelnosti* slova obrazem; stejné tak
nem4 smysl 1pé&t na formélni vystavbé piedlohy. Nebudeme tedy vychézet
Ze srovnani jednotlivych &isti pfedlohy a filmu, ale z obou d&l jako celki.
Jazykovy &éi obrazovy material se v téchto souvislostech stava zaleZitosti az
druhoiadou.

Zakladni teoretické vychodisko feSeni problému ,,vérnosti jsme nazna-
¢ili konstatovanim dvoji normy filmové adaptace — normy reprodukém
a tviréi. Nevyhnutelné dilema, v némZ se upravovatel ocitd pfi rozhodo-
vani o vkladu obou t&chto sloiek fesili jsme tak, Ze idedlni stav by nastal
zachovanim nutného minima reprodukénostl pii maximu vkladu tvaréiho.
Tim vSak problém jen vyvstiva v celé sloZitosti: co je vlastné ,,nutné mi-
nimum reprodukénosti®?

Domnfvame se, Ze tento pojem neoznafuje konstantu, ale Ze jeho obsah
zavisi na smyslu a ureni adaptace, tj. na interpretaénim stanovisku upra-
vovatele. V souvislosti s témito okolnostmi miizeme v oblasti adaptaci vy-
mezit dvé zakladni skupiny.

1. Jako vérné oznadime adaptace, vznikajici uZz s predpokladem pokud
moZno maximélniho pievlddnuti reprodukéni slofky, tj. adaptace, zamé&-
fené na postiZeni vétSiny estetickych i sémantickych informac{ pfedlohy
(postiZeni pFimé i zprostfedkované), a to i za cenu potladeni vlastniho umé-
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leckého prinosu (tedy tviréiho subjektu) upravovatelova. Takovy postup
byva obvykly pfi adaptacich vrcholnych dél klasické literatury; téméf pra-
vidlem pak byva skute¢né jistd podfizenost filmu literatufe, kdyz vse-
strannému postiZeni slozité struktury predlohy se podiizuje nejen vlastni
ptinos upravovatele, ale i objektivni zakony filmového uméni. Po filmové
strance byvaji takova dila velice prumérni, aZz $patna: déjova linie, pfesné
sledujici ptedlohu, se fidi i jeji formalni, ,technickou kompozici, ktera
oviem nerespektuje formalni éasovy ramec filmu. Vznikaji tak nékolika-
dilné filmy, pfi¢emZ kompoziéni{ vystavba jednotlivych dild, které jsou
pfece samostatnymi filmy, byvad velmi slaba: filmy postradaji rytmus,
mnohdy déjovy spad, gradaci; k tomu staéi uvést napt. kterykoliv ze dvou
,,samostatnych* dili Steklého adaptace Osuda dobrého vojaka Svejka. Ta-
kové ,,epopeje“ maji i dal$i nedostatky — pi‘emiru dialogt, nékdy i pfe-
jaty text pasma vypravéce (jako komentar), stylizaci, napf. podle znimych
ilustraci, které uZ s pfedlohou tésné souviseji (opét Svejk) aj. Jestlize divaci
takové filmy piresto pfijimaji,, dokonce mnohdy velmi piiznivé, pak ni-
koliv kviili jejich filmovym hodnotém, ale kviili pfedloze.

2. Jako volné oznaéime adaptace, snazici se vyuZit predlohy jako ma-
teridlu, na ném?Z se plné projevi vyrazové moznosti filmu. Takové adaptace
vznikaji pfi snaze o aktualizaci, polemiku, obohaceni ¢i vyuZiti latentnich
»filmovych® moznosti poskytovanych predlohou. Uvedme ptiklad aZ ex-
trémné volné adaptace: pavodni pfibéh dvou uprchlika z transportu, ve-
deny v realistické racionalni roviné ArnosStem Lustigem, pretvotil upravo-
vatel J. Némec (Démanty noci) ve smyslu podvédomé, aZ surrealistické
stylizace zkoumani postav v ,,mezni“ situaci. Némec tu vyrazn& vyuziva
faktu sémantického obohacovéni, vznikajiciho neobvyklym spojovanim
obrazovych znaku, tak, Ze zafleiiuje zdanlivé ,nesouvisejici“ obrazy —
jalko napf. bufiuelovsky zibér obli¢eje posetého mravenci. Takovymi emo-
ciondlné sémantickymi podnéty posunuje cely pivodné racionélni ptibéh
do oblasti podvédomi a podstatné tak méni i smysl objektivni vypovédi dfla
jako celku. Ideové esteticky obsah pfedlohy souvisi s filmem velmi obecné&.

