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Abstrakt  

Cílem práce je prozkoumat možnosti a omezení filmové adaptace surrealistického textu. O to se 

pokouší prostřednictvím analýzy a komparace prózy Valerie a týden divů Vítězslava Nezvala a 

její stejnojmenné filmové adaptace Jaromila Jireše a analýzy scénických textů, tzv. 

pseudoscénářů, Vratislava Effenbergera. Na základě těchto analýz jsou stanoveny a popsány 

faktory, které ovlivňují zfilmovatelnost daných děl a z nich jsou vyvozeny širší závěry pro 

možnosti a omezení filmové adaptace surrealistického textu.  

Klíčová slova: Vítězslav Nezval, Vratislav Effenberger, Jaromil Jireš, filmová adaptace, 

surrealismus 

 

Abstract 

The aim of this thesis is to explore the possibilities and limitations of movie adaptation of 

surrealist text. The approach used leverages on the analysis and comparison of the Vítězslav 

Nezval's prose Valery and Her Week of Wonders with its film adaptation of same name by 

Jaromil Jireš as well as the analysis of Vratislav Effenberger's scenic texts, also referred to as 

pseudo-scenarios. Based on the aforementioned process the factors that influence the degree in 

which the specific text can be turned into a film are set and described as well as a more general 

view on the possibilities and limitations of surrealist text film adaptations is synthesised and 

discussed. 

Key words: Vítězslav Nezval, Vratislav Effenberger, Jaromil Jireš, film adaptation, surrealism 
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Úvod 
 

Práce si klade za cíl prozkoumat možnosti a omezení filmové adaptace surrealistického textu. 

Na základě analýzy několika textů řadících se k surrealismu a filmové adaptace jednoho z těchto 

textů se pokusím stanovit, jaké jejich prvky jsou klíčové pro možnost filmového ztvárnění a jaké 

prvky ho znesnadňují nebo znemožňují. K analýze jsem zvolila Nezvalovu prózu Valerie a týden 

divů a její stejnojmennou filmovou adaptaci Jaromila Jireše, protože se jedná o asi nejznámější, 

nejvýraznější a také téměř jedinou filmovou adaptaci českého surrealistického literárního díla. 

Dalšími analyzovanými texty jsou Effenbergerovy scénické texty, tzv. pseudoscénáře, konkrétně 

šest z nich vytvořených v období od čtyřicátých do šedesátých let. Jedná se o texty na pomezí 

literatury a filmu, svou formou podobné filmovým scénářům. Nebyly však napsány s intencí, že 

budou někdy zfilmovány, což se také nestalo. Prostřednictvím analýzy těchto textů se tedy 

pokusím určit, jaké rysy jsou zásadní pro jejich zfilmovatelnost nebo nezfilmovatelnost a na 

základě toho vyvodit obecnější závěry o filmových možnostech surrealistického literárního díla. 

Text práce je rozdělen do pěti kapitol, její teoretickou část tvoří tři kapitoly. První z nich 

přibližuje historii surrealistického hnutí v českém prostředí od založení Skupiny surrealistů 

v ČSR, tedy od roku 1934, až po počátek normalizace a sleduje vývoj a proměny surrealistické 

tvorby, které se odráží též v dílech, jejichž filmové možnosti práce zkoumá. Druhá kapitola se 

zabývá vztahem surrealismu a filmu. Od převážného opomíjení možností tohoto média pro 

surrealismus, kterým se vyznačovala bretonovská generace, po jeho postupné přijetí 

poválečnými surrealisty. Ve třetí kapitole je stručně nastíněna problematika filmové adaptace 

literárního díla. 

Poslední dvě kapitoly představují praktickou část, v níž je provedena analýza zkoumaných 

textů. Ve čtvrté kapitole je nejprve analyzována próza Valerie a týden divů a poté její filmová 

adaptace. Analyzuji jednotlivé narativní složky děl, tak jak je stanovuje Seymour Chatman 

v monografii Příběh a diskurz (1978, česky 2008). Na těchto rovinách si u literární přelohy 

všímám rysů, které poukazují k surrealistickému charakteru textu a prvků, které dílo otevírají 

filmovému ztvárnění. Při analýze filmové adaptace se soustředím na to, na jakých prvcích 

předlohy především staví a jak jsou filmově ztvárněny její surrealistické rysy. Analýzou 

Effenbergerových scénických textů se zabývá pátá kapitola. Zkoumány jsou filmové i literární 

rysy textů a vliv jejich prolínání a celkově žánrové nejednoznačnosti na možnosti filmové 
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realizace těchto textů. V závěru jsou pak poznatky ze čtvrté a páté kapitoly shrnuty 

a konfrontovány a na základě této konfrontace vyvozuji obecnější závěry o filmových 

možnostech surrealistického literárního díla. 
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1. Český surrealismus v letech 1934—1970 
 

Cílem této kapitoly je stručně přiblížit proměny surrealismu v době od vzniku Skupiny 

surrealistů v ČSR do počátku normalizace, tedy v časovém úseku relevantním pro díla, jimiž se 

tato práce zabývá. Ačkoli aktivity českého surrealistického hnutí probíhaly povětšinou 

v uzavřených skupinách a okruzích umělců, nevyhnuly se působení vnějších vlivů. Především 

společenských a politických událostí a proměn kolem poloviny 20. století. Přes svou jistou 

výlučnost tedy do značné míry sdílí surrealistické hnutí historii s mnohými dalšími proudy české 

literatury té doby, kdy se střídavě ocitá v období svobodné tvorby a v obdobími tvorby 

v ilegalitě. Především v období 40.—60. let probíhají polemiky o smyslu surrealismu 

a o jeho vyčerpání. Generačně a v závislosti na proměně společenské atmosféry docházelo také 

k  jeho reinterpretaci. 

Avantgardnost českého poválečného surrealismu bývá často zpochybňována, vzhledem 

k politickým postojům odlišným od předválečného surrealismu.
1
 O ještě větším zpochybnění 

avantgardnosti surrealismu lze hovořit koncem 60. let a v letech sedmdesátých, kdy „stále se 

prohlubující skepse (zejména po roce 1968 s nástupem tzv. ,normalizace‘) a postupný nezájem 

o politické, ideologické popř. světonázorové aspekty, jakkoli se surrealisté z Effenbergerova 

okruhu hlásí (přinejmenším do konce šedesátých let) k dialektickému materialismu. Indiference 

vůči politicko-společenským nárokům, které neoddělitelně patří k (předválečnému) 

avantgardnímu hnutí, znamená, do důsledku vzato, zpochybnění samotného konceptu 

avantgardnosti.“
2
 

Jak uvádí Stanislav Dvorský ve studii Z podzemí do podzemí, ve 20. a 30. let je surrealismus 

dovršením avantgardy, přežil však proměny duchovní situace společnosti po druhé světové válce 

a dokázal s nimi souznít a posléze na jeho hodnoty a ideologická východiska navázala různá 

alternativní hnutí. „To bylo dáno už jen samotným společenským nonkomformismem 

dadaisticko-surrealistické revolty.“
3
 Historii českého surrealismus v letech 1934—1970 tvoří 

                                                           
1
 Rozchod s komunistickou stranou, která přijala stalinismus, zároveň  ale zachování si původních 

marxistických ideálů. 
2
 Langerová, M.: Symboly obludností: mýty, jazyk a tabu české postavantgardy 40. — 60. let, Praha: 

Malvern 2009,  s. 11—12. 
3
 Dvorský, S.: Z podzemí do podzemí, in Alan, J., Bitrich, T., Machovec, M., Vrba, T., Gruntorád, J., 

Just, V., Alternativní kultura: příběh české společnosti 1945—1989, Praha: Lidové noviny 2001, s. 77. 
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mnoho osobností a skupin, do této kapitoly jsou zařazeni jen někteří, na jejichž činnosti lze 

pozorovat obecnější proměny surrealismus v daném časovém úseku. 

 

 

1.1 Skupina surrealistů v ČSR — 30. léta 
 

S počátkem surrealismu v Československu je většinou spojováno založení Skupiny surrealistů 

v ČSR na jaře roku 1934. Podnětem k jejímu založení bylo setkání Vítězslava Nezvala s André 

Bretonem při Nezvalově návštěvě Paříže v roce 1933. Cestu k surrealismu v českém prostředí 

otevřel již ve 20. letech poetismus (a s ním spojená umělecká skupina Devětsil). Přes četné 

podobnosti existovaly mezi českými poetisty a francouzskými surrealisty některé zásadní 

rozdíly. Situace na začátku 30. let však přispěla k příklonu bývalých poetistů k surrealismu. 

Důvodem bylo především přihlášení se francouzských surrealistů k boji revolučního proletariátu 

ve Druhém manifestu surrealismu, což vyvolalo v českých levicově orientovaných umělcích 

sympatie. Obě skupiny sblížila také situace, která je potkala na konferenci revoluční literatury 

v Charkově roku 1930 — jak čeští zástupci Devětsilu, tak francouzští surrealisté „projevili velmi 

malou odolnost k ,vulgarmarxistickým‘ tendencím, jež ovládly sjezd.“
4
 

Čeští umělci se definitivně přihlásili k surrealismu 21. 3. 1934 založením Skupiny surrealistů 

v ČSR. Veřejnosti o sobě dali záhy vědět letákem Surrealismus v ČSR, jehož autorem byl 

zakladatel skupiny Vítězslav Nezval. Programové prohlášení v něm tištěné podepsali vedle 

Nezvala také Konstantin Biebl, Bohuslav Brouk, Imre Forbath, Jindřich Honzl, Jaroslav Ježek, 

Katy King, Josef Kunstadt, Vincenc Makovský, Jindřich Štyrský a Toyen. Karel Teige 

prohlášení nepodepsal, byl ale považován za blízkého spolupracovníka skupiny. Později se ke 

skupině přidal také malíř a spisovatel Jindřich Heisler. 

Surrealisté se v dopisu Ústřednímu agitpropu KSČ, jenž byl součástí letáku, představují jako 

skupina, která „si za úkol klade vyzkoušeti a rozvinouti co nejvšestranněji, způsobem krajně 

revolučním a ve smyslu dialektického materialismu lidský výraz ve všech sférách, kde se 

projevuje, písmem, řečí, kresbou, obrazem, plastickými výtvory, scénou a samotným životem.“
5
  

                                                           
4
 Zvěrokruh 1 ; Zvěrokruh 2 ; Surrealismus v ČSR ; Mezinárodní bulletin surrealism ; Surrealismus, 

Praha: Torst 2004, s. 115. 
5
 Tamtéž. 
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Surrealismus tedy, podobně jako další avatgardní směry nemíní být pouze uměleckým směrem, 

nýbrž i způsobem života. 

Za své hlavní filozofické východisko považuje dialektický materialismus. V souladu s ním 

tedy dialekticky pojímá různé psychické procesy (například imaginaci nebo sen) — přisuzuje jim 

materiální základ a odmítá jakékoli jejich interpretace založené na idealistickém, mysticistním 

základě. Právě tyto procesy stojí ve středu zájmu surrealistů, neboť jak uvádí Nezval ve své stati 

O surrealismu, jeho cílem je „probádat co nejvíce a objasnit co nejpřesněji ty zdroje a ty procesy, 

z nichž se rodila a rodí poezie“.
6
 K tomu mají surrealistům napomoci poznatky vědy, hlavně pak 

moderní psychologie a užívání experimentálních metod jako automatické psaní, automatická 

kresba nebo záznam a interpretace snu. 

Zásadní jsou pro surrealisty také pojmy reality a nadreality. Výcházejí z toho, že „skutečnost 

je dána, že existuje mimo nás objektivně a že, aniž to mění co na její objektivitě, jsem o ní 

zpravováni jednou správněji, jednou nesprávněji svými smysly.“
7
 Nadrealita je subjektivně 

objektivní formou reality — jedná se proces poznání, který je subjektivní, ale zároveň je vlastní 

všem, proto je též i objektivní. V tomto procesu je objektivní, mimosmyslová realita poznávána 

prostřednictvím toho, jak se odráží ve svém vnímateli, je tedy zároveň prostředkem poznání sebe 

sama. V programovém prohlášení Skupiny surrealistů je toto označeno jako „poznání 

poznavatele.“
8
 Surrealismus je tedy nástrojem poznání skrze nadrealitu. 

Umělecký výraz surrealistů nevyplývá ze snahy postihnout jevovou skutečnost a její situaci 

ve společensko-historickém procesu, tak jak o to usiluje realismus. V surrealismu je výraz 

pojímán dialekticky jako „co nejpřesnější výsledek co nejúplnějšího lidského vědomí“
9
 a jeho 

noetická stránka není odlišována od jeho stránky emocionální. 

Surrealisté při tvorbě užívají vedle automatismu také Dalího paranoicko-kritickou metodu. Ta 

je založena na interpretačním delíriu, schopnosti pozorovatele usměrňovat náhodené tvary 

(mraky na nebi, suky dřeva, povrch mramoru, kořeny stromů apod.) tak, že do nich promítá 

                                                           
6
 Nezval V.: O surrealismu, in Blahynka, M. (ed.) Manifesty, eseje a kritické projevy z let 1931—1941, 

Praha: Československý spisovatel  1974, s. 144. 
7
 Nezval V.: První výstava surrealismu v Praze, in Blahynka, M. (ed.) Manifesty, eseje a kritické projevy 

z let 1931—1941, Praha: Československý spisovatel  1974, s.162. 
8
 Zvěrokruh 1 ; Zvěrokruh 2 ; Surrealismus v ČSR ; Mezinárodní bulletin surrealismu ; Surrealismus, cit. 

d. (pozn. č. 4), s. 116. 
9
 Tamtéž, s. 117. 
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různé obraz se svého nevědomí, či subjektivně vykládat kauzalitu určitých náhodných událostí 

a jevů. 

