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

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

VZTAH LITERARNE] A FILMOVE] BEZOSUDOVOSTI AKO

KATACHREZA' A RETORICKA AMPLIFIKACIA?

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

ROZLICNE STRATEGIE REFERENCIALITY LITERARNEHO

A FILMOVEHO ARTEFAKTU

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

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

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

POZNAMKY

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

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

3 Blizsie Kertész 2003, 135.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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