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Anotace

Diplomova prace se zabyva problematikou narativnich postupi v televiznich
serialech se zaméfenim na adaptace romanovych ptedloh klasickych, kanonizovanych
literarnich autorti. V souvislosti s timto se prace zaméfuje na samotné studium adaptace
a narativni postupy uzivané ve filmech i televiznich seridlech. Na zakladé komparace a
analyzy adaptaci urCitého dila se soustfedi na specifické problémy, které se tykaji
serialového narativu ve srovndni s ptvodni pfedlohou, a rysy, kterymi se odliSuji

televizni seridlové adaptace od ostatnich seridlovych ¢i filmovych délL



Abstract

The thesis deals with the issue of narrative practices in television series, focusing
on the adaptation of original novels of classic and canonized literary authors. In this
context, the thesis focuses on the study of adaptation and narrative procedures used in
movies and television series. Based on the comparison and analysis of the adaptation of
a certain work, it focuses on specific issues concerning the serial narratives as compared
to the original, and on features which are different in the adaptation of the television

series from other serial or cinematographic works.
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1. Uvod

Adaptace jsou nedilnou soucasti nasi kultury. Kinematografii kuptikladu
doprovazeji jiz od samotného pocatku, ackoliv v ocich kritiky a teoretick¢ho smySleni
se adaptace nedockaly ptiliSné obliby. Od konce devatenactého stoleti se tak setkavame
s mnoZstvim pejorativné zamétenych nazort, které odsuzuji prenos knizniho ptibéhu do
toho filmového. Teprve devadesata 1éta dvacatého stoleti pfinaseji obrat a na adaptace
zacina byt nahliZeno z jinych pozic a za kladeni jinych otazek.

Préace si klade za cil ptiblizit samotné smySleni o adaptacich, odlisit a vymezit
serialové adaptace kanonickych dél a urcit narativni postupy seridlového vypravéni na
jejichz zaklade¢ se pokusime o analyzu konkrétnich seridlovych adaptaci.

Nejprve se sezndmime s historii adaptacniho smysleni, nacez si kratce ptiblizime
1 badatele, ktefi se studiem adaptace zabyvali a pfiSli tak s konkrétnimi adaptacnimi
modely. Podrobnéji se také podivame na filmové adaptace, adaptatory, ocekavani
divakl a fanouskd. Zminéna bude 1 velice diskutovana kritika vérnosti adaptovaného
dila ptedloze, ktera je nedilnou soucasti jak minulosti ve smysleni o adaptacich, tak 1
soucasnosti v niz néco z predsudkl o vérnosti stale pretrvava.

Za druhé¢ si definujeme pojem seridl a piiblizime si samotné televizni vysilani i
prvni televizni serialy v Anglii a Ceskoslovensku. Komparaci televizniho serialu s
filmem, k niz poslouzi adaptace Pychy a predsudku spisovatelky Jane Austenove, si
také vyclenime typické seridlové znaky.

Tteti Cast je vénovana narativu a jakym zpisobem se projevuje v kinematografii,
nacez nasleduje analyza konkrétnich zpracovani romanu Jane Eyrova do seridlovych

adaptaci. Vzajemnému srovnani tak podrobime tfi televizni seridly z produkce BBC a

ceskoslovenskou adaptaci z roku 1972.



2. Adaptace

V dneSni dob&¢ se adaptacim jednoduse nevyhneme. Jsou na televiznich
obrazovkach, platnech kin, v hudbég, divadle, internetu, v literatufe, komiksech 1 ve
videohrach. Adaptace ovSem nejsou Zadnym novodobym trendem. Jiz Shakespeare
predstavoval ve svych hrach pfevedené a nové zpracované piibéhy ze své kultury.
Adaptace jsou tudiz natolik silnou soucasti zdpadni kultury, Ze se potvrzuje nazor
Waltera Benjamina, Ze ,,rozpravanie pribehov je vzdy umenim opakovania pribehov” '
Ackoliv ma takto dlouhou tradici, byvéa adaptace, zvlastné kritiky, prezentovana jako
kulturné podfadnd a zejména u filmovych adaptaci literatury je oznaCovana za
,manipulaci”, ,,nevérnost” ¢i ,znesvéceni”.” Zpracovani literarni pfedlohy do filmové
nebo televizni podoby bylo dokonce nazvano pohybem smérem k ,,amyselne podradne;j
forme poznania.” * Pfevedeni vysoce cenénych d&l do filmové podoby je také, jak se
zda, kritizovano v daleko vétSi mife, nez pievedeni do uméni jako je balet ¢i divadlo.
,Dokonce aj v nasSej postmodernej dobe kulturneho recyklovania nas moéze nieco -
mozno komerény Gspech adaptacii - znepokojovat.” * Adaptace, zvla§tng kanonickych
dél, je mnohdy chépana jako zjednoduSeni literdrniho dila. Jiz roku 1926 Virginia
Woolfové nazvala film ,,parazitem” a literaturu jeho ,kofisti” a ,,obéti”.5