Skupina se ostře vymezuje proti lartpourlartismu, který považuje za „idiotskou chiméru.“
10

 

Vyjadřuje respekt umělcům nakloněným surrealismu, kteří však vykazují svou revoluční činnost 

jiným způsobem (např. Karel Teige) a také umělcům na straně revolučního proletariátu, kteří 

však ke své tvorbě zvolili užívat konvenčního výrazu. K ostatním avatgradním směrům 

a skupinám se staví vesměs kriticky (na základě ideologických neshod), ale zároveň vyjadřuje 

alespoň částečnou sounáležitost s těmi, kteří otevřeně zastávají antifašistická stanoviska. 

Avantgardní umění dělí na autentické (to, které je spojeno s revoluční sociální antikapitalistickou 

aktivitou) a neautentické. Staví se za skupinu surrealitů André Bertona, je „proti všem odrůdám 

,surrealistů‘ ve službách kontrarevoluce,“
11

 usiluje o jediný a čistý surrealismus a zároveň 

nezodpovídá za to, co je ostatními nazýváno surrealismem. 

Zásadním rysem Skupiny surrealistů je také její silná političnost. Mezi její hlavní politická 

východiska patří revolučnost, internacionalismus, antifašismus, antikapitalismus, 

antireligionismus a antiburžoasní zaměření. Za svůj cíl tedy považují úplné osvobození člověka 

zotročovaného kapitalistickým systémem, hodnotami buržoazní společnosti a náboženským 

dogmatem. Právě tento cíl vnímají surrealisté jako společný jim a též proletářskému revolučnímu 

hnutí, na jehož stranu se staví, neboť „poetická aktivita surrealismu předpokládá proletářskou 

revoluci pro vskutku úspěšné a široké rozvinutí svých možností.“
12

 Tato politická východiska 

sbližují surrealisty s Komunistickou stranou ČSR, k níž se v dopise otištěném v letáku 

Surrealismus v ČSR hlásí a zároveň žádají zachování tvůrčí svobody a odmítají podřizovat svou 

uměleckou činnost agitačním účelům. 

Skupina surrealistů vykazovala během doby svého fungování poměrně bohatou činnost, která 

zahrnovala pořádání výstav a jiných umělecky a kulturně zaměřených událostí, vydávání 

sborníků, periodik a knižních publikací či kontakty a spolupráci s jinými zahraničními umělci 

a skupinami. Mezi její významné počiny patří například první a druhá výstava surrealismu v 

ČSR (1935 a 1938), vydání sborníků Surrealismus v diskusi (1934), Mezinárodní bulletin 

                                                           
10

 Tamtéž. 
11

 Tamtéž. 
12

 Tamtéž, s. 126. 
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surrealismu (1935) a Ani labuť ani Lůna (1936), překlady textů francouzských surrealistů nebo 

vydání (ačkoli pouze jednoho čísla) revue Surrealismus. 

Roku 1938 se v důsledků názorových rozepří týkajících se tzv. moskevských procesů vztahy 

mezi členy skupiny vyostřily, což vedlo k rozchodu Nezvala, obhajujícího oficiální politiku 

SSSR, se zbytkem skupiny. Ta sice pokračovala v činnosti bez něj, tato roztržka ale znamenala 

počátek jejího zániku. Přispěla k němu později pomnichovská doba, kdy byl surrealismus 

označen nacisty za Entartete Kunst (zvrhlé umění). Došlo k omezení tvůrčí svobody a činnost 

surrealistů musela probíhat skrytě. Skupině se před válkou nepodařilo navázat kontakty 

s mladšími surrealisty, její činnost se postupně tlumila a skupina definitivně zanikla po válce, 

kdy její členové buďto opustili surrealismus (Biebl, Honzl), odešli do emigrace (Brouk, Toyen, 

Heisler) nebo zemřeli (Štyrský, Ježek). S mladší generací surrealisticky orientovaných umělců 

tvořících během války v ilegalitě navázal po válce kontakt Karel Teige. Jedná se především 

o pozdější členy Skupiny Ra a dalších převážně pražských skupin. 

 

1.2 Mladší surrealisté — okupace a 40. léta 
 

Už v předválečných letech se objevují noví surrealisticky orientovaní umělci nastupující 

generace. Sdružují se v různých uskupeních s různými vztahy k meziválečné podobě 

surrealismu. Jak uvádí Stanislav Dvorský ve studii Z podzemí do podzemí: „Surrealismus byl 

tedy této generaci v onom experimentálním kvašení spíše jen katalizátorem…: spíše heslem 

s pomocným ‚šiboletem‘, jak říkával Zbyněk Havlíček, než posvátnou ideologií.“
13

 Pro mladší 

generaci surrealismus už neexistoval stejným způsobem jako před válkou. „Neexistoval — a to 

samozřejmě platí ve stejné míře a v tomtéž smyslu i pro následující generační vlny — ideálně 

jako sekta, k níž by bylo možné se přidat, ani jako idea, jejímž by bylo možné stát se ,nositelem‘. 

Existoval jistě jakýsi ustalující se surrealistický idiom, ale ‚generačně nepřenosný‘.“
14

 Tento 

částečný odklon od předválečného surrealismus a jeho revize jsou zvláště patrné u Skupiny Ra. 

Ačkoli je Skupina Ra činná hlavně po válce (kdy mohla na několik let svobodně tvořit 

a veřejně vystupovat), kořeny jejího vzniku zasahují až zhruba do poloviny 30. let. Proběhly 

pokusy ze strany literárních vědců a historiků umění o detailní zrekonstruování jejího vzniku, to 

                                                           
13

 Dvorský, S., cit. d. (pozn. č. 3), s. 87. 
14

 Tamtéž, s. 79. 
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se však přesně nepodařilo, protože i výpovědi jejích členů se různí.
15

 V čem se však zdá panovat 

shoda je, že název skupiny vychází z názvu edice Ra, kterou roku 1936 založili v Rakovníku 

Václav Zykmund s Bohdanem Lacinou, pozdější členové Skupiny Ra. Podle Ludvíka Kundery 

skupina jméno získala až po několika letech existence, a to roku 1947, kdy potřebovala nutně být 

pojmenována kvůli sborník k její první výstavě. 

Během války byly mladí surrealisticky orientovaní umělci rozptýleni po různých lokacích. 

Hlavními centry jejich působení byly Praha a Brno. Spojovaly je hlavně přátelské vazby, ale 

k jejich užšímu uměleckému sjednocení dal impuls Karel Teige, který s nimi udržoval kontakty. 

Mezi mladými umělci probíhala korespondence, na jejímž základě vzniká nápad vydat společnou 

publikaci. Realizací nápadu byl sborník Roztrhané panenky vydaný v červenci 1942, ale 

z důvodu ochrany před hrozící perzekucí antedatovaný rokem 1937. Svými díly do něj přispěli 

Ludvík Kundera, Zdeněk Lorenc, Otta Mizera, Mirka Miškovská a Josef Istler. Převážná část 

těchto literátů a výtvarníků se později zformovala do Skupiny Ra — Ludvík Kundera, Zdeněk 

Lorenc a Josef Istler, z umělců, kteří se nepodíleli na Roztrhaných panenkách, se stali členy 

skupiny Miloš Koreček, Bohdan Lacina, Vilém Reichmann, Václav Tikal a Václav Zykmund. 

Prvním projevem již zformované Skupiny Ra (avšak tou dobou zatím bezejmenné) je sborník 

A zatím co válka vydaný roku 1946. Programově se v něm skupina nijak konkrétněji 

neidentifikuje, hlásí se však k avantgardě, k ideálu osvobození člověka a k lyrismu. Ačkoli si 

skupina, například v porovnání s meziválečnými surrealisty, příliš nezakládá na teoretizování 

a programech, konkrétnější podoby její program nabývá v programovém prohlášení ve sborníku 

Skupina Ra a především pak v Kunderově a Lorencově stati Mladí surrealisté. V programových 

textech skupiny je patrný rozchod s některými rysy meziválečného surrealismu a také se 

objevuje jeho kritika (především jeho ortodoxie). Raisté se distancují od Nezvala (který tou 

dobou již surrealismus opouštěl), k ostatním členům Skupinu surrealistů v ČSR jsou shovívavější 

(Toyen, Teige, Heisler). Umělci Skupiny Ra se odklánějí od psychického automatismu jako 

hlavní metody tvorby a vyzdvihují vědomé zásahy do jejího procesu (například usměrňování 

proudu vědomí), užití určité míry kompozičnosti a práci s jazykovým materálem. Právě proto jim 

je inspirací především Holanova a Halasova poezie 30. let. Co si z odkazu Skupiny surrealistů 

                                                           
15

 Několik verzí vzniku skupiny, tak jak ho podávají její členové, uvádí Michal Bauer ve stati Fragmenty 

horizontu, úvodním textu antologie Skupiny Ra s názvem Automatická madona. 
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v ČSR raisté zachovali je dialektický materialismus jako základní filosofické východisko a dále 

marxistickou orientaci a víru, že umělecká a politická avantgarda mohou být jednotné. 

Vedle umělců Skupiny Ra návazali na meziválečný surrealismus i další umělci tvořící během 

40. let různá uskupení. Dnes je k těmto skupinám referováno především podle místa jejich 

působení. Jsou to například „spořilovští surrealisté“ sdružení kolem Zdeňka Havlíčka, 

„michelská skupina“ kolem básníků Zdeňka Potůčka a Josefa Schnabela, která se později spojila 

s „žižkovskými surrealisty“. Těmi byli umělci sdružení kolem Jana Řezáče a Josefa Proška. 

Významným počinem skupiny bylo vydání sborníků Ochranné prostředky (1944), do něhož 

přispěli také M. Miškovská a O. Mizera, kteří se v roce 1942 spolu s budoucími raisty podíleli na 

sborníku Roztrhané panenky. Za okupace začínají tvořit také další surrealisticky orientovaní 

umělci, kteří však během 40. let nepatřili k žádnému uskupení, jsou jimi například Karel Hynek 

nebo Vratislav Effenberger, později vůdčí osobnost českého surrealismu. 

Pováleční surrealisté tedy navazují na surrealismus meziválečný, tím že vytváří různá 

uskupení, v nichž dochází k blízké spolupráci spisovatelů a výtvarníků. Nastává však konec 

„jediného a čistého surrealismu“ tak, jak existoval v podání Skupiny surrealistů v ČSR, protože 

skupiny mladších surrealistů zastávají k meziválečnému surrealismu a jeho metodám různá 

stanoviska. Obecně se však, a to je nejvíce patrné v tvorbě Skupiny Ra, projevuje potřeba 

přeformulovat surrealismus, najít jeho nové inspirační zdroje a výrazové prostředky, aby mohl 

postihnout nové duchovní proměny, které proběhly pod vlivem válečné zkušenosti. 

 

1. 3 Surrealismus od února po normalizaci 
 

Podobně jako společenské a politické změny konce 30. let způsobily rozkol ve Skupině 

surrealistů v ČSR a její následný zánik, i rok 1948 se stal zdrojem sporů, které vedli k rozpadu 

surrealistických skupin 40. let a znamenal konec uskupení tohoto typu vůbec. Po několika 

poválečných letech, kdy mohli surrealisté znovu veřejně vystupovat a publikovat svá díla, 

přichází stalinismus 50. let, který zahání surrealisty zpět do podzemí. Vznikají tedy mnohem 

menší a uzavřenější skupiny, často bez vzájemných kontaktů, jejichž texty a výtvarná díla jsou 

určeny jen velmi malému okruhu recipientů. Situace trvala zhruba do poloviny 60. let. V této 

době též definitivně vychází najevo neslučitelnost politické a umělecké avantgardy, v kterou 

věřili meziváleční a i někteří pováleční surrealisté. Ideologie, které byli avantgardní umělci 

stoupenci, vyústila v politický režim, který jejich činnost potlačoval. 
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Od roku 1947 se rozvíjela spolupráce Karla Teigeho s Karlem Hynkem a Vratislavem 

Effenbergerm, mladými umělci ovlivněnými Bretonem a navazujícími na meziválečný 

surrealismu. K nově zformovanému uskupení se postupně přidali i někteří umělci působící 

v surrealistckých skupinách 40. let (Libor Fára, Robert Kalivoda, Josef Istler, Václav Tikal). 

Skupina začala vydávat od počátku roku 1951 ineditní rukopisné sborníky Znamení zvěrokruhu, 

od roku 1953 také sborníky Objekt 1—5, v nichž začátkem 60. let začali publikovat svá díla i 

mladší autoři nastupující generace. Ojedinělým zjevem mezi surrealistickými uskupeními 50. let 

byli „libenští psychici“ (Zdeněk Buřil, Jiří Šmoranc a bratři Stanislav a Vladimír Vávrovi). Jejich 

tvorba se míjela s tvorbou oficiální, nezapadala však ani mezi tvorbu podzemní. Příčinnou bylo 

jejich „periferní“ postavení — pocházeli z prostředí pražské periferie a na periferii (i v rámci 

podzemní kultury) se ocitala i jejich tvorba. Zastávali totiž převážně dělnické a řemeslnické 

profese a chybělo jim proto „kasické vzdělání“ (které postupně doháněli samostudiem), a tudíž i 

napojení na dobové intelektuální kruhy podzemní kultury. 

 

V 50. letech umírá mnoho osobností spojených surrealismem — ve vykonstruovaném procesu 

je z velezrady obžalován a později popraven Záviš Kalandra, z meziválečných surrealistů umírají 

Heisler a Biebl, z mladší generace Karel Hynek a především v roce 1951 nejvýznamnější česká 

avantgardní osobnost, Karel Teige, kterého by nejspíš jinak čekal stejný osud jako Kalandru.  