Stanovili jsme extrémy v&rné a volné adaptace. V praxi se s nimi setka-
vame pomérné ziidka: vétsinou se upravovatelé snaZi o kompromis, prikla-
néjice se na tu ¢i onu stranu, jak to odpovida jejich zimérim. Z naSeho ex-
trémniho protikladu viak maZeme vyvodit principy, na nich% spoéiva rea-
lizace vérnych a volnych adaptaci. Domnivame se, Zze

vérna adaptace zdiraziiuje v celku dila momenty zvlditni,

volna adaptace zduraziiuje momenty obecné. ‘

Vérna adaptace se pifimyka co nejtésnéji ke specifitnostem piedlohy a
snaZi se ji postihnout viestranné&, zejména v jejich zvlastnostech (i formal-
nich), zatimco adaptace volna usiluje o pohled ,,z odstupu‘, o postiZeni obec-
ného zaméru a smyslu piedlohy; jde ji o celkovou vypovéd, vyslednou
asociaci, a prostfedky k jejimu vyvolani voli sama z repertoaru prostifedku
filmovych.

Pomér obecnjjch a zvldstnich momenti je mirou vérnosti adaptace.

Z toho pak vyplyva logicky zavér, Ze ¢im je adaptace voln&jsf, tim je
»filmovéjsi* tim méné se v ni projevuje napéti, plynouei z rozporu vy-
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jadfovacich prostiedka literatury a filmu. ProtoZe vSak i ideové esteticky
obsah je od vyrazovych prostfedki neodluéitelny, nartistd s mirou volnosti
i nebezpeéi deformace, ktera miZe po piekrofeni linosné hranice zménit
adaptaci na parafrazi. Tak dochdzime zase ke konstatovani, Ze kazd4 adap-
tace je kompromis: éim vice se snaZi postihnout obecnou platnost pfedlohy,
tim vice se predloze vzdaluje v oblasti jeji umélecké specifi¢nosti.

Nelze ovSem vidét mezi momenty obecnymi a zvlistnimi néjakou umélou
pfehradu: mohli bychom konstatovat, Ze obecné vyplyva do uréité miry ze zvlastniho.
Je viak mezi zvla§tnimi momenty uréitd hierarchie. Tak napf. v Divé Bafe BoZeny
Némcové miuZeme za zvlaitni prvky povaZovat i archaismy, které nevyplyvaji z autor-
¢iny tvardi metody, ale z dobové situace vzniku dila. Takové momenty nemaji pro
dilo samotné Zidny sémanticky smysl, leda snad ten, Ze dilo jako celek historicky za-
fazuji; to se viak déje i zplsobem uvédomélym, tedy dokonalej§im. Extrémn& v&rna
adaptace by zachovdvala i tyto prvky. Jiny smysl viak majf tytéZz archaismy v histo-
rickém roménu, kde skuteéné vytvafeji ,dobovy kolorit“ apod.; tam bude jejich za-
chovan{ (napf. v dialogu) opodstatnéné i v adaptaci voln&j8{. TotéZ se tykd napf.
dialektisma apod. :