Pokud nahlédneme do historie studia adaptace, najdeme vice takovychto tvrzeni.
Studium adaptace bylo po celé dvacaté stoleti literarni védou kritizovadno a oznacovano
za zastaralé a zaostavajici za soudobym vyvojem literarni teorie.” René Wellek a Austin
Warren roku 1942 zavrhli adaptaci jako teoreticky nemoZnou, roku 1952 prohlasil

filmovy teoretik Béla Balézs vSechny adaptace za neumélecké a naptiklad George

"HUTCHEON, Linda. Teéria adaptdcie. Brno: Janaékova akademie muzickych uméni Brng,
2012v,s. 18

’Tamtéz, s. 18.

>Tamtéz, s. 18.

*Tamtéz, s. 18.

>Tamtéz, s. 19.

S*ELLIOTTOVA, Kamilla. Literatura ve filmu v kontextu diskuzi nad obsahem a

formou. Pandora: kulturné-literarni revue, 2010, ¢. 20, s. 58.



Bluestone o pét let pozdéji prohlasil, ze film ,,neobjevi své ustfedni principy”, dokud
bude ,,stavajici obliba adaptaci (...) dale pokraovat”.”’

Po vice nez jedno stoleti je tedy adaptace povazovana za neumélecké umeéni.
Hlavnim diivodem jsou zvlasté dve tvrzeni, ktera se stavéji proti zavedenym estetickym
a sémiotickym teoriim dvacatého stoleti. Zaprvé je naznaceno, ze slova a obrazy by
pteci jen mohly byt prelozitelné (pfenos v adaptaci mezi filmem a romanem) a za druhé,
ze forma se mize odd¢lit od obsahu. At uz jde o Ferdinanda de Saussura, Novou kritiku
nebo strukturalisty, jsou teoretikové toho nazoru, Ze forma se od obsahu neoddéluje a
ani oddglit nelze. Tento nazor pietrvava i po mnoha proménach teorie sémiotiky.®
Tvrzeni tykajici se vztahu mezi slovem a obrazem nebo formou a obsahem poukazuji na
teoretickou nemoznost adaptace. Navzdory tomu je vSak adaptace v naSi kultute
vSudypiitomnd a na kazdém kroku tak vefejné zesmésiiuje sémiotické a estetické teorie.
,»Leoretikove se tedy ocitaji v rozporu s filmovymi tviirci 1 publikem. Mohou dospét k
zaveéru, ze adaptace nenastala - pouze jeji iluze -, nebo se podepsat pod sémiotické
kacifstvi, které tvrdi, Ze obsah mize byt nezavisly na form&.” ° Umberto Eco kuptikladu
tvrdi, Ze adaptace nenastdva a ani nastat nemize a jde jen o kolektivni kulturni
halucinaci. Je pfesvédCeny, ze mezi jeho knihou Jméno ruzZe a filmem, ktery natocil
Jean-Jacques Annaud, neexistuje zadna spojitost a shodou okolnosti nesou jen spole¢ny
nazev. Eco je ovSem v menS$in¢ a rezisér, stejné jako divaci, vnimaji film jako adaptaci
Ecova romanu.