Podobně jako iracionalita válečené doby, též iracionalita společenského zřízení a ovzduší 50. 

let se odrazila v tvrobě surrealistů. Ta „spočívala v jakémsi neredukovatelném postoji k soudobé 

skutečnosti — v postoji, v němž vedle rezignace na hmotné a společenské výhody a kromě 

kritičnosti vůči kulturnímu úpadku neméně významnou úlohu hrál i smysl pro ,konkrétní 

iracionalitu a iracionální konkrétno‘ (Medek) té doby, pro její ,udivující náboj‘ (Effenberger), 

s nímž se činnost okruhu chtěla vyrovnávat.“
16

 Dvorský uvádí, že Sylvie Richterová tento nový 

přístup označuje jako „přezkoumání kategorie iracionality“.
17

 Původcem pojmu konkrétní 

iracionality je Salvádor Dalí. Z jeho kontextu konkrétní iracionality jako zázračna vycházejícího 

z imaginace, které surrealismus vyhledává (například prostřednictvím paranoicko-kritické 

metody), je pojem přenesen do kontextu českého surrealismu (či podle Dvorského 

postsurrealismu) 50. let, kdy ono zázračno, nebo Effenbergerův udivující náboj, vychází ne už 

                                                           
16

 Dvorský, S., cit. d. (pozn. č. 3), s. 122. 
17

 Tamtéž. 
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z imaginace, ale z každodenní reality pokřivené soudobým společensko-politickým stavem a pojí 

k sobě i absurnost.
18

 

V důsledku těchto proměn se do popředí tvorby českých surrealistů dostává humor 

(především černý humor) a konkrétní předmětnost (prvky všední skutečnosti vytváří svým 

posunem v kontextech iracionální význam). Tyto tendence jsou velmi patrné právě 

v Effenbergerových pseudoscénářích (kterými se blíže zabývá pátá kapitola), zvláště pak v 

porovnání s druhým zkoumaným textem, Nezvalovou Valerií a týdnem divů, vytvořeným v 

letech meziválečného surrealismu. Zatím co Nezval hledá zázračno v oněch „vzácných a řídkých 

pocitech“
19

 vyvolaných reakcí imaginace na podněty evokující tajemno (například staré budovy 

a jiné podobné prostory), Effenberger ono zázračno (nebo udivující náboj) nachází ve všedních 

situacích už tak absurdní reality společnosti, „v jejíž hodnotové orientaci znak přežil 

označovanou věc“.
20

 

 

Surrealistický okruh 50. let se v letech 1959—1964 rozrůstá především o umělce nastupující 

generace. Podle Dvorského pro tuto generaci surrealismus již nemohl být skutečným a živým, 

„nýbrž marnou chimérou, která imponovala nikoli už sama sebou, ale tím, jak se nezvratně 

ztrácela z dohledu za propastí obludné a pusté přítomnosti.“
21

 Za další důležité inspirační zdroje 

považuje jazz a u mladší generace pak rock. 

V důsledku postupného uvolňování společenských poměrů v 60. letech a pluralizace 

a individualizace umělecké tvorby se i surrealismus pomalu dosával z podzemí na povrch. 

Částečně to však bylo v důsledku snah režimu rehabilitovat meziválečnou avantgardu. V té tobě 

surrealistický okruh z 50. let, nyní rozšířený o umělce mladší generace, přichází s označením 

UDS.
22

 To vychází z kvaziprogramového textu se stejným názvem. Odklání se od avantgardního 

kolektivismu, proto zdůrazňuje že není skupinou ani směrem v avantgardním slova smyslu, ale 

systémem a setkávají se v něm různá umělecká a názorová stanoviska, které sdružuje pouze 

                                                           
18

 Tamtéž, s. 123. 
19

 Nezval, V.: Valerie a týden divů, Praha: J. F. Müller 1945, s. 7. 
20

 Effenberger, V.: Surovost života a cynismus fantazie, Praha: Orbis 1991, s. 8. 
21

 Dvorský, S., cit. d. (pozn. č. 3), s. 31. 
22

 Dvorský vysvětluje možné významy pseudozkratky UDS. D spojuje s v té době aktuálním pojmem 

desintegrace a S se slovem systém. Do souvislosti jej dává také se sloganem „útěk do skutčnosti“, který 

koresponduje s tendencí českého surrealismu od 50. let. Zmiňuje také sebeironickou možnost „Už dost 

surrealismu!“. 
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společná diskuzní základna.
23

 A to právě z důvodu, že „oficiální tolerance vůči avantgardě 

a zejména Teigovi, a dokonce snaha rychle si přisvojit toto ,děditství‘, zákonitě vmanévrovala 

celý okruh do nepřípustných kontextů.“
24

 Ve druhé polovině 60. let (především pak v letech 

1968—1969) se na krátkou dobu opět vytvořil prostor pro veřejné vystupování surrealisů. 

Nejprvne hlavně výtvarníků, v rámci jejich výstav ale dostali prostor i literáti. Díky této částečně 

obnovené možnosti veřejné činnosti se událo hned několik významných počinů. Mezi nimi 

například putovní výstava francouzského surrealismu Princip slasti na jaře 1968, vydání 

sborníku Surrealistické východisko 1938—1968 roku 1969 a téhož roku také vydání 

Effenbergerových knih Realita a poezie a Výtvarné projevy surrealismu a prvního čísla časopisu 

Analogon. Ani přes jisté uvolnění poměrů se surrealisté na konci 60. let nevyhnuli cenzuře 

a vnějším zásahům do svých aktivit. Příkladem je kolektivní výstava Symboly obludností, jejíž 

název musel být vlivem cenzury zkrácen na Symboly. 

Obnovení stalinismu v podobě normalizace opět vytlačilo tvorbu umělců okruhu UDS z veřejné 

kultury do ilegality. Události počátku 70. let a odchod některých osobností okruhu do exilu 

způsobily rozpad UDS a Effenbergerovo osamocení. 

 

 

 

 

 

 
 

                                                           
23

 Dvorský, S., cit. d. (pozn. č. 3), s.137. 
24 Tamtéž, s. 138. 
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2. Surrealismus a film 
 

2.1 Bretonovská generace 
 

Přestože oblast filmu ze všech avantgardních směrů nejvíce poznamenal surrealismus, 

v meziválečném období, tedy v počátcích surrealistického hnutí, stojí film a drama
25

 nízko 

v hierarchii výrazových prostředků, které dominuje nejprve literatura a poté i výtvarné umění.  

Jedním z důvodů k tomu byl ekonomický nátlak, který divadelní a filmovou tvorbu zatěžuje 

a který odporuje „subverzivním nárokům surrealistického umění.“
26

 Jako další důvod pak 

surrealisté viděli nedostatečné možnosti těchto forem vyjádřit subjektivitu a ztvárnit snové 

skutečnosti a též neschopnost divadla jakožto společenské instituce vyjádřit poetický koncept 

surrealismu. Jak uvádí Graeme Harper a Rob Stone v monografii The Unsilvered Screen: 

Surrealism on Film: „ The savage state that the early Surrealists sought could not be bound in the 

syntax of either language or film grammar; rather, in a rejection of all linearity, sense and 

meaning.“
27

 Paradoxně však Breton v prvním Manifestu surrealismu prohlašuje dialog (který je 

podstatnou částí dramatu a ve většině případů též filmu) za obzvláště vhodnou jazykovou formou 

pro surrealistické promluvy, protože se při něm střetávají dvě myšlení, „zatím co jedno z nich se 

svěřuje, druhé se na něj zaměřuje.“
28

 Přes dominantní postavení literatury a výtvarného umění 

v první vlně surrealismu se objevují jím ovlivnění filmový tvůrci. Nejvýznamnějším z nich je 

Luis Buñuel, jenož snímek Un Chien Andalou (1929) se stal synonymem surrealistické 

kinematografie. Filmovou tvorbou se zabývá i Dalí, který je mimo jiné uveden jako spolutvůrce 

Buñuelova slavného snímku. O nepříliš vysokém zájmu o film u první generace surrealistů 

svědčí také fakt, že Bretonova klíčová esej o filmu As in a Wood vyšla až v roce 1951. 

 

2.2 Český meziválečný surrealismus 
 

Situace v českém prostředí byla poněkud odlišná. Čeští avantgardní umělci už ve 20. letech 

zastávali marxisticky orientované politické názory, ke kterým se surrealisté přihlásili až Druhým 

                                                           
25

 Odborné texty věnující se vztahu surrealismu a filmu v tomto období většinou mluví o filmu a dramatu 

dohromady, protože surrealismus k nim měl velmi podobný vztah, proto je i v této kapitole zmiňován 

vedle filmu i vztah surrealismu k divadlu. 
26

 Langerová, M., cit. d. (pozn. č. 2), s. 252. 
27

 Harper, G., Stone, R.: The unsilvered screen: surrealism on film, London: Wallflower Press 2007, s. 4. 
28

 Breton, A.: Manifesty surrealismu, Praha: Herrmann 2005, s. 49. 
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manifestem surrealismu, proto na rozdíl od francouzských surrealistů přijali film jako novou 

formu „lidového umění“ (tak byl vnímán tehdejší levicí), která stojí proti tradičním „vysokým“ 

formám v literatuře i jiných oblastech umění. V důsledku toho vznikaly už ve 20. letech různé 

nerealizované scénáře, často útvary na pomezí literatury a filmu, jimiž se zabývá spíše literární 

historie než dějiny filmu. Tyto scénáře, které tvořili například i Teige a Nezval, postrádaly 

technická a praktická omezení, která by narušovala průběh fantazie jejich tvůrců. Na možnost 

realizace scénářů totiž autoři vědomě nedbali, čímž chtěli zdůraznit utopický charakter žánru.
29

 

Ve 30. letech však stejně zůstávají i v českém surrealismu film a divadelní tvorba výrazně ve 

stínu literatury a výtvarného umění. Příčinnou je především nutnost určitých finančích nákladů 

na jejich realizaci a s tím se pojící závislost na širším obecenstvu neslučitelná s tvorbou, která je 

založená na principu negace konvenčních hodnot. 

 

2.3 Poválečný příklon k filmu 
 

Po druhé světové válce dochází pozvolna k většímu sblížení surrealismu a filmu. Harper 

a Stone to přičítají určitému „zředění“ meziválečného pojetí surrealismu,
30

 v jehož důsledku 

došlo k opuštění původních surrealistických dogmat, k hledání nových výrazových prostředků 

a ke „kontaminaci“ surrealismu dalšími uměleckými vlivy. Film se ukázal jako výrazový 

prostředek nejbližší ztvárnění snu, který je jedím z hlavních inspiračních zdrojů surrealismu. 

Bertrand Schmitt v článku Od snu ke snu stačí jen otočit klikou publikovaném v časopisu 

Analogon upozorňuje na četné analogie filmové řeči a jazyka snů, které se projevují jak v syntaxi 

tak ve slovníku. Jako příklad uvádí „obrazový jazyk, užívání symbolů a metafor; zkreslování 

času a prostoru střihem a optikou; subjektivní zvýraznění určitých názorů způsobem fokalizace 

a detailu; výstavba autonomního vyprávění, kde se skutečnost jeví jako ,podkladové‘ plátno, na 

němž je možné provádět různé vizuální, sémantické či auditivní posuny.“
31

 Podobnou analogii, 

avšak mezi snem a poezií nachází i Vítězslav Nezval, který si všímá jim společných vlastností 

jako je zhušťování dějů a situací, skoky na základě přímočarého využití asociací, proměny osob 

a věcí v jiné a zkratkovitý čas.
32

 V důsledku přehodnocení možností filmu pro surrealistický 

projev se tedy ve druhé polovině 20. století stává médium, které bylo po nějakou dobu prvotními 

                                                           
29

 Langerová, M., cit. d. (pozn. č. 2), s. 251. 
30

 Harper, G., Stone, R., cit. d. (pozn. č. 27), s. 4. 
31

 Schmitt, B.: Od snu ke snu, stačí jen otočit klikou, in Analogon 52/53, 2007, č. 3—4, s. 47. 
32

 Nezval V., cit. d. (pozn. č. 6), s. 144—145. 
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surrealisty spíše opomíjeno, jedním z hlavních výrazových prostředků následujících generacích 

surrealismem ovlivněných umělců. 

 

2. 4. Konkrétní iracionalita a nové výrazové prostředky 
 

V českém poválečném surrealismu, v němž dochází v důsledku proměny politického zřízení 

a celkové společenské atmosféry k příklonu ke konkrétní iracionalitě, se dostává do popředí 

tvorby groteska, která se jevila jako ideální prostředek k postižení pokřivené reality totalitní 

společnosti a vztahů v ní. „Vychází z konkrétní reality, reflektuje napětí v této realitě 

obsažené, s pomocí svébytného jazyka je přenáší do své struktury a zde je uchovává bez 

přímé závislosti na dobovém kontextu.“
33

 Pro tuto její nadčasovost a schopnost selektovat z 

reality její „surreálné“ rysy (ono napětí v ní) se k ní čeští surrealisté právě v 50. letech 

uchýlili. V důsledku toho se jako vhodná forma výrazu ukázal být scénický text (drama, 

scénář nebo různé od nich odvozené hybridní žánry). V té době vznikají právě i 

Effenbergerovy pseudoscénáře, v nichž zastává grotesknost významnou roli. Cestu k tomuto 

typu textu otevřely již zmiňované neralizované scénáře na pomezí poezie z letech dvacátých. 

Stejně jako oni i Effenbergerovy scénáře zůstaly pouze na papíře. Vztah mezi surrealismem 

a filmem byl v českém prostředí po dlouhou dobu narušován vnějšími vliv jako nedostatkem 

komerčního zájmu, nacistickou okupací a v poválečné době pak represí stalinistického 

režimu. V případě Effenbergerových scénářů však možnost jejich realizace ovlivňují vedle 

těchto vnějších faktorů také faktory vnitřní vycházející z textů samotných. Československý 

surrealismus se ale ve druhé polovině 20. století dočákává i zrealizovaných filmů. 

Nejznámějším do současnosti působícím českým filmovým tvůrcem hlásícím se k surrealismu 

je Jan Švankmajer. Do souvislosti se surrealistickými vlivy bývají vztahováni i filmaři nové 

vlny v 60. letech.     