Substituce

Zachovani zvlastnich prvki, zejména pokud jsou nositeli obecnych vy-
znamu, narazi na potiZe, plynouci nejéast&ji z odli§nosti vyrazovych pro-
stfedku literatury a filmu. AvSak z vicevrstevnosti filmové , feti* (obraz—
zvuk) vyplyva éasto uZivana moZnost, jak pfimo vyjadrit i fadu momentu
pasma vypravéce, které by jinak bylo tfeba obtiZné vyjadfovat obrazovymi
znaky: je to dialogizace, tj. preneseni téchto prvki do pasma postav. Pa-
vodné autorské vypravovani se prosté vloZi (po formalnich upravach) do
Ust nékteré z postav, pripadné se o okolnostech, pavodné obsaZenych v pas-
mu vypravéée, dovidime z dialogu. Tento postup nabyva na vyznamu ze-
jména pii adaptacich moderni prozy, ktera uz sama o sobé &asto stiré roz-
dily mezi vypravééem a postavami (napf. tzv. polopfimou reéi). AvSak
i adaptace klasické prozy tohoto postupu é&asto vyuZivaji; je jednoduchy
a u¢inny, zahrnuje viak fadu nebezpeéi:

ZjednodusSeni: pfi takové upravé dochdzi vétSinou jen k odevzdani nej-
nutnéjsi informace, zatimco estetické ztvarnéni se do znaéné miry ztraci.
Ma4 tedy tento postup charakter spise funkénf nezli esteticky.

Dostate¢nd subjektivizace: zatimco vypravéé je (zejména u klasickych
ptedloh) ,,objektivni*, jeho vypovéd miva objektivni platnost, jsou vypo-
védi postav subjektivizované. Proto se takto mohou upravovat jenom pro-
mluvy, které si také po ,, druhotné subjektivizaci* uchovaji tuto objektivni
platnost.

Koneé&né je zde nebezpeéi zformalizovan{, potlaéeni filmového charakteru
a ,zliterarnéni‘‘ adaptace. Pohodlnd cesta dialogizace miZe svidét k uZi-
vani této metody i tam, kde to neni nutné, na ukor obrazového vyjadreni
(,,umluvené* filmy).

Organiétéjsi metodou zachovani zvlastnich momenti je substituce, tj.
vyjadieni zprosttedkované. Nejvyraznéj$im typem substituce je kompen-
zace: jestlize byla pfedloha v procesu adaptace ochuzena o dileZité prvky,
jez nikterak nebylo mozné zachovat, kompenzuji upravovatelé toto ochu-
zeni dodateénym vloZenim prvku, které sice v predloze nebyly, ale které
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do ni organicky zapadaji (a jsou oviem filmové snadno sdélitelné). Vedle
prvkil, upravovatelem k tomuto uéelu specidlné vytvofenych, uZivi se
i prvka pfejatych z jinych dél téhoZ autora: maji tu prednost, Ze zahrnuji
specifické rysy autorského stylu.

Za kompenzaci mizeme povaZovat i ,,spojovani“ postav: protoZe mnohdy
nebyva mozné prenést do filmu v§echny postavy pfedlohy, postupuji upra-
vovatelé tak, Ze jedné z postav prisoudi nékteré z vlastnosti postav jinych,
vypusténych. Tak vznikne , kondenzovana“ postava, plnici fadu zastup-
nych funkci. I kdyz je takovd metoda nouzovym vychodiskem a vyzaduje
znaéného citu pii psychologické motivaci jednani ,,kondenzované‘ postavy
i pfi samotné ,,homogenizaci, je pfece jednou z moZnosti zachovani prvku
jinak nepostizitelnych.

Na pomezi kompenzace stoji mozZnost do filmu prvky vypravééského
pasma piedlohy komentdfem. I kdyZz dnes — proti star§im ndzortim — nepo-
vaZujeme komentir za ,nefilmovy‘ prostfedek, prece praxe ukazuje, Ze
jeho naduZivani vede nej¢astéji k ,,ilustrované literature”. Vyjimku oviem
predstavuji pripady, kdy je ,ilustrativnost* tviréim zimérem (obvykle
u extrémné vérnych adaptaci), kdy upravovatel skuteéné vytvari prede-
vS8im obrazovy doprovod textu, pfipadné kdy se snaZi o konfrontaci obra-
zové linie s textem predlohy: to je pfipad loutkovych filmu J. Trnky, kde
ve zvukové vrstvé getl J. Werich témér neupraveny Hasktv text.