Obecné¢ mizeme tedy piijmout tvrzeni, ze adaptace ,,...ako koncept moéze
expandovat’ alebo zmenSovat sa. Je o€ividné, ze adaptacia zahiiia takmer akykol'vek akt
zmeny vykonanej na konkrétnych kultirnych dielach minulosti a zapadd do
vieobecného procesu obnovy kultury.”'’ Samotné adaptaéni umysly mohou byt riizné.
Adaptovanému textu mize byt vzdéna pocta nebo ho adaptace svym zpracovanim
zpochybni. Podle Hutcheonové miizeme ve zkratce popsat adaptace nasledovné:

,»- priznana transpozicia iného rozpoznatel'ného diela alebo diel;

- tvorivy a interpretacny akt privlastnenia/zuzitkovania;

7 ELLIOTTOVA, Kamilla. Literatura ve filmu v kontextu diskuzi nad obsahem a
formou. Pandora: kulturné-literarni revue, 2010, ¢. 20, s 58.

¥ Tamtéz, s. 58-59.

’ Tamtéz, s. 59.

' HUTCHEON, Linda. Tedria adaptdcie. 1. Brno: Janatkova akademie muzickych uméni v

Brng¢, 2012, s. 24



vr Lo , ISP , . 11
- roz§irené intertextudlne zapajanie sa do adaptovaného diela.”

Z pohledu préava je tak adaptace brana jako ,,odvozené dilo”, tedy dilo, které
vychdzi z jiz existujicich dél ¢i dila. MySlenky jako takové se podle zdkona nedaji
chranit autorskym pravem a branit lze jen jejich vyjadieni. Jiz Kamilla Elliottova
poznamenala, ze adaptace nam nazorn¢ predvadi, ze Ize formu (vyjadieni) oddélit od

obsahu (myslenky). S adaptaci se tak forma méni, ale obsah zlstava.

2.1. Obliba adaptaci

Podle Lindy Hutcheonové je zcela logické polozit si néasledujici otazku: Proc,
kdyz jsou adaptace chapany mnohdy tak negativné a kriticky, zastavaji v nasi kultute
stalé misto a pro¢ stale nartista jejich pocet? ,,Preco je podla Statistik z r. 1992 85
percent zo vSetkych najlepSich filmov ocenenych Oscarom adaptaciou? Preco tvoria 95
percent vSetkych mini sérii a 70 percent vSetkych televiznych filmov ocenenych cenou
Emmy?” '?

Z velké ¢asti by na tuto otdzku mohl odpoveédét fakt, Ze masovd média se stale
rozrustaji a je tedy enormni zajem o vSechny druhy pfibeha. Na druhou stranu bychom
méli zjistit, pro¢ jsme ptitahovani adaptacemi jako takovymi.

Zda se, ze pokud jde o adaptaci, mohli bychom obecné fici, ze touzime stejné tak po
opakovani jako 1 po zméné, coz ndm mize slouzit jako jedna z moznych odpovédi.
Opakovani a stalost se tak kombinuje s touhou po pifekvapeni. ,,Ako ale podotyka John
Ellis, v tazbe po stalosti je nieCo, Co odporuje intuitivnosti postromantick¢ho a
kapitalistického sveta, ktory si ceni v prvom rade novost’: ,,proces adaptacie by sa teda
mal vnimat’ ako masivna investicia (finan¢nd aj psychickd) do tazby opakovat’ urcité
akty spotreby vo forme zobrazenia [v tomto pripade filmu], ktora ale od takéhoto
opakovania odradza.”"

Marie Mravcova kuptikladu cituje Alexandra Jackiewicze podle n€hoz: ,,Potteba

uvidét literarni dilo je tak pfirozend a silnd, Ze adaptace budou vznikat tak dlouho, jak

""HUTCHEON, Linda. Tedria adapticie. Brno: Jana¢kova akademie mazickych uméni v Brng,
2012, s. 24
"> Tamtéz, s. 19-20.

B Tamtéz, s. 20.
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dlouho bude existovat film, agkoliv jsou &asto barbarstvim.”'* Silny a pretrvavajici
kontakt mezi fabulovym filmem a literaturou podporuje zejména jedna spolecna vloha,
tedy vloha vypravét pribeh. ,,Vypravét piibéh pak neznamend nic vice a nic méné nez
zajimat se o osudy lidi, o lidské charaktery a mezilidské vztahy, o dramatické zauzleni
lidskych situaci - at’ uz v casoprostoru realném c¢i fantastickém soucasném ¢i
historickém.”"