 

 

                                                           
33

 Jařab, D.: Groteska jako alternativa, in Analogon 22, 1998, č. 1, s. 38. 
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3. Filmová adaptace literárního díla 
 

Jako adaptace se označuje proces transpozice uměleckého díla mezi médii nebo žánry
34

 i jeho 

výsledný produkt. Hutcheon ve své monografii Theory of adaptation (2006) uvádí: „Adaptation 

is repetition, but without replication.“
35

 Při adaptaci tedy dochází k interpretaci a autorskému 

přetvoření předlohy. Jako analogii k procesu adaptace si lze představit parafrázi, kdy dochází 

k volnému „převyprávění“ původní myšlenky, nebo překlad, v tomto případě z média do média 

(z jednoho sémiotického systému do jiného), při němž povaha a možnosti tohoto média hrají roli 

při výběru určitých aspektů předlohy, které budou v adaptaci zdůrazněny. 

Adaptace jsou součástí západní kultury již odedávna.
36

 Zatímco dříve bylo přihlášení se 

k předloze chápáno jako ocenění jejích kvalit, dnes je veřejností vnímáno převážně negativně 

(jako nedostatek originality apod.) a kvalita adaptace bývá poměřována podle její věrnosti 

předloze, což vychází z představy, že záměrem tvůrce adaptace je vždy co nejvěrněji ztvárnit 

předlohu. Vzhledem k tomu, že v současnosti se nejvíce pozornosti upíná k filmovým adaptacím 

literárních děl, tento v široké veřejnosti vžitý omyl předem znevýhodňuje film, který většinou 

nemůže ve standardní délce snímku „doslovně převyprávět“ svou knižní předlohu. Přispívá 

k tomu také obecné vnímání literatury, starší formy umění, jako „nadřazené“ filmu, tedy mladší 

formě umění. 

 

Marie Mravcová se ve své monografii Literatura a film (1990) zabývá vztahem těchto dvou 

médií a též konkrétní formou adaptace, tedy filmovou adaptací literárního díla. K pochopení 

podstaty procesu adaptace považuji za nezbytné uvést sémiotický vztah mezi literární předlohou 

a její filmovou adaptací, tak jak jej Mravcová popisuje: 

 

 Filmový přepis literární předlohy je pak sémiology vykládán jako intersémiologický překlad 

— překlad významů (tedy nikoli slovo od slova, ale smysl od smyslu), a to významů komunikátu, 

jenž byl zformován v jednom sémantickém systému prostřednictvím jiného sémantického systému. 

Tento překlad spočívá: 1) ve výběru adekvátních znaků; 2) v jejich tvořivé kombinaci 

                                                           
34

 Adaptace však může probíhat i v rámci téhož média či žánru. 
35

 Hutcheon, L.: Theory of adaptation, New York: Routledge 2006, s. 7. 
36

 Hutcheon uvádí, že právě adaptací starších příběhů vznikají nové příběhy a i veškeré umění se rodí z 

umění  již existujícícho. 
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(strukturaci). Zjednodušeně řečeno, znamená tedy intersémiotický překlad literární dílo — film 

přenos významů z komunikátu, jehož materiálem je abstraktní znak (slovo), do komunikátu, jehož 

materiálem je fonofotografický záznam, poskytující jakési „kvádry skutečnosti“.
37

  

 

Nejedná se o „doslovný“ překlad, tedy že by každé slovo mělo svůj fonofotologický 

ekvivalent, překládány jsou vyšší významové celky jako postavy, motivy, čas, prostředí apod. 

Mezi komponenty a stylové postupy literárního díla, pro něž je obtížné nalézt ekvivalent ve 

filmové řeči patří například metaforický jazyk vypravěče, autorské komentáře, průhledy do 

hrdinova myšlení, úplné svázání vzpomínky s přítomným okamžikem apod.
38

 

Jako příčinu častých kontaktů obou médií, jejichž výsledkem jsou i četné filmové adaptace 

literárních děl, uvádí Mravcová schopnost obou médií vyprávět příběh. Obě se pokouší 

o „,rekonstrukci‘ lidské situace v čase.“
39

 To jim umožňují některé jim společné elementy jako 

fabulační osnovy, formy vyprávění (dodržování či přerušování chronologie, retrospektivy, 

paralelní linie, subjektivní hledisko apod.), možnost užití dialogu či monologu a metaforická 

a symblická uspořádání.
40

 Mezi oběma médii však existují i rozdíly, které překlad z literatury do 

filmu podstatně problematizují: „Zatímco slovo navozuje představu, filmový obraz ukazuje 

smyslově konkrétní realitu.“
41

 Z toho vyplývá jeden ze základních aspektů tohoto druhu adaptace 

— konkretizace literární předlohy její filmovou adaptací. To s sebou přináší četné problémy, 

protože konkretizací adaptovaného materiálu dochází k významovým posunům, redukci 

významově ideové vrstvy a k potlačení její interpretační otevřenosti.
42

 Právě z tohoto důvodu 

stojí v rámci adaptace film vždy v „nevýhodném“ postavení vůči literatuře a filmové adaptace 

bývají často právě kvůli jejich konkretizaci a redukci látky poskytované literární předlohou 

posuzovány apriory negativně. Za klíčovou podmínku úspěšné adaptace považuje Mravcová 

dokonalou znalost literární předlohy a hluboké porozumění jí, přičemž předloha nemusí tvůrcům 

adatpace sloužit jen jako látkový zdroj, ale i jako podnět k vlastní „autentické myšlenkové 

a fantazijní aktivitě“.
43

 

                                                           
37

 Mravcová M.: Literatura a film, Praha: Melantrich 1990, s. 10. 
38

 Tamtéž s. 8. 
39

 Tamtéž s. 9. 
40

 Tamtéž s. 11. 
41

 Tamtéž s. 10. 
42

 Tamtéž. 
43

 Tamtéž s. 5. 
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4. Valerie a týden divů 
 

 

4.1 Valerie a týden divů — literární předloha 
 

Nezvalův prozaický text Valerie a týden divů
44

 vychází poprvné roku 1945, ačkoli byl napsán 

již v roce 1935. Spadá tedy do autorova surrealistického období a řadí se po bok dalších děl jeho 

poměrně rozsáhlé prozaické tvorby, která však, i přes vysokou kvalitu některých textů, zůstává 

ve stínu výrazně uznávanějšího básnického díla. Geneticky se Valerie a týden divů od jeho 

ostatních próz z tohoto období liší. Nezval zde volí výraz překračující surrealistickou poetiku, 

když sahá po uceleném příběhu a vypravěči ve třetí osobě a surrealistické prvku jsou tu 

kombinovány s poetikou gotického románu.
45

 K tomuto žánru Nezval odkazuje v předmluvě 

prózy, kde přímo pojem černý román zmiňuje a přiznává, že inspirací mu byla „tajemství starých 

vypravovánek, pověr a romantických knih, psaných švabachem“
46

 a že jeho záměrem je 

evokoace „jistých vzácných a řídkých pocitů,“
47

 které v něm vyvolávají prostory oplývající 

mystérii jako jsou staré dvory, sklepení nebo letohrádky. 

Právě výše zmíněné prostory oplývající tajemstvím jsou typickým znakem gotického románu 

a představa staré knihy k němu alespoň částečně odkazuje už proto, že se jedná o žánr, který 

vznikl v druhé polovině 18. století v Anglii. Typickými rysy gotického románu, které se objevují 

též v Nezvalově próze jsou postava nevinné dívky, jejíž čest a též děditství (v tomto případě 

babiččin dům) jsou ohrožovány zloduchem, tajemné až hrůzostrašné prostory v nichž se děj 

odehrává (typicky hrady, zámky, kostely, hřbitovy apod.), postavy jako netvor, přízrak, zlí mniši 

a jeptišky, přítomnost nadpřirozených sil a fantastické události, o jejichž reálnosti postavy, které 

jim jsou svědky, někdy samy pochybují. Z hlediska formy nepřináší gotický román mnoho 

inovací. Jeho specifikem jsou však popisné pasáže zachycující přírodu a architekturu, které 

ovlivnili později romantickou literaturu. Ve Valerii a týdnu divů se tento rys v malé míře 

projevuje pouze v poslední kapitole, kdy je popisována krajina kolem loveckého zámečku. 

                                                           
44

 V některých pozdějších vydáních se objevuje jméno Valérie psané s dlouhým „e“. Tato práce vychází 

z 1. vydání knihy, kde je jméno psáno s krátkým „e“ a stejně tak je to v názvu filmu. 
45

 Gotický román bývá též označován jako černý román. Tak žánr pojmenovává Nezval v předmluvě k 

Valerii a týdnu divů. Tato práce bude dále používat pojem gotický román. 
46

 Nezval V., cit. d. (pozn. č. 19), s. 7. 
47

 Tamtéž. 
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Zájem o tento žánr lze kromě Nezvala sledovat i u dalších meziválečných avantgardních 

umělců (obzvláště českých surrealistů). Sepjetí surrealismu s gotickým románem vychází z jeho 

psychoanalytického potenciálu. J. L. Owen v monografii Avant-Garde to New Wave: 

Czechoslovak Cinema, Surrealism and the Sixties uvádí, že psychoanalýza a gotický román 

(hlavně kvůli jeho hororovým prvkům) byly vždy v úzkém vztahu. Příkladem toho je německá 

povídka Der Sandmann (1816) spisovatele E. T. A. Hoffmanna, která pomohla Freudovi 

zformulovat jeho pojem unheimlich,
48

 v anglickém překladu uncanny.
49

 Právě uncanny je pocit 

s nímž se Valerie během týdne divů často setkává. Vyvolává ho prožitek známé skutečnosti 

v neznámém nebo znepokojivém kontextu. To je ve Valeriině případě třeba objevení 

podzemních prostor pod domem, v němž žije, či odhalení babiččiny minulosti a jejích skrytých 

stránek, konkrétně pak scény, které k tomuto odhalení vedou. Podle Owena Nezval záměrně 

zdůrazňuje prvky žánru gotického románu, aby rozkryl jeho zdánlivou nevinnost.
50

 Text 

obsahuje též surrealistické prvky. Jedná se především o neustálou přítomnost motivu snu a snění 

(to se do určité míry odráží i v dalších aspektech textu, jako je třeba práce s časem a prostorem) a 

o sexuální motivy (ty jsou přítomny právě v důsledku sepětí gotického románu 

s psychoanalýzou), jejich přítomnost signalizuje už skutečnost, že je týden divů metaforou 

Valeriiny první menstruace, a tedy počínajícícho sexuálního zrání dospívající dívky. 

Surrealistickým rysem textu je též inspiraci dětstvím, na níž upozorňuje Nezval už v předmluvě. 

Byly to ony staré knihy, s nimiž se v dětství setkal a do kterých mu sice nebylo umožněno 

nahlédnout, ale které podnítily jeho fantazii. Inspirace dětstvím se projevuje též ilustracemi 

z dětských pohádek, které doplňují první vydání knihy, ale s dějem nijak úzce nesouvisí. 

V této kapitole provedu rozboru prózy prostřednictvím zkoumání jednotlivých složky 

narativu, tak jak je stanovuje Seymour Chatman v monografii Příběh a diskurz. Na úrvni těchto 

rovin a se pak snažím identifikovat surrealistcké prvky a prvky gotického románu, které následně 

porovnám s tím, jak jsou ztvárněny filmově, přičemž se soustředím na to, které prvky na jakých 

rovinách převládají a co z toho vyplývá pro možnosti filmové adaptace předlohy. 

 

                                                           
48

 Owen, J. L.: Avant-garde to new wave: Czechoslovak cinema, surrealism and the sixties, New York: 

Berghahn Books 2011, s. 165–166. 
49

 V textu bude dále používán anglický překlad pojmu.. 
50

 Owen, J. L., cit. d. (pozn. č. 48), s. 163. 
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4.1.1 Osnova příběhu 

 

Text je rozdělen do třiceti osmi kapitol a příběh, jak napovídá titul, se odehrává během 

jednoho týdne. Začíná pátečním večerem, kdy se Valerie prochází s lucernou po dvoře 

a zaslechne z kurníku podivný rozhovor neznámých dvou hlasů a poté poprvé spatří Tchoře 

a Orlíka. V ten samý večer začně poprvé menstruovat. Od toho okamžiku se stává svědkem 

různých překvapivých scén a rozhovorů a obětí nadpřirozených sil.  

V sobotu obdržela Valerie dopis od Orlíka v němž ji zpravil o Tchoři a o nebezpečí, které 

představuje, zúčastnila se kázání pannám, které kázal misionář s obličejem tchoře, setkala se 

s Orlíkem na náměstí odkud musel utéct před svými pronásledovateli, byla svědkem nejprve 

ponižující scény mezi babičkou a  misionářem Graciánem a později rozhovoru babičky a Tchoře, 

ze kterého se dozvěděla, že jsou staří známí, a který odhalil babiččinu pravou tvář.  

V noci ze soboty na neděli unikla Valerie za pomoci kouzelného nápoje z kuličky z naušnic 

misionáři Graciánovi, který v noci přišel do jejího pokoje, aby ji sexuálně zneužil, zahalená 

sloupem dýmu vnikla na Hedvičinu svatbu, kde měli babička a Tchoř provést akci nezbytnou 

k babiččinu omládnutí, později byla svědkem Hedvičiny svatební noci, při níž Hedviku kousla 

babička přeměněná v upíra.  

V neděli nad ránem Valerie zachránila Orlíka svázaného Tchořem v potoce a přivedla ho do 

babiččina domu, kde našli oběšeného misionáře Graciána a uložili jeho tělo do rakve ve sklepení 

domu. Poté v domě narazila na mladou ženou jménem Elsa vydávající se za její sestřenici (ve 

skutečnosti šlo o omládlou babičku). Valerie usnula a probudila se až v neděli v noci a zjistila, že 

byla během spánku přemístěna na půdu. Elsa přišla na půdu, aby zapálila dům. Valerii se z půdy 

podařilo uniknou do pokoje, v němž před tím ubytovala Orlíka. Ten oheň uhasil a oznámil 

Valerii, že Tchoř je velmi zesláblý a umírá ve svém sklepním doupěti. Valerie, která byla již 

v Tchořově moci, se na Orlíka rozzlobila kvůli jeho nedostatku soucitu a odešla přes jeho 

nesouhlas a varování z babiččina domu. 