Nejvyraznéjsiho a umélecky nepotencionalnéjsiho vyjadreni dochazi viak
substituce ve filmové metafore. Filmova metafora ma oviem vedle este-
tické i sémantickou funkci, mtize ve zkratce a vystiZné postihovat i sloZité
»vyznamy*, jak o tom sv&déi napf. vrcholnd dila sovétského ,,velkého né-
mého* filmu. Jeji hlavni funkce vSak spoéiva v navozovani specifickych
,ynalad®, tzv. atmosféry.

Atmosféra

Atmosférou predlohy rozumime specifiénosti organizovani vyrazovych
prostfedk(, jak se v literatufe realizuji prostfednictvim tzv. autorského
stylu. Tyto specifi¢nosti predstavuji podstatny dil estetické hodnoty literar-
niho dila, jsou od ného neoddélitelné a jejich pfipadné zruSeni postihuje
zésadnim zplsobem celou strukturu ptedlohy; jsou totiZ i odrazem auto-
rova ideového postoje, ktery je zase vychodiskem hodnoceni zobrazované
skuteénosti, Z tohoto divodu je postiZeni tzv. atinosféry pfedlohy nutnym
poZadavkem, pokud upravovatel hodla realizovat skuteéné adaptaci. .

Souhrn tendenci organizovani vyrazovych prostfedkti ozna¢ujeme podle
Jana Mukarfovského jako zdkladni dynamickg princip, jimZ je Fizen vyzna-
movy pohyb textu; tento princip nezivisi na konkrétnich vyrazovych pro-
stedcich. Pokusme se ukazat priklad praktické aphkace zakladniho dyna-
mického principu pfi adapta¢nim procesu.

K nejvyraznéjiim autorskym stylim na$f literatury patii bezesporu styl
K. Capka. Zakladnim principem tohoto stylu je — podle Mukafovského —
,,neustdlé kolisani mezi obecnym a zvlastnim, mezi pravidlem a vyjimkou.
Tak v textu vznika zvlastni napéti, kontrast dvou opaénych vlivl, neustale
se prolinajicich. Ze zdkladniho principu odvodime tendence ve vybéru lexi-
kdlnich prostfedkti — tendenci k vybéru prostfedkd hovorovych a prisné
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spisovnych, aZ kniZnich, tendenci k pfesnému vyjadfeni, ale i k zvla$tni
zamérné nepfesnosti, k uZivani novotvara a specifik i k vyuZivani jemnych
vyznamovych nuanci fady synonym stavénych vedle sebe; dale v oblasti
syntaktické stavby parataktické schéma, obvyklé v hovorové fe&i (prosté
pfifazovani), ale i vazby kniZzni a% archaické, celkovou sloZitost souvéti, a
koneéné v oblasti kontextové snahu o subJektlwzacl vypravéde, jeho pfibli-
Zovani postavam, tj. uvadéni v pochybnost i fakti podivanych vypravé-
¢em — vedle klasické ,,objektivity* vypravéce.

Viechny tyto poznatky (oviem nikoli vyéerpavajici) miZeme aplikovat
na kterékoliv Capkovo dilo, tedy napf. i na Prvni partu, pfedlohu stejno-
jmenné adaptace pofizené Otakarem Vavrou: éapkovska ,,snova“ atmosféra
se tu projevuje — zhruba feteno — napf. v kontrastech havifského prostredi
a podivné neskuteéného vztahu Marie a Adama, Adamovy prace a jeho
,biblické* povahy, sugestivné realisticky zachyceném usili o zichranu
havif a nezndmou silou, ktera toto usili nakonec zma#i — atd.