Téma opakovani se snazi vylozit a interpretovat i Umberto Eco. Seznamuje nas s
mySlenim moderni estetiky a moderni teorie uméni, které casto ztotozilovalo uméleckou
hodnotu s novatorstvim. Opakovani zndmého vzorce se povazovalo za typické nikoliv
pro uméni, ale pro femesla a prtimysl. ,,...klasicka estetika nebyla posedla inovaci za
kazdou cenu; ba pfimo naopak, Casto ocetiovala jako ,krasné” dobré véci vécného
typu.”'® Tento fakt uvadi jako diivod, pro¢ byla moderni estetika tak neochotna p¥ijmout
produkty masovych médii, které jim pfipominaly pravé primyslovou vyrobu. At uz Slo
o populdrni pisné, komiksy, detektivni ¢i westernové romany, byly posuzovany jako
zabavné, ale neumélecké. Tato pfemira potéSeni a opakovani byla povazovana, uz jen
kviili nedostatku inovace za ryze komer¢ni trik, nikoli za provokativni sdéleni nového
vidéni svéta. ,,Produkty masovych médii byly srovnavany s primyslovymi produkty,
protoze byly vyrdbény v sériich a ,,sériovd” produkce byla povazovany za cosi cizi
umélecké inovaci.” '’

Jsou samoziejmé 1 jiné divody, které nemaji tolik spole¢ného s divackou
oblibou, jako spiSe s tou komercni. Adaptatoti pii vybéru adaptaci vétSinou vsazi na
Jistotu a vybiraji tedy jiz vyzkouSena a provétend dila. Zatimco Hollywoodské filmy
klasické éry se spoléhaly na adaptace popularnich romanti (vyzkouSené a otestované),

britska televize spoléhala na vSeobecné kulturn€ uzndvané romany z osmnactého a

devatenactého stoleti (vyzkousené a divéryhodné).'®

" MRAVCOVA, Marie. Literatura ve filmu. Praha: Melantrich, 1990, s. 8-9.

P Tamtéz, s. 9.

' ECO, Umberto. Meze interpretace. Praha: Karolinum, 2004, s. 94.

7 Tamtéz, s. 94.

" HUTCHEON, Linda. Teéria adaptdcie. Brno: Janadkova akademie miizickych uméni v Brng,

2012, s. 20.
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2.2. ,Telling” - ,,Showing”

S 24

Nejcastéjsi typ adaptace s niz se setkavame, a o které pojednava i tato prace, je
proména ,.telling” na ,,showing”, obecnéji tedy posun od roméanové podoby k jakékoliv
podobé ptedstaveni. ,,JJak dirazné ptipomind rezisér Jonathan Miller, vétSinu romand
neodvolatelné znicite, protoze byly napsany bez jakékoliv mySlenky na néjakou podobu
predstaveni, zatimco pro divadelni hry je hrané ptedstaveni konstitutivnim prvkem
jejich identity a pieklad mezi jevistém a filmovym platnem pozméiuje jejich identitu
bez toho, aby ji opravdu zni¢il.”

Specifika filmové adaptace nejsou piimo slucitelna s adaptacemi televiznich
seridlti. Je ovSem né€kolik prvka, které maji spolecné. At uz filmova ¢i seridlova
adaptace je ovlivnéna médiem, které je adaptuje. Na rozdil od ,telling” ndm ,,showing”
samoziejme piidava télesnost, hlasy, zvuky, hudbu, rekvizity, kostymy, stavby atd. Na
druh¢ stran¢é se také vzdy setkdvame s autorem adaptace, ktery ji pfimo ovliviiuje.
MiuiZzeme se tak setkat s pfidavanim novych postav, narlistem dramati¢nosti a napéti
nebo celkovou proménou konce (plivodné tragédie konlici §tastnym koncem apod.).
Autor, v tomto ptfipad¢ tedy rezisér, neni vSak jediny, na kom realizace textu zalezi.
Texty nemusi nutné popisovat jakou mimiku, gesta nebo toén hlasu dand postava
prezentuje, tudiZ je na hercich, jakou podobu adaptované postavé daji.*® Nepopirateln&
se tedy setkavame se zdsahy do déje, které se nedaji prehlédnout, at’ uz jde o dialogy ¢i
celkovou podobu dila. Ptes tyto zmény vSak stale mluvime o adaptacich, jelikoz se
zabyvaji konkrétnim textem. ,,Kdyz teoretikové uvazuji o adaptaci tistén¢ho textu do
performativniho média, soustfedi se vétSinou na vizualni stranku, na posun od
predstavivosti ke skutecné vidénému. Nicméné slySitelné je pii této zmené stejné
dalezité. - Pro autora adaptace piedstavuje hudba ve filmu ,jakysi emulgator, ktery
dovoluje rozpustit jistou emoci a nasmerovat ji urCitym smérem”, jak tikd zvukaf
Walter Murch.” !