V pondělí z rána ukradla Valerie na trhu slepice a odnesla je podzemní chodbou do Tchořova 

doupěte, aby ho zachránila. Byla svědkem dalšího rozhovoru mezi (nyní omládlou) babičkou 

a Tchořem, z něhož vyposlechla, že je Tchoř jejím otcem, což ji ještě více utvrdilo v přesvědčení 

netvora zachránit. Tchoř napojen slepičí krví zesílil a pokusil se Valerii znásilnit. Ta spolkla 

druhou kuličku z naušnic, kterou jí dal Orlík, což způsobilo, že se na venek zdála být mrtvá. 
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Tchoř a babička-Elsa ji uložili do jedné z rakví ve sklepení a odešli. Valerie vyplivla kuličku 

a probudila se. V jiné rakvi se probudil také Gracián, který nebyl doopravdy mrtvý, ale celou 

dobu jen spal. Valerie mu pomohla dostat se ze sklepení a poslala ho na faru. Sama neměla kam 

jít, a tak zamířila na statek k Hedvice, kde obě dívky prohlédla zaříkávačka, která konstatovala, 

že jsou v moci upíra a opatřila je škapulíři, které od nich měly upíry odehnat. Na statku strávila 

Valerie noc z pondělí na úterý a zdržela se i po celý následující den. 

V úterý večer šla Valerie ze statku zpět do babiččina domu, ale na náměstí narazila na dav, 

k němuž hovořil opilý misionář Gracián, který obviňoval Valerii z čarodejnictví a žádal její 

upálení. Dav Valerii chytil a následně byla připoutána k hranici a měla být upálena. Z plamenů 

se jí však podařilo uniknout rozkousnutím kuličky z naušnic. Utekla a skryla se v jakémsi 

nevěstinci, kde se nacházel i Tchoř a byla zde svědkem roztržky mezi ním a dalším 

návštěvníkem nevěstince. Ten ho během násilného střetu, který Tchoř vyprovokoval, bodnul do 

krku nožem. Tchoř se však pouze proměnil v malého tchoře a z podniku utekl. 

Ve středu ráno se Valerie probudila v babiččině domě, babička byla proměněna zpět 

v babičku a zdálo se, že o žádné z událostí uplynulých dní nemá ponětí, později téhož dne se jí 

udělalo nevolno a ulehla. Valerie dostala tajný vzkaz od Orlíka, aby přijela do lesa. Když pro ni 

kočí Ondřej připravoval koně objevil se na dvoře Tchoř (stále přeměněný v malého tchoře) 

a Ondřej ho zastřelil. V tu chvíli zavolaly služky Valerii, aby spěchala k babičce, že umírá. 

Valerie zůstala u babičky a z okna jejího pokoje zahlédla, jak kočár s koňmi odjíží ze dvora bez 

kočího. Babička jí vyložila význam tohoto znamení a odhalila jí její pravý původ.  

V noci ze středy na čtvrtek spala Valerie vedle babičky. Ve čtvrtek ráno se kočár vrátil zpět 

do dvora a přivezl Valeriinu matku, otce a bratra (kterým byl Orlík). Valerie a uzdravená babička 

se k nim přidaly a všichni společně odjeli z babiččina domu, který se sám zbořil. Týden divů 

končí zahřměním hromu, které se ozve, když stojí Valerie s Orlíkem na cimbuří starého 

loveckého zámečku vysoko nad lesy, kde nyní žijí se svými rodiči a s babičkou. 

Většina z uvedených momentů příběhu se odehrávají večer, v noci nebo nad ránem. V opozici 

k těmto fantastickým událostem stojí dva rozhovory Valerie s babičkou u snídaně, které 

reprezentují každodennost a „normální“ polohu Valeriina i babiččina života. První z nich se 

odehrává v sobotu ráno, tedy krátce po začátku týdne divů a babička během něho zmiňuje 

očekávaný příjezd misionářů a Hedvičinu svatbu (obě události významné pro vývoj týdne divů). 

Druhý rozhovor se pak odehraje ve středu ráno, tedy ke konci týdne divů, a jak vychází najevo, 
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babička si události uplynulého týdne, včetně těch, o kterých zpravovala Valerii v jejich sobotním 

rozhovoru, nepamatuje. 

Jednotlivé části příběhu propojují vedle Valerie i další postavy a motivy, o nichž bude blíže 

řeč v jim věnovaných oddílech. 

4.1.2 Události 

 

Osnovu příběhu tvoří jednotlivé události, tedy určité změny stavu. Ty Chatman dělí na 

jednání, při němž dochází ke změně stavu, „kterou uskutečňuje nějaký činital (agent), nebo 

kterou je zasažen nějaký trpitel (patient)“
51

 a na dění, které „předpokládá predikaci, jejímž 

narativním objektem je postava nebo jiný existent, na nejž se upírá pozornost.“
52

  Mezi jednání 

Chatman dále řadí neverbální akce, mluvení, myšlení, emoce, vnímání a počitky. V této 

podkapitole blíže prozkoumáme jedotlivé typy událostí, to jak se podílejí na konstrukci narativu 

a jaké to má důsledky pro námi zkoumané aspekty textu. 

Neverbální akce mají v textu typické funkce jako je odkazování k emocím i trvalejším 

charakterovým rysům postav nebo doprovázení jejich mluvení. Vedle toho často slouží 

k zdůrazňování Valeriina těla, které je v důsledku tělesného a duševního dospívání dívky jakožto 

předního tématu prózy důležitým a často opakovaným motivem. Věty jako „Valerii klesla ruka 

na ňadro,“
53

  nebo „Když odkládala poslední kus šatu, ozvalo se zaklepání na dveře. Valerie 

přitiska na ňadra košili a zachvěla se,“
54

 tedy často doprovázejí popis jejího dalšího jednání. 

Mluvení je v textu asi nejčastějím typem jednání, protože promluvy a dialogy postav v něm  

výrazně převažují nad promluvami vypravěče. Právě dialogy jsou často hybately děje. Patrné je 

to například na tomto dialogu, kdy si lze na základě kontextu (Valerie přes stěnu slyší rozhovor 

kočího Ondřeje a Elsy, kteří jsou spolu sami v Ondřejově pokoji) představit průběh děje 

vyjádřený pouze dialogem postav s minimálními vstupy vypravěče: 

 

 „Spáváte zde?“ 

„Ano, hleďte, v těchto houních.“ 

„Netlačí vás?“ 

                                                           
51

 Chatman, S.: Příběh a diskurz, přel. Orálek, M., Brno: Host 2008, s. 44. 
52

 Tamtéž, s. 45. 
53

 Nezval V., cit. d. (pozn. č. 19), s. 10. 
54

 Tamtéž, s. 58. 
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„Ó ne. Zkuste to!“ 

Ozval se dívčí výkřik. 

„Uhodila jsem se.“ 

„Ne, má postel není tvrdá.“ 

„Jak je vysoko! Pomozte mi slézt. Nechci abych se znovu uhodila.“ 

„Neutíkejte mi.“ 

„Ruce pryč.“ 

„Ležte, neublížím vám, ležte.“ 

„Je to strašené.“ 

„Jste krásná.“ 

„Budu křičet.“ 

„Tiše, tiše.“ 

„Jste báječná.“ 

„Zvíře!“ 

„Tiše, tiše, ať nás nikdo neslyší.“ 

„Ostatně je mi to jedno…“ 

„Jsi báječná.“ 

„A vy jste nádherný…“
55

 

 

Další častou funkcí dialogů v textu je zprostředkovávání informací o minulých dějích — 

všechny informace o Valeriinu původu se dozvídáme z jejích rozhovorů s babičkou a všechny 

informace o historii babičky a Tchoře se dozvídáme z jejich rozhovorů. Zároveň jsou dialogy 

a promluvy zdrojem informací o prostředí a jeho proměnách: „Pět kroků od nás je alegorické 

sousoší míru,“
56

 postavách, jejich stavech a emocích: „Jste skutečně tak sláb, konstáble?“
57

 nebo 

„Mlč, ty sedmnáctileté škvrně!“
58

 i o neverbálních akcích: „Nuže sestoupím tedy, konstáble.“
59

 

Dialogy se tedy výrazně podílejí na konstrukci fikčního světa a právě díky tomu, mohou být 

minimalizovány promluvy vypravěče. V tom hrají dlůležitou úlohu i krátké Valeriiny promluvy 
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bez adresáta, kterými pro sebe komentuje děje a prostředí: „ ,Je to tchoř,‘ řekla si pro sebe,“
60

  

nebo „ ,Orlík,‘ vyklouzlo jí z úst.“
61

 Právě toto hromadění informací v promluvách (a tedy 

redukce promluv vypravěče) je jedním z formálních aspektů, které činí text přístupnější 

filmovému zpracování. 

Vzhledem k tomu že svoje myšlenky Valerie často verbalizuje, nelze u některých pasáží 

graficky vyznačených jako přímá řeč, u nichž chybí uvozovací věta, jednoznačně určit, zda se 

jedná o Valeriinu promluvu bez adresáta, nebo o zachycení jejího myšlení, např.: „Kde je má 

jabloň?“
62

 

Do myšlení Valerie nám dává nahlédnout vypravěč: „Valerie neví má-li ho [dopis] otevřít, 

nebo má-li se svěřit babičce,“
63

  nebo je odhalováno prostřednictvím hrdinčiny vnitří řeči: „ ,Už 

blednou hvězdy,‘ uvědomila si Valerie.“
64

 Myšlení ostatních postav je nám přístupno pouze 

skrze jejich promluvy: „Tuším, že jsem ještě mnohem starší.“
65

 K emocím, vnímání a počitkům 

odkazují, jak již bylo uvedeno výše, neverbální akce postav. Perspektiva vyprávění, které se 

věnuje jeden z následujících oddílů, nám umožňuje sledovat Valeriiny emoce, vnímání a počitky, 

přičemž emoce se často pojí s tělesnými stavy: „Srdce dívky bylo dojato lítostí a její oči se 

naplnily slzami,“
66

 nebo „Její líce hořely a byla tak vzrušena, že si nepovšimla misionáře, 

vystupujícího na kazatelnu.“
67

 (Nezval 1945: 25–26) Pasáže zachycující její vnímání jsou 

důležitým zdrojem informací o ději: „Avšak u potoka ji čekalo nové zděšení. Zprvu se 

domnívala, že pláče siríéna. Pak rozeznala Orlíkův hlas, proklínající hrůzny života,“ (Nezval 

1945: 75) a prostřednictvím počitků bývá tematizován čas a prostor: „Bosé nohy se dotýkaly 

měsíčního světla. Také cítila jak voní zahrady.“ 

Dění je v příběhu častým typem událost, protože Valerie a divy, které se jí během týdne dějí 

jsou ve vztahu objekt — predikace. Valerie je nedobrovolně vystavována různým situacím 

a působení nadpřirozených sil a převážná část jejího jednání je reakcí právě na toto dění a snahou 
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se s ním vypořádat. K této situaci sama odkazuje zvolacími větami jako: „Kéž je konec moci 

kouzel, která mne drží ve svém zajetí.“
68

 

4.1.3 Čas 

 

Čas je tematizován už v názvu díla, který napovídá, že zachycené události se odhrávají během 

časového úseku jednoho týdne. Týden divů bývá interpretován jako týden Valeriiny první 

menstruace (symbolu počátku jejího sexuálního zrání). K tomu odkazuje v první kapitole 

Valeriin pocit „jako by po vnitřní straně jejího stehna soukal malý pavouček nit,“
69

 která se 

ukáže být stékajícím pramínkem krve, a ve druhé kapitole pak rozhovor Valerie a babičky 

v náznacích se dotýkjící této Valeriiny proměny: 

 

„Buď ráda, že jsi stále ještě dítě.“ 

„Již ne, babičko. Právě dnes v noci…“ 

Babička vstala a  mlčky hleděla směrem k oknu. 

Pak řekla vzrušeně: 

„V sedmnácti letech. Právě tak jako tvá matka.“ 

„Stalo se to v noci.“ 

„Nu dobrá, nemluvme o tom.“
70

 

 

Převážná část zachycených událostí, především těch, které by se daly označit za ony divy, se 

odehrává v noci, večer nebo nad ránem, což podtrhuje tajemnou atmosféru černého románu. Tyto 

denní doby jsou tematizovány prostřednictvím popisu osvětlení (měsíční světlo, svítící lucerna, 

kolem níž létají můry, která je opakujícím se motivem), stavem oblohy (z měsíce zbyl jen srpek, 

hvězdy bledly) či dalšími jevy, typicky doprovázejícími určitou denní dobu (často užívaným 

motivem je kokrhání kohoutů). Během dne se pak odehrávají běžné situace často kontrastující 

s fantastickými událostmi noci, například, jak již bylo uvedeno výše, rozhovor Valerie 

s babičkou ve druhé a ve třicáté třetí kapitole.  
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Vedle denní doby je čas tematizován i na úrovni dní, kdy Valerie vzpomíná, co se který den 

událo a též ve třicáté třetí kapitole dokonce podává i přesně časově vymezené shrnutí týdne divů. 

Z hlediska ročního období se lze domnívat, že se jedná o jaro nebo léto (v textu se objevuje 

zmínka o vonících zahradách), v poslední kapitole se pak píše o prvním uschlém listí, což 

evokuje spíše léto s prvními náznaky podzimu. Konkrétní historické zařazení příběh postrádá. 

Pomocí různých existentů narativu (především prostředí a postav) je utvářen obraz jakéhosi 

„starého světa“, který evokuje minulost asi tak 50 let vzdálenou od doby vzniku příběhu. 

Údálosti se odehrávají chronologicky, přičemž přechod z kapitoly do kapitoly většinou 

znamená skok z jednoho časového úseku dalšího. V příběhu pak tyto časové posuny znamenají 

často usnutí nebo ztrátu vědomí Valerie na konci kapitoly a její probuzení na začátku kapitoly 

následující. 