Vévra se pokusil tuto éapkovskou atmosféru co mozni nejpresnéji po-
stihnout. Srovnédnim pfedlohy se scénafem zjistime, Ze roman piesel do
scénéafe (po drobnych upravach déjové linie) prakticky bez textovych zmén;
pouze se vyrazné odliSila pdsma vypravéce a postav; zatimco pasmo postav
vytvotilo slovni vrstvu filmu, pasmo vypravéée funguje jako ,,scénické po-
znadmky*, &li podfizuje se pfeméné slovo—obraz. K dosaZeni &apkovské
atmosféry bylo tfeba téZ organizovani obrazi podfidit zminénému dyna-
mickému principu: i v oblasti obrazové mél se projevit tyZ kontrast, reali-
zovany filmovymi prostfedky — montaZi, hereckym projevem, kamerou,
svétlem atd. Ve filmu v8ak probihé obrazové sdélovini v jediné, plynulé,
realistické (misty aZ naturalistické) roviné, bez jakékoliv diferenciace. Tak
v dile vznikad jiny, nechtény kontrast — mezi az naturalisticky popisnym
obrazem (napf. zib&ry zasypaného havife) a ¢apkovsky koncipovanym dia-
logem. Vzhledem k priorité obrazu nemohlo se pak podafit postiZzeni atmo-
sféry predlohy, acCkoliv adaptace je velmi vérna v detailech — naopak
dialogy pusoblly vlivemn obrazové linie afektované. Doslo k nepfijemnému
nesouladu mezi obrazovou a slovn{ vrstvou.

Nelze to ostatné Vavrovi prilis zazlivat; po této strance je pfedloha adap-
taén& velmi obtiZna, coZ plyne z povahy dynamického pnnclpu a z cha-
rakteru obrazového znaku,

Jako pn’klad zdafilého postiZeni atmosféry predlohy uvedme Menzlovu
adaptaci Vanéurova Rozmarného léta. I Vanéurova knizka stavi na ostrém
konfliktu, jeSté napadnéj$im, neZli je u Capka: proti sob& tu stoji malost
zobrazovaného a velkolepost zobrazeni, titérnost ,,obsahu* sdélovaného mo-
numentalnim a poetnckym jazykem.3 Zda se, Ze postihnout filmovymi pro-
stfedky tento princip, maximalné téZ{c{ z moZnosti poskyt.ovanych slovnim
znakem, bude téméi* nemozné,

Jiii Menzel vy$el oviem z Vanéurova jazyka: prevzal dialogy, nepotlaéuje
nijak jejich stylizovanost, a rozhodl se stylizovat obrazovou linii; koncipo-
val ji jako fadu metafor, pedlivé se vyhybaje konkrétni ,,jednoznaénosti*
a popisné ,nazornosti“. Celé prostiedi, v ném2 se ,,pifb&h* odehravj, je

3 Srov. Milan Kundera, Uméni roménu (Praha 1669).
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jakoby z jiného svéta, ,,0zvlaitnéné“ nezvyklou barevnosti a zjednoduSe-
nim, jdoucim misty aZ k naznaktm kulisy. Podobné& i postavy se diferen-
cujf znaky co nejnapadné&jsimi. Charakteristickym rysem je jakasi ,nespo-
jitost®, lépe ,,izolovanost* kaZdého faktu, zaméfeni na detaily, z nichz si
divik ex post, sim skldd4 obraz pon&kud nezvyklych proporci. Obrazova
linie Rozmarného 1éta — to je adekvatni prostor pro slovo, které vidy do-
minuje. Je zfejmé, Ze zamé&fenim na zvlastni znaky Vanéurova stylu, sub-
stituci celého pasma vypravéde, peélivé stylizovanou metaforikou obrazové
vrstvy, vytvofil Menzel velmi vérnou adaptaci pfedlohy, kdyZ ,,kongenial-
nim* uplatnénim Vanturova dynamického principu pri organizovani od-
lidnych, filmovych vyrazovych prostfedkd dosihl vnitfni jednoty dfla. Jeho
tviardi pfinos spoéiva pravé v oné ,kongenidlnosti‘“ substituovanych prvka,
coZ miZeme povaZovat za optimalni feSeni.