Pro nékteré zlistane pivodni dilo logicky na prvnim misté a negativni pohled na
samotnou adaptaci mize byt zapfi¢inén zklamanim a zmatfenym ocekavanim, protoze

vérnosti ptivodnimu textu nemohla adaptace zcela vyhovet.

" HUTCHEONOVA, Linda. Co se d&je pii adaptaci. lluminace: Casopis pro teorii, historii a
estetiku filmu. 2010, ¢. 1, s. 2.
2 Tamtéz, s. 4.

21 e
Tamtéz, s. 4.

12



2.3. Filmové adaptace

Filmové adaptace byly dlouho povazovany za néco ménécenného, za pouhé
kopie hodnotnych literarnich dél. Pokud jde o samotné adaptani mysleni - oznacované

I v I rex 1: o v r . 22
také za ,,nemanzelské dité literarni védy a filmové teorie”

- je pomérn¢ mladé.
Stézejni teoretické a metodologické koncepty tak zacaly vznikat az v souvislosti s
etablovanim studia filmu na americkych a britskych univerzitdch v 60. a 70. letech. Na
mnoha humanitnich fakultdich také jesté¢ prevladaly, pfi1 cteni literarnich dé¢l,
novokritické pfistupy (close reading/pozorné cteni) a to posilovalo mimotfadnost a
jedinec¢nost textil a samotného literarniho aktu. Jen vynikajici reziséii se tak mohli pustit
do ptredem prohrané bitvy s velkymi romanopisci, coz také tizce souviselo s vybérem
filmd. Své audiovizudlni podoby se tak dockala pfevazné kanonicka dila. Zfilmovanim
byl tak vyzdviZen tiStény text, ktery ma na rozdil od audiovizualniho materidlu rozvijet
u Ctenafa predstavivost.

Teprve v 80. a 90. letech se na fenomén adaptace ptestalo pohlizet s takovym
despektem a az na konci minulého stoleti se adaptace zatadila do badatelského diskursu
humanitnich disciplin.”> Zpiisob psani a smysleni o adaptaci je stale v ur&itém rozporu.
Na tento stav reagoval roku 2005 Robert Stam: ,,Obvykly jazyk kritiky zabyvajici se
filmovymi adaptacemi byl a dosud je hluboce moralisticky; narazime v ném na
mnozstvi formulaci, jez naznacuji, ze film literaturu poskozuje. V tivahach o adaptaci se
§iti oznaceni jako ,nevérnost®, ,zrada®, ,znetvofeni“, ,zneucténi, ,bastardizace®,
,vulgarizace* a ,,znesvéceni, pricemz kazdé podobné slovo svym zpisobem komentuje
hanebnost adaptace jako takové.”**

George Bluestone, jeden z prvnich teoretikii filmovych adaptaci, upozoriiuje ve
své knize Novels into Film (1957) pravé na nepopiratelnou rozdilnost obou meédii. Ta je
davodem, pro¢ se filmova adaptace nikdy zcela nemizu podobat své predloze. Tuto

nepiekonatelnou rozdilnost vidél Bluestone ptedev§im v tom, Ze literatura ma charakter

jazykovy, kdezto film audio-vizualni.*> Filmaii jsou tak podle Bluestona novymi autory

* BUBENICEK, Petr. Filmova adaptace: hledani interdisciplindrniho dialogu. [luminace:

Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2010, &. 1, s. 7.

2 Tamtéz, s. 8.

# Tamtéz, s. 8.

* BUBENICEK, Petr. Filmova adaptace: hledani interdisciplindrniho dialogu. Iluminace:

Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2010, &. 1, s. 9.
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a literarni ptfedloha je tak jen inspiraci, jakymsi odrazovym mustkem pro jeho vlastni
tvorbu. Na rozdil od literatury ma také film vice vrstev