4.1.4 Prostor 

 

V próze se objevuje celá řada prostorů z nichž některé se opakují v závislosti na tom, kde se 

odehrávají divy Valeriina týdne a události s nimi spojené. Nejčastěji je to dům Valeriiny babičky 

(jídelna, Valeriina ložnice, babiččin pokoj, pokoj pro hosty, půda, sklepní prostory, dvůr, 

kurník), prostory městečka a jeho okolí (náměstí, kostel, chudobinec, nevěstinec, fara, potok) 

nebo soukromé prostory dalších postav (statek, konírna statku, Hedvičina a statkářova ložnice). 

Některé prostory samy o sobě nebo jejich konkrétní rysy evokují alespoň zhruba historickou 

dobu v níž se příběh odehrává (chudobinec, konírna statku, Valeriin pokoj s gotickým oknem, 

nevěstinec označený červenou lucernou) a některé do textu vnášejí tajemné až hrůzostrašné 

prvky (sklepní prostory s rakvemi, tajná podzemní chodba). Těmto prostorám dominuje šero 

a tma a spolu s časovou situovaností většiny událostí do nočních hodin se tak podílí na celkové 

temné atmosféře vycházející z inspirace gotickým románem.  

Práce s prostorem je jedním z aspektů narativu, kde se projevuje vliv surrealistického motivu 

snu. Snovost evokují proměny prostoru a časté nevědomé přemístění Valerie v něm. Přemístění 

v prostoru probíhá podobně jako přemístění v čase, kdy nová kapitola většinou znamená Valerii 

vyskytující se v prostoru odlišném od kapitlovy předchozí, přičemž některé z jejích přesunů 

v prostoru neprobíhají za jejího vědomí (např. někdo ji během spánku či mdloby přemístí). 

Snovost se týká také vlastnosti prostor odhalovat své skryté možnosti — dům v němž Valerie 
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doposud žila se stává dějištěm fantastických událostí a nachází se v něm zákoutí, o nichž Valerie 

neměla tušení.  Podobně bývají někdy ve snech transformovány nám známe prostory.  

4.1.5 Postavy 

 

Hlavní postavou je sedmnáctiletá Valerie, která ve schématu gotického románu zastává úlohu 

krásky ohrožované netvorem, v tomto případě mužem se zvířecím obličejem, kterého hrdinka 

sama označuje jako Tchoř. Tato bytost disponuje nadpřirozenými schopnostmi, mezi něž patří 

i schopnost získat si lidi a manipulovat jimi, neboť netvor „zná lidi víc než znají sami sebe.“
71

 

Pod svou moc přivádí hlavně mladé ženy, které svádí a pak nakazí svou žádostivostí (tento osud 

potkal v mládí i Valeriinu babičku). Tchoř se vyznačuje také upírskými rysy — žije již něco přes 

sto let, k čemuž mu dopomáhá konzumace slepičí a lidské krve (vysává většinou právě ony 

mladé ženy, které svádí). Díky své dlouhověkosti vystřídal několik lidských životů, (v jednom 

z nich byl biskupem …ským, domnělým otcem Valerie) a nabyl tak široké vědomosti v mnohých 

vědách, což mu umožňuje nacházet nové a nové cesty, jak se udržovat při životě a mladosti. 

Tchoř ohrožuje Valeriinu čast (chce ji zneuctít a udělat z ní svou další oběť) a dědictví (kdysi mu 

patřil dům Valeriiny babičky, který má Valerie zdědit, Tchoř ho po babičce žádá zpět výměnou 

za to, že jí navrátí mládí), právě to typickým rysem zápletky v gotickém románu. 

Orlík je Valeriin vrstevník a je jejím jediným věrným společníkem v týdnu divů. Pokouší se ji 

chránit před Tchořem, kterému je sám podřízen a mám mu sloužit. Od počátku se objevují 

nejasnoti o tom, zda jsou, nebo nejsou Valerie a Orlík sourozenci (na konci příběhu se definitvně 

potvrdí, že jsou). Orlík v dvacáté druhé kapitole vyznává Valerii lásku, což vnáší do příběhu 

incestní podtext, který se řadí vedle dalších četných sexuálních motivů textu. 

Valeriina babička je zdánlivě vážnou ženou pevných mravů. Valerii například často napomíná 

ohledně věcí, které se na mladou dívku nesluší. Události týdne divů ji však Valerii odhalí jako 

chtivou a zkaženou ženu, která je schopna zradit a vydat netvorovi vlastní vnučku pro vidinu 

omládnutí a opětovného nabytí rozkoše a která vypudila svou vlastní dceru ze žárlivosti nad 

jejím mládím a krásou. 

Misionář Gracián je další postavou, která se vzathuje k žánru gotického románu — postavou 

zlého mnicha. Je morálně zkrachovalý a chce sexuálně zneužít Valerii, které se povede mu 

uniknout, za což se jí on snaží pomstít. Ke gotickému románu odkazuje také další jeho rys — 
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stane se jakousi obdobou obživlého mrtvého, protože je nalezen oběšený a je pohřben, po 

několika dnech se však probudí a ukáže se, že pouze spal. 

V novele se objevují vedle těchto i další postavy. Je to například Hedvika, která se provdá za 

starého lakomého statkáře a během své svatební noci se stane obětí upíra (omládlé Valeriiny 

babičky), služky a kočí Ondřej, kteří se okrajově objevují během celého příběhu. Důležitým 

momentem postavy kočího Ondřeje je, že zastřelí Tchoře přeměněného ve zvíře. Všechny tyto 

postavy dokreslují „starosvětskou“ atmosféru novely. Postavou posilující v textu rysy gotického 

románu, je zaříkávačka, která odhalí, že za Valeriiným a Hedvičiným trápením stojí to, že jsou 

v obě v moci upíra a pomůže jim se z ní vymanit. 

Za surrealistický snový rys lze považovat proměny některých postav v jiné, podobně jako se 

často proměňují postavy objevující se ve snech. Přísná, vážná babička se promění v mladou 

vilnou Elsu, údajnou Valeriinu sestřenici. Blíže snovým proměnám osob jsou netvorovy 

proměny. Jeho podoba se pohybuje od člověka se zvířecím obličejem (vydávajícího se mimo jiné 

za misionáře) přes jakéhosi biskupa, který již zemřel, po zesláblého starce nebo dokonce malého 

tchoře. Ke znejasňování jeho identity přispívá také různost jeho označování. Orlík ho oslovuje 

Konstáble, Valerie mu říká Tchoř a babička (později Elsa) Richard. Jeho pojmenování variuje 

také v pásmu vypravěče — v šesté kapitole bývá střídavě označován jako misionář i jako Tchoř. 

Tento jev je umocněn ve filmové adaptaci a proto se jím budeme ještě blíže zabývat v 

podkapitole věnující se rozboru filmu. 

4.1.6 Perspektiva vyprávění 

 

Promluvy vypravěče v er-formě v textu spíše doplňují četné promluvy postav. I tak jsou ale 

hlavním zdrojem informací o neverbálních akcích a v mnoha případech i myšlenkách a pocitech 

Valerie, která je jedinou postavou, do jejíž mysli můžeme skrze vypravěče nahlédnout a jejíž 

hledisko vypravěč přebírá. Jediné části textu, které nejsou fokalizovány skrze Valerii jsou ty, kde 

je Valerie pomocí kouzelného nápoje přeměněna v dým. V těchto kapitolách se hledisko 

přesouvá a Valerie-sloup dýmu je nahlížena z perspektivy okolí. Patrné je to hlavně v patnácté 

kapitole, kde se Valerie proměněná v dým dostává na svatbu Hedviky a statkáře a scéna je 

nazírána z hlediska svatebčanů, kteří se domnívají, že na svatební hostinu zavítal přízrak. 
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4.1.7 Motivy 

 

Textu dominují dva výrazné motivy, odkazující k surrealismu. Prvním z nich je motiv snu. 

Mimo to, že události týdne divů mají mnohdy snové atributy, sen a snění jsou v textu 

frekventovaně zmiňovány: „ ,Není to všecko sen?‘ otázala se sama sebe a znovu padla do 

matčiny náruče.“
72

 Jejich přítomnost naznačuje i usnutí Valerie, kterým končí mnoho kapitol. 

S tímto motivem souvisí také některé již zmiňované jevy jako je střídání prostorů a časové 

přechody podobné těm ve snu a proměny postav v jiné. 

Druhým motivem je sexuální podtext. Jeho všudypřítomnost se nabízí už z toho důvodu, že 

hlediskem vyprávění je povětšinou Valerie, jejíž latentní sexualita se rozvíjí a dívka si tedy 

začíná všímat sexuálních projevů ve svém okolí. Ty vnímá s jakousi naivitou plynoucí z toho, že 

se stále nachází kdesi na pomezí svého starého dětského světa a nově objeveného dospělého 

světa. Proto se jí milostý akt mezi Hedvikou a statkářem, kterému je přítomna, jeví jako podivný 

krab svíjející se na loži, pohledu na nějž se nemůže nasytit a nevěstinec, který zvolí za úkryt při 

svém útěku z hořící hranice vidí pouze jako dům s červenou lucernou a prostitutky v něm jako 

polonahé loutkovité bytosti. Zároveň v ní však sexulání projevy, kterých je svědkem, vyvolávají 

vesměs pozitivní emoce — na sexuální scénu Elsy a Ondřeje, kterou slyšela přes stěnu půdy, 

reagovala tak, že sama pro sebe nahlas vyřkla „Chci také žít!“
73

 a kapitola, kde je Valerie 

svědkem svatební noci Hedviky a statkáře je nazvána Zázrak. Zde se však nabízí otázka, do jaké 

míry lze názvy kapitol ztotožňovat s hlediskem Valerie. 

Owen interpretuje v kapitole věnované Valerii a týdnu divů sexuální motivy prózy a filmu na 

základě freudovských principů. Konkrétně je vztahuje k jevům dětských sexuálních fantazií 

zahrnujících členy rodiny popisovaným ve Freudově knize Familienroman (1908). Například 

proměnu puritánské babičky, pro Valerii mateřské figury, v náruživou Elsu dává do souvislosti s 

tím, že si děti představují matky v erotických situacích, přičemž tyto fantazie jsou imaginární 

pomstu za děti, které jsou rodiči za projevy své sexuality trestány.
74

 Na základě těchto principů 

zkoumá i vztah Valerie a Orlík jako Valeriinu incestní fantazii a všechny snové scénáře (tedy 

divy Valeriina týden) interpretuje jako řízené její touhou. 

 

                                                           
72
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 Owen, J., cit. d. (pozn. č. 48), s. 164—165. 



36 
 

 

4.2 Valerie a týden divů — filmová adaptace 
 

Film Valerie a týden divů vyšel v roce 1970. Autory jeho scénáře jsou Jaromil Jireš a Ester 

Krumbachová, režíroval jej Jireš, za kamerou stál Jan Čuřík a hudbu složil Luboš Fišer. Hlavní 

role filmu ztvárnili Jaroslava Schallerová (Valerie), Helena Anýžová (babička), Petr Kopřiva 

(Orlík), Jiří Prýmek (Tchoř) a Jan Klusák (Gracián). Tvůrci si prózu za předlohu zvolili, ačkoli 

do roku 1969 vyšla knižně pouze jednou. Valerie a týden divů je v pořadí třetím celovečerním 

a prvním barevným filmem Jaromila Jireše a řadí se vedle dalších jeho filmových adaptací 

literárních děl jako jsou Žert (1968), Mladý muž a bílá velryba (1978) nebo novější Helimadoe 

(1993). Podobně jako je předoha ojedinělým dílem v rámci Nezvalovy tvorby, vybočuje i její 

filmová adaptace z kontextu tvorby Jaromila Jireše, který jinak tíhne spíše k realismu než 

k experimentálnímu filmu. 

4.2.1 Osnova příběhu, události, perspektiva vyprávění 

 

Film se drží osnovy příběhu tak, jak je koncipována v předloze, lze ji tedy považovat za 

základní výchozí bod pro adaptaci. Objevují se jen drobné odchylky, nejvýraznější z nich se týká 

závěrečné scény, kdy se ve filmu střídají scény zahrnující všechny postavy v různých 

kombinacích a s různou symbolikou, zatímco poslední kapitola prózy podává obraz Valerie žijící 

se svou nově objevenou rodinou ve starém loveckém zámečku. Hlavní události a jejich 

posloupnost ale zůstávají stejné. Rozdíl nastává v prezentaci těchto událostí, které jsou ve filmu 

mnohem více fragmentované a stávají se sledem snových obrazů, a ačkoli se drží dějové linky 

a postupují chronologicky, spojitosti mezi nimi jsou méně jasné než v předloze. K tomu přispívá 

také redukce dialogů oproti původnímu textu. Přestože lze považovat četnost dialogů v textu 

novely za jeden ze zásadních předpokladů možnosti její filmové adaptace (především díky jejich 

informačnímu a akčnímu potenciálu), tvůrci filmu zvolili to, co je dialogy vyjádřeno v próze, 

vyjádřit v její adaptaci ve značné míře spíše jinými prostředky, které médium nabízí. Dialogy 

vycházející z předlohy jsou ve filmu zredukovány na to pro děj nejpodstatnější, jako by jen 

nastiňovaly nebo dovysvětlovaly, co je jinak vyjádřeno vizuálně. Podobně jako je v literární 

předloze dialogy redukován hlas vypravěče, jsou ve filmové adaptaci vizuálními prostředky 

redukovány dialogy. 
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Oproti novele, jejíž perspektivou je primárně Valeriin úhel pohledu, je ve filmu tato 

fokalizace zmírněna, kamera však přebírá úhel pohledu Valerie především ve scénách 

zobrazujících sexuální akty, které jsou nazírány z pozice tajně přihlížející dívky. 