Pokusili jsme se dobrat atmosféry umeéleckého dila. Nelze pochopitelné
predpisovat konkrétni vyrazové prostredky, jimiz se da realizovat ten ktery
»princip®. Pokusili jsme se také ukazat, Ze tyto prostredky nejsou dule-
Zité, ale ze jde o jejich uspofadani. MuZeme si predstavit i jiné postupy
nezli Menzluv; nechceme viak tuto staf zaté%ovat dal§imi rozbory, do-
mnivajice se, ze uvedené dva jsou dostateéné nazorné.

Adaptovatelnost

Jacques Feyder prohlésil, Ze ,,Viechno lze pfenést na platno“, Ze ,Zaji-
mavy a lidsky film Jze natoéit ... podle odstavce Nietzchova Zarathustry,
stadi jen filmové vidé&t®. I kdyZ je tento vyrok jisté ponékud provokativni
a snad i pfecefiuje ne-li moZnosti filmu, tedy alespofi moznosti ,,filmového
vidéni“, ukazuje se opravnénym aspofi potud, pokud jde o vyvoj adaptaé-
nich teorif a vyvoj filmového uméni. Kazd4 adaptaéni teorie totiz prefe-
ruje uréity typ pfedlohy, ktery je pro ni nejpfijatelné&jsi; s rozvojem filmo-
vych mozZnost{ rozifuje se i repertoar predloh na dalsi a dalsi, jesté pfred
neddvnem povaZované za sté2i adaptovatelné.

Zd& se, Ze teoreticky je adaptovatelnd kazda pfedloha. JestliZe je pod-
statou adaptace realizace ,,dynamického principu‘ autora predlohy, jestlize
je tento princip objektivné zjistitelny a nezdvisly na konkrétnich vyrazo-
vych prostiedcich, pak se dia vZdycky aplikovat na prostiedky filmové a
postihnout tak podstatu pfedlohy i vyjadfit ideové esteticky zamér jejiho
autora. Otazka dé&jovych linii, charakteristik atd. je aZz druhotada.

Presto neni situace takto jednoduchda. Spoéivaji-li ideové estetické za-
meéry autora pfedlohy ve vyjadieni problému po vyice abstraktnich a je-li
dynamicky princip realizace piili§ subtilni, pak ona ,,abstrakce* zasahuje
viechny slozky pfedlohy — od nidmétu pfes vystavbu textu aZ po typ po-
sledni postavy. Adaptace takové pfedlohy je mimoradné obti2ni; proje-
vuje se tu v plné mii‘e zasadni protiklad mezi slovnim (abstraktnim) a obra-
zovym (konkrétnim) znakem. Zavisi tedy adaptovatelnost pfimo na mife
tématické abstraktnosti ptedlohy? Zda se, Ze ano; Jirdsek bude snize adap-
tovatelny neZli Kafka.

Priklad se zd4 byt evidentni; avSak naSe tivahy jsou zatim ponékud jed-
nostranné, protoZe neberou v uvahu diferenciaci souc¢asného filmu. UvaZu-
jeme-li o obecném modelu adaptace, nemiiZeme prehlizet status quo ani
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v této oblasti: v soudasném filmu totiZ konstatujeme vyraznou ,abstrakti-
zujicl* a subjektivizujici linii, ktera se pravé snaZi o zachyceni myslenek
a vztaha velmi abstraktnich. V oblasti filmového vyrazu tato linie stavi na
symbolické podstaté filmového obrazu, na faktu ,,zastupnosti‘ obrazového
znaku znakem slovnim# a pokousi se o stejnou mnohovyznamnost, jaké je
schopno slovni vyjadieni v literatufe. Do tohoto proudu patfi pokusy
o adaptaci velmi ,,abstraktnich* ptedloh.b