4.2.2 Prostor a čas 

 

Jak bylo uvedeno v teoretické kapitole zabývající se filmovou adaptací literárního díla, jedním 

z aspektů tohoto procesu je konkretizace. Ta se v případě Valerie a týdne divů výrazně projevuje 

na úrovni prostoru. Oproti předloze, kde jsou prostory popisovány spíše vágně, bez bližších 

detailů, dostávají ve filmu konkrétní podobu — jídelna babiččina domu, která je v předloze 

popsána pouze adjektivem stará, ve filmu disponuje polstrovanými židlemi, porcelánovým 

nádobím, vyřezávanou dřevěnou komodou, nástěnnými hodinami a dalšími doplňky svým stylem 

zapadajícími zhruba do začátku 20. století, Valeriin pokoj, jehož jedinou konkretizací v předloze 

je, že má gotické okno, tvůrci filmu obohatili o barevnou symboliku. Jeho bílé stěny a bílý 

nábytku představují Valeriinu čistotu a nevinnost. V pokoji se nachází také kolébka s panenkou, 

která značí Valeriino ještě částečně přetrvávající dětství. Působivý je symbolický kontrast 

Valeriina bílého pokoje a Graciánova černého roucha ve scéně, kdy se misionář vetře do dívčina 

pokoje. Tchořovo sklepní doupě, v předloze charakterizované jako pokoj svým vzhledem 

zapadající do minulého století, dostává ve filmu konkrétní atributy evokující jakousi 

čarodějnickou pracovnu (červené světlo, kotlíky, ze kterých přetéká mlha). Prostory ve filmu 

(spolu s kostými) příběh časově konkretizují více než v knize, podle filmu se dá usuzovat, jak už 

bylo řečeno, na počátek 20. století. 

Motiv snu přítomný v předloze je ve filmové adaptaci rozvíjen mimo jiné prostřednictvím 

prostor, jejichž vzhled velmi často evokuje prostředí snu. K tomu přispívá především příznačné 

uspořádání entit těchto prostorů. Jako příklad lze uvést interiér kostelu při kázání pannám, kde 

jsou po celém prostoru pravidělně rozmístěny hořící svíce mísící se s davem bíle oděných dívek. 

Oproti předloze přibývá ve filmu prostor skleněného letního altánku, v němž Valerie tráví čas 

a odpočívá a kde jí jsou na začátku Orlíkem odcizeny naušnice, zatím co spí. Naopak ve filmu 

chybí prostory jako konírna statku (babička podepíše smlouvu s Tchořem rovnou v ložnici 

novomanželů) a lovecký zámeček (v důsledku odchylky závěrečných scén filmu od předlohy). 

Přemístění v prostoru nebo jeho změně podobně jako v předloze často předchází usnutí či 

mdloba Valerie, nebo požití kouzelného nápoje z kuliček z naušnic. Místo sloupu dýmu, ve který 
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se Valerii po požití nápoje v próze promění, je tato proměna ve filmu ztvárněna poprvé 

prostřednictvím zahalení se Valerie do krajky a podruhé prostřednictvím holubice, která se 

objeví na hranici, z níž svázaná Valerie zmizela, a poté ji drží v dlaních, když se objeví 

v nevěstinci, kam z hořící hranice uprchla. 

Kromě vizuální konkretizace používají tvůrci filmu ke ztvárnění prostor i další specifické 

možnosti audiovizuálního média. Prostory jsou dokreslovány také prostřednictvím zvuku. Jako 

příkladem lze uvést zvuk kapající vody, který je slyšet ve sklepení s rakvemi a který umocňuje 

atmosféru podzemních prostor. 

Čas není narozdíl od novely ve filmu tematizován v promluvách postav. Častým motivem, 

který značí večerní nebo noční dobu je petrolejová lampa, objevuje se i louče. 

4.2.3 Postavy 

 

Zatímco v předloze se o charakterech postav dozvídáme z velké části z jejich promluv, film, 

kde jsou promluvy oproti předloze redukovány, sahá za tímto účelem po jiných prostředcích. 

V počátečních scénách zachycujících Valerii (ve filmu třináctiletou, tedy o něco mladší než 

v předloze) jsou užity symboly, které odkazují k její čistotě, nevinnosti a stále ještě částečně 

přítomnému dětství (Valerie v nich pije z fontánky, hraje si s naušnicemi, čichá k bílému květu, 

chová ptáčka a jí třešně). Charakteristikou těchto vlastností je i její již zmiňovaný bílý pokoj. 

Puritánskou, vážnou babičku charakterizuje její oděv připomínající rubáš v kombinaci 

s dozadu staženými vlasy a mrtvolně bledou pletí. Jejími atributy jsou růženec a bible, které nosí 

u sebe. 

Působivě jsou ve filmu ztvárněny Tchořovy proměny zmiňované již v rozboru předlohy.   

Například ve scéně, kdy se Tchoř objeví ve svatebním průvodu a Valerie ho zahlédne z okna, se 

jeho tvář mění z upírské tváře na tvář mladého muže (později se ukáže, že je to tvář Valeriina 

pravého otce) a poté zpět v tvář upírskou. Tato proměna probíhá pomocí nasazování a snímání 

masky. Novými vizuálními atributy, které ve filmu oproti knize Tchoř získává, jsou vějíř, bílé 

rukavice a malý bílý psík. 

Vedle mnicha Graciána se ve filmu objevuje více církevních postav. Scény, kde většnou 

figurují ve velkém počtu (zástup jeptišek, davy mnichů), jsou vizuálně působivé, díky uričtému 

napětí, které vyvolává uniformita jejich rouch. Oproti předloze nabývají nové úlohy postavy 

kočího Ondřeje a služek. Jsou ve filmu aktéry sexuálních scén, které Valerie se zálibou tajně 



39 
 

pozoruje. Novou postavou, která se v předloze vůbec nevyskytuje, je neznámá dívka opakovaně 

se objevující v různých scénách, kde většinou rozdává květiny (nachází se v kostele při kázání 

pannám, na trhu, kde Valerie ukradne slepice, na náměstí při Graciánově obviňování Valerie 

a u dohořívající hranice, na níž hodí květinu). 

4.2.4 Motivy 

 

Motiv snu je ve filmu tematizován četnými záběry na spící Valerii a též již zmiňovanými  

prostory evokujícími prostředí snu. Ve scéně, kdy se Valerie probudí poté, co byla Orlíkem 

zachráněna z Tchořova sklepního doupěte, dokonce ke snovým pocitům, které v ní prožité 

události vyvolaly, odkazuje, když pronáší větu: „Je to jen sen, sním a všechno se mi jen zdá.“ 

Sexuální motivy jsou oproti knize ještě více zdůrazněny, příkladem toho jsou scény v nichž 

figurují služky a kočí Ondřej. Hames v těchto scénách a Valeriinou fascinací jimi vidí „konotaci 

pozitivní sexuality mezi lidmi nižších společenských tříd. Tento model je v rozporu s Valeriiným 

prostředím náboženského podrobení.“
75

 Incestní podtext je též silnější než v knize, protože vztah 

Valerie a Orlíka má ve filmu erotičtější ladění (dotýkají se, líbají se). Ve filmu je sexualizováno 

i Valeriino přenocování u Hedviky, zatímco v knize je jako jejich jediný fyzický kontakt 

uvedeno, že usnuly v objetí. Amplifikované sexulání motivy jsou úzce svázány s motivy 

křesťanskými. Příkladem je scéna procesí jeptišek s Graciánem míjící souložící pár, kterou 

doprovází zvuk modliteb, tentýž zvukový doprovod později zazní i během scény mezi babičkou 

a Graciánem. Takovéto propojení obou scén i obou motivů vůbec vyznívá jako kritika 

pokrytecké morálky. 

Oproti předloze se ve filmu objevují také některé další motivy. Mezi ně patří motiv kopretin 

potřísněných krví, ty se objevují poprvé ve scéně, kdy Valerie na nočním dvoře vyslechne 

rozhovor Tchoře a Orlíka a jsou zde analogií onoho „pavoučka soukajícího nit“ po vnitřní straně 

Valeriina stehna, o kterém se píše v první kapitole literární předlohy. Kopretiny se objevují také 

na svatební tabuli Hedviky a statkáře, kde jsou na konci svatebí hostiny potřísněny nikoli krví, 

ale rozlitým vínem. Nakonec se motiv znovu vrací, když postava neznámé dívky (vyskytující se 

ve filmu opakovaně) podává kopretiny (opět potřísněné krví) Valerii na trhu. Dále se objevuje 

motiv jablka (Valerie ho jí při večeři s Graciánem a když pak později vyvádí obživlého Graciána 
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ze sklepního pohřebiště, kde je dokonce jablky vystlaná celá její rakev) a motiv ptáků (často jsou 

to holubice, malý ptáček se objevuje i v Tchořově sklepním doupěti). 

 

4.3 Srovnání předlohy a adaptace 
 

Jak vyplynulo z analýzy knižní předlohy, ačkoli bývá text řazen k Nezvalovým 

surrealistickým dílům, převažují v něm nad surrealistickými prvky prvky gotického románu. 

Výrazně pak ovlivňují fromu a strukturu díla (dějovost, chronologicky řazené událostí, jasně 

ohraničené existenty narativu), což je bezpochyby aspekt, který silně ovlivňuje možnosti filmové 

adaptace textu. Surrealistické prvky se v textu objevují převážně ve formě motivů (sen, dětství, 

sexualita) vřazených do struktury gotického románu. Film tyto motivy postihuje a některé i 

oproti předloze amplifikuje. Z toho vyplývá, že filmově je adaptován především gotický román 

se surrealistickými prvky, nikoli čistě surrealistický text. 
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5. Effenbergerovy pseudoscénáře 

 

Texty označované jako pseudoscénáře nebo také scénária jsou scénické texty, které vytvářel 

Vratislav Effenberger v období od poloviny čtyřicátých do začátku osmdesátých let. Jsou 

zahrnuty v souboru Surovost života a cynismus fantazie. Ten vyšel v roce 1991 a je jedním 

z mála publikací, v nichž alespoň zlomek Effenbergerova díla vychází. Jeho převážná část 

zůstává dodnes pouze ve formě rukopisů. Pseudoscénáře jsou texty překračující žánr filmového 

scénáře, přičemž některé jejich prvky poukazují k literatuře a některé k filmu nebo divadlu. Tato 

problematika je podrobněji rozvedena na konci kapitoly. 

Centrálním principem uspořádání všech Effenbergerových textů označovaných jako 

pseudoscénáře je „koláž“. „Tím zcela neguje ve smyslu surrealistické divadelní estetiky jak 

logiku chronologie, tak i jednotu prostoru a do své tvorvby vnáší snové a asociativní struktury.“
76

 

Text většinou sleduje několik paralelních linií dění a střídavě přenáší optiku z jedné na druhou, 

což vytváří představu různých scén oddělných od sebe střihem, přičemž sjednocujícím motivem 

scén nálžících k téže lini dění bývá většinou určitá postava (Kombucha ve Veselohře, Petrtýl 

v Neštěstí tlustých žen), skupina postav (sládci zabarikádovaní v pivovaru ve Vzpouře sládků) 

nebo určitý prostor (divadlo v Neštěstí tlustých žen). 

Klíčem k chápání všech textů ze Surovosti života a cynismu fantazie je titulní text souboru, 

esej s názvem Negace negace není negativismus. V ní Effenberger kritizuje soudobou konzumní 

společnost, především pak její zformalizovanost, která je důsledkem rozkladu funkční logiky. 

„Na místo funkce nastupuje forma: životní projevy a úkony ztrácejí obsah a s ním i logiku, která 

je přivedla na svět. Stávají se absurdními a v této své absurdnosti oplývají objektivním humorem; 

není ani abstraktní ani satirický, neboť tkví hluboko v povaze věcí, které se zamotaly.“
77

 Právě 

tento typ humoru vycházející ze samotné povahy věcí je předmětem pseudoscénářů. Postavami 

jsou jedinci zbavení individuality, ale toužící po exkluzivitě,
78

 jejichž komunikace trpí krizí — 

„dialogy probíhají šikmo, věty se nesetkávají nebo jen v podobě unavených zřícenin, vzdalují se 

od sebe do nenávratna.“
79

 Effenberger v eseji zdůrazňuje důležitost úlohy imaginace, která 

„povyšuje elementární vegetaci na skutečný život člověka.“
80

 Ta je podle něj v dané společnosti 
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jedinou osvobozující silou, protože její funkcí je „narušování a podvracení racionalistických 

schémat a kliše, do nichž si převládající společenské podvědomí z pohodlnosti zredukovalo 

v sociálním a psychologickém smyslu pojem skutečnosti“
81

 a jedinci žijící v soudobé konzumní 

společnosti stejně tak jako postavy jeho pseudoscénářů trpí jejím nedostatkem. Ke kritickému 

zobrazení uvedených rysů konzumní společnosti je v textech využita především absurdita 

a nadsázka. 

K analýze pseudoscénářů volím šest textů z období čtyřicátých až šedesátých let — Veselohra 

(1946), Milostné pohromy (1947), Neštěstí tlustých žen (1947), Nikde nikdo (1959), Tlučte 

hrbaté! (1962) a Vzpoura sládků (1962). Důvodem tohoto výběru je, že odborná literatura, která 

se zabývá žánrovou a mediální příslušnosí Effenbergerových textů, se přiklání k řazení raných 

pseudoscénářů k filmu, zatímco ve scénických textech pozdějších (ze 70. a 80. let) nachází více 

rysů přibližujících je divadlu. Proto jsou rané pseudoscénáře vhodnější z hlediska cíle, který si 

tato práce klade. 

 

5.1 Filmové aspekty textů 
 

Nejnápadnějším rysem textu, který odkazuje k jeho filmové povaze je formální uspořádání do 

kratších očíslovaných úseků připomínající scénář. Každý úsek značí jednu scénu a při četbě textu 

korespondují tyto jednotlivé úseky s jednotlivými obrazy, které ve čtenáři evokují a které si pro 

sebe promítá na základě své imaginace. To svědčí o vizuálním charakteru textu. K tomu odkazují 

také některé samotné části textu:
82

  

 

32. 

 Strojník následován Kombuchou s konví, stále ještě vystupující na železnou věž. 

 Ani nyní nevidíme začátek nebo konec. 