Z pitedchozich uvah vyplyva teoretickd moznost abstraktniho filmového
vyjadfeni zdliraznénim symboliénosti filmového obrazu, ale stejné z nich
plyne i omezeni této moZnosti pravé v adaptacnim procesu: ¢éim abstrakt-
né&jii je literarni obraz, tim v&tS{ je rozpor mezi nim a obrazovym znakem
a tim abstraktn&jsi (,,voln&jsi‘‘) musi byt i obrazova symbolika. JelikoZ pfi
takovych adaptacich jde o postiZeni divahové, filosofické stranky — a nikoli
stranky fabula¢ni (ta je ¢asto vedlejsi dokonce i v predloze), musi se upra-
vovatel zamétit k momentim obecnym na ukor zvlastnich. Tim se oviem
adaptace zna¢né& ,,uvoliiuje“, tj. odpoutiva se od piedlohy v oblasti jejich
vyrazovych specifiénosti, osamostatfiuje se. Tak vznikaji adaptace povétsiné
velmi volné.

Neadaptovatelna by pak byla pfedloha, u niz by vystiZzeni obecnych
znaku bylo natolik sloZité, Ze by filmu nezbyla — z jakychkoliv divodl —
24dna ,,vyrazova rezerva“ pro vystiZeni znaka zvlastnich; upravovatel by
mohl vytvofit leda variaci na téma ptedlohy nebo zcela ongmalni film, jen
zhruba inspirovany predlohou. Neadaptovatelnd by byla i predloha, jejiz
zvlastni znaky jsou vzhledem k obecnym zanedbatelné; tu viak uz opousti-
me oblast umélecké literatury.

4 Podrobné&ji o tomto problému viz citovany &lanek Specifiénost filmového vyrazu.
5 Viz napf. nerealizovany pokus J. Némce o ‘adaptaci Promény Franze Kafky (scé-
naf ve Filmu a dob& 1885, & 2).



K PROBLEMU TZV. VERNOSTI FILMOVYCH ADAPTACI 77

SOME FACTS TO THE PROBLEM OF FILM ADAPTATION
FIDELITY

The term “fidelity” is very often the premeordial postulate at the critical ap-
preciations of film adaptations proceeding from literary model. The article deals with
studying of the term “fidelity”’ and tries to deliminate it.

Firstly, film adaptation must be defined: we regard it as process when a new work
of art is coming into existence (here it is a new film) being under the systematic
inspiration with the other work of art (here is it literary model). This new work
(film) keeps with this model after being finished demonstrably structural continuity.

First of all the continuity between model structures and film must be proved, if
we want to name the film — adaptation.

The attitude which is taken up to the dilemma: “reproduction — creation” forms
then the main problem with the solution of the term “fidelity’.

Degree of subjective transformation of objective reality is decesive for aesthetic
independence of film. The article shows how reality once subjectively transformed
(in the model) becomes “objective material” once more, used by adapter and how
this objective material submits to further subjections.

This resulted in:

— Aesthetic value of model doesn’t warrent aesthetic value of adaptation.

— Verbatim transferring of the greatest part of model (e.g. dialogues) doesn’t mean
transferring of aesthetic values.

— From aesthetic point of view it's impossible to put any limits to adapter's
subjections — as far as the limits concerned above (limits of structural continuity
with model).

Dependence upon model can be realised above all in getting hold of author’s
idea — aesthetic design (author of model).

The article deals then in detail with analysis of the proper process of adaptation,
starting with understanding of model, through interpretation to the cinema
perfomance.

Complexity of this process resulted in the fact that the principal transferring of
model eliminates possibility of mechanic finding of “similarities” and “differences”
between model and film as it is common among the critics of present days.

The author of this article solves the proper question of “fidelity” according to the
attitude of adapter to dilemma “reproduction — creation”; he names adaptation with
dominating reproduction component as “fidel” and those ones in which the creative
component dominates are called “free”.

As far; as the principles of realization of “fidel” and “free” adaptations are
concerned, we can say that:

— “fidel’”” adaptation points out special moments from model

— ‘“free” adaptation points out common moments.

Thej relation between common and special moments — that is what is called the

degree of “fidelity of adaptation”.
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At the end the article deals with some practical problems of adaptation, such as —
substitution (replacing intransferable special moments), creation of so called “atmo-
sphere” and getting hold of author’s style.

Also the limils which can be reached while adapting model are determined

here.
L. R.