 Kombucha už nemůže, zastavuje se, ale pak znovu přidá do kroku, aby dohonil strojníka,  

 který nemilosrdně vystupuje. 

 Oba zmizí nahoře z obrazu.
83
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S vizuální povahou textu blízkou filmu souvisí také to, že ke čtenáři se dostane pouze to „co 

je vidět“ v právě prezenovaném obraze. Vše ostatní, co je momentálně „mimo scénu“ mu zůstává 

skryto. Dalším prostředkem poukazujícím k filmové povaze textu jsou komentáře v závorkách, 

které například informují o tom, že záběr je zrychlený, nebo části samotného textu, které 

komentují, jak je scéna snímána: „Kamera v jízdě panoramuje přes klečícího Alberta na starého 

pána.“
84

 Text užívá také prvků filmové řeči, prostřednictvím kterých je obraz prezentován. 

Nejčastěji je to záběr na detail nebo celek:  

 

6. 

 Celek plovárny. Hory lidského masa nehybně rozvalené na pražícím slunci. Nehybnost  

 a žár.“
85

 

 

5.2 Jazyk 
 

Práce s jazykem je v Effenbergerových pseudoscénářích snad vůbec nejpůsobivější. spočívá 

v tom, že jsou běžné každodenní promluvy a fráze stavěny do určitých kontextů, v nichž odhalují 

své skryté další možné významy jako například komiku, agresivitu nebo absurditu. To se často 

děje na základě kontrastu těchto realistických promluv s nerealistickou situací, v níž jsou 

vyřčeny. Efekt takovéhoto způsobu práce s jazykem nastavuje zrcadlo zformalizovaným 

způsobům komunikace a jazyk, který je nám zdánlivě naprosto známý, skrze nějž 

zprostředkováváme realitu a komunikujeme s okolím, se stává překvapivým až děsivým. Jako 

příklad lze uvést scénu z pseudoscénáře Tlučte hrbaté!, kdy skupina návštěvníků a personálu 

plovárny hledá ztracenou Pseudoalenku a plavčík zavede její matku a další osoby do skladu 

správy lázní, kam se umísťují těla lidí utonulých na plovárně. Plavčík se rozčiluje nad tím, že 

praskla pojistka, ostatní zúčastnění si na základě velkého neuspořádaného množství těl ve 

skladišti stěžují na pracovní úroveň personálu plovárny, který by se podle nich mohl více snažit 

mrtvé alespoň přehledněji roztřídit a oddělit děti od dospělých, přičemž používání zaběhlých 

frází, kterými je k situaci referováno naprosto přebíjí fakt, že se jimi hovoří o velkém množství 

mrtvých těl. 
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Dialogy jsou v pseudoscénářích důležitým zobrazovacím prvkem a promluvy, z nichž 

sestávají jsou většinou pouze funkční a doplňují situaci, aniž by ji nějak výrazně proměňovaly. 

Především ve Veselohře a v Neštěstí tlustých žen dialogy ukazují nemožnost hlavních postav 

dorozumět se, protože je ostatní neposlouchají a pouze mluví své: 

 

Kombuch se vpotácí dovnitř: Nebudete na mně řvát, když se vás na něco zeptám? 

Vousatý lékárník: Dělám všechno, abych se odstěhoval. Je tu hrozné horko.
86

 

 

V textech se kombinují pro surrealismus typické prvky grotesky a snové mechanismy (např. 

zhuštění nebo přesun). Groteskně působí scény jako hromadné rozměňování peněz u poklady 

plovárny v Tlučte hrbaté! nebo Petrtýlova snaha o dorozumění se s opilým panem Hátlem 

v Neštěstí tlustých žen. Snové mechanismy se pak uplatňují předevím v Milostných pohromách, 

kde se střídají různé scény z podvědomí hlavní postavy. 

Důležitým prvkem, který narušuje zdánlivou filmovost textů jsou literární obraty zařazené do 

jinak strohého jazyka pseudoscénářů. Funkcí těchto obratů není jen popis scény nebo posunování 

děje, nýbrž mají čistě poetický ráz. Tím posunují text blíže k hranici filmu a literatury. Z mnoha 

příkladů lze uvést „mrtvolně otevřená ústa spících“ z Nikde nikdo nebo „strašidelný les“ visícího 

masa v obří lednici z Milostných pohrom. 

 

5. 3 Postavy a prostor 
 

Postavy Effenbergerových pseudoscénářů jsou nereálnými karikaturami se silně 

stylizovanými vlastnostmi. To je nejpatrnější především na postavách figurujících v Tlučte 

hrbaté!. Právě kvůli absenci jejich celistvé psychologie se děj neodvíjí od ní, ale od jednotlivých 

gest a situací. Jediným zdůrazněným rysem pana Pseudolásky je jeho nenávist vůči Pseudoalence 

a jedinou vlastností paní Pseudofrantové je její nehybnost a pomalost. To zakládá situaci, že se 

Pseudoalenka své matce ztratí a je odvedena panem Pseudoláskou, který si na ní chce vybít svou 

nenávist. Do příběhu se vkládají další postavy s vysoce stylizovanými vlastnostmi a právě hlavně 

na jejich základě reagují a k situaci přispívají. 
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Co se týče prostoru, je velmi časté střídání nebo míšení reálných a nereálných prostředí. Jsou 

jimi například vědomí a podvědomí v Milostných pohromách a v Nikde nikdo nebo „dva 

paralelní světy“ na plovárně a ve frontě na plovárnu v Tlučte hrbaté!. 

 

5.4 Motivy 
 

Často se v pseudoscénářích objevují erotické motivy. Dominují především Milostným 

pohromám a najdeme je i v Tlučte hrbaté!. Sexuální scény jsou explicitně popisovány bez 

jakýchkoli náznaků či zdráhání. Sexuální akt je zde prezentován jako obyčejná aktivita oproštěná 

od jakýchkoli emocí a studu. Zůčastněné postavy při sexuálních aktivitách komunikují podobně, 

jakoby se jednalo například o pracovní činnost, kterou společně vykonávají, což těmto scénám 

dodává groteskní ráz. Podobného charakteru je jakási „sexuální výchova“ školy na střeše ve 

Veselohře, kde má sex podobu nudného školního předmětu, ze kterého jsou žáci zkoušeni. 

Téměř ve všech pseudoscénářích, kterými se analýza zabývá se vyskytuje motiv násilí. 

V Nikdo nikde je iracionální násilí vtěleno do postavy neznámé staré ženy, která nejprve 

hlavního hrdinu vláká do svého domu a poté ho honí s nožem, aby ho mohla naporcovat a přidat 

k dalším kusům masa. Ve Veselohře je tematizována otupělost lidí vůči násilí. To ukazuje reakce 

učitele školy na střeše, který si stěžuje jen, že „už to trvá trochu dlouho“, když přihlíží tomu, jak 

jeden z jeho žáků bije svou sestru, načež žák slíbí, že „už bude končit“, sestru shodí ze střechy 

budovy a výuka pokračuje dál. 

Násilí je pak jedním z ústředních motivů v Tlučte hrbaté! a ve Vzpouře sládků, kde se pojí 

s dalším motivem, s lidským davem. Je zobrazován mechanismus davové psychózy, která zde 

vede k násilí a ve Vzpouře sládků až k animálnímu chování drancujícího davu. V Tlučte hrbaté! 

je vedle násilí páchaného pod vlivem davové psychózy zdůrazněna také pasivita davu 

(rezignované čekání ve frontách). Motiv pasivity je pak více rozvíjen v některých dalších 

pseudoscénářích z pozdějších let, které do analýzy nejsou zahrnuty. 

 

5. 5 Filmové možnosti textů 
 

Jak ukázal rozbor, pseudoscénáře mají hlavně svou formální stránkou blízko k filmovému 

textu — jejich rozdělení na jednotlivé očíslované obrazy způsobuje, že si čtenář dění 

prostřednictvím těchto obrazů sám pro sebe promítá, podobně jako kdyby je viděl ve filmu. To je 
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navíc umocňováno občasnými komentáři, které k této obrazovosti nebo přímo k práci kamery 

odkazují. Zároveň texty ale obsahují jazykové prvky, jejichž účelem není pouze popis prostředí 

nebo děje, ale mají funkci poetickou a podobají se spíše užívání jazyka v literárním textu. 

K literární povaze pseudoscénářů značně přispívá také fakt, že nebyly určeny k realizaci. Tím se 

řadí k dalším podobným textům na pomezí literatury a filmu, které tvořili už avantgardní umělci 

meziválečné doby. Jak již bylo zmíněno v kapitole věnované vztahu surrealismu a filmu, tvorbě 

podobných nerealizovatelných scénických textů (nebo tzv. „filmových básní“) se věnovali také 

Effenbergerovi předchůdci Teige a Nezval. 

Možnostmi filmové (i divadelní) realizace pseudoscénářů se zabývá Tippnerová ve studii 

Hranice avantgardního umění: groteskní scénáře Vratislava Effenbergera. Uvádí však že „na 

filmovou realizaci popřípadě možnou realizovatelnost zde není pohlíženo jako na kritérium 

kvality: ze surrealistického stanoviska osvobozené imaginace je to právě ono oproštění se ode 

všech nároků na souvislý příběh, zápletku nebo technickou realizovatelnost, jenž činí daný žánr 

atraktivní.“
87

 K pokusu o zfilmování některých Effenbergerových pseudoscénářů došlo v rámci 

dokumentu Davida Jařaba Vratislav Effengerger aneb Lov na černého žraloka (2018). 

Zfilmovány však byly jen některé scény, ne jednotlivé pseudoscénáře jako celeky, které mají 

v dokumentu spíše ilustrativní funkci a umělecky doplňují jeho faktickou stránku. Zfilmování 

pseudoscénářů by zřejmě bylo z hlediska jejich obsahu i formy poměrně náročné, ne ale 

nemožné.  

Jádrem otázky zfilmovatelnosti pseudoscénářů je však spíše fakt, že zamýšleným výsledným 

výstupem uměleckého procesu jsou samy tyto texty, ne filmy na jejich základě zfilmované, jak to 

běžně bývá u scénářů psaných s úmyslem, že budou zfilmovány. Texty jsou tedy určeny k tomu, 

aby byly receptovány jako literární dílo (čtením), ale propůjčují si při tom formu filmového 

scénáře, kterou obohacují o některé prvky typické pro literární text, čímž překračují žánr 

a posouvají se na hranici filmového a literárního textu. Zfilmováním pseudoscénáře by tedy 

zanikla právě tato jeho jedinečná umělecká kvalita spočívající v práci s žánrem. 
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Závěr  
 

Jak ukázala analýza, text Valerie a týden divů je otevřen možnosti filmové adaptace 

především díky tomu, že v něm převládají prvky gotického románu (hlavně ty, zasahující jeho 

formální stránku — chronologicky řazené události vytvářející děj, který zprostředkovává 

vypravěč ve třetí osobě a postavy ve svých dialozích) nad prvky surrealistickými. Z těch filmová 

adaptace postihuje především snové a sexuální motivy. Prostřednictvím filmu však nelze 

postihnout surrealistický aspekt týkající se procesu tvorby textu — Nezvalův záměr evokovat 

pocity, které v něm vyvolávají určitá místa a také jeho práci s žánrem gotického románu. 

Effenbergerovy scénáře by nejspíš bylo technicky též možné zfilmovat. Výrazně by tomu 

napomohla samotná forma textů (podobná filmovému scénáři), jejich značná vizuálnost (události 

jsou v nich zachycovány prostřednictvím jednotlivých ohraničených obrazů, podobně jako ve 

filmu) a v některý případech dokonce i samotné komentáře odkazující například k tomu, jak má 

být daný obraz snímán kamerou. Zfilmován by však mohl být pouze jejich obsah (jednotlivé děje 

či obrazy). Některé podstatné aspekty těchto textů ale filmem postihnutelné nejsou — práce 

s žánrem, kdy se překračování žánru scénáře (a tedy posunutí textu na hranici mezi literárním 

a filmovým textem) významně podílí na jeho celkovém uměleckém vyznění, a „effekt“, jímž je 

promítání jednotlivých obrazů pomocí vlastní imaginace, který na vědomí čtenáře má čtení textu 

určeného právě k recepci čtením (nikoli k filmovému zpracování), ale psaného formou podobnou 

filmovému scénáři. 

Z toho vyplývá, že ačkoli formální stránka surrealistických textů
88

 (v analyzovaný textech je 

to forma gotického románu a forma scénického textu) je klíčová pro možnost jejich filmové 

adaptace, má v surrealistickém textu často zásadní význam intence autora (evokace určitých 

pocitů jako u Nezvala či vnímaní textů prostřednictvím filmových obrazů stvořených vlastní 

imaginací jako u Effenbergera), která ovlivňuje i jiné roviny díla (např. jeho formu i žánrovost) 

než jeho obsah, který by jinak v některých případech bylo technicky možné zfilmovat. 

Prostředky, kterými se autor snaží dosáhnout svého záměru pak bývají v těchto případech úzce 
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svázány s určitým způsobem recepce (v případě analyzovaných textů je čtení tímto závazným 

způsobem recepce nezbytným k dosažení zamýšleného efektu), který se pojí s určitým médiem 

(v případě analyzovaných textů právě s literárním textem) a překlad díla do jiného média 

(v tomto případě filmu) se nevyhne rozmělnění právě těchto jeho aspektů. K silnému propojení 

surrealistického textu s procesem jeho tvorby poukazuje už fakt, že u obou analyzovaných děl je 

jejich důležitou součástí komentář autora (Nezvala předmluva, Effenbergerova úvodní esej), 

který obsahuje klíč k tomu, jak k textům přistupovat. Tato důležitost samotného záměru tvorby 

surrealistického textu a aspektů pojících se k jeho recepci výrazně omezuje možnosti jeho 

filmové adaptace a souvisí s teoretickým východiskem surrealistů, že surrealismus v umění 

nikdy nebyl a není uměleckým směrem, nýbrž přístupem k tvorbě. 
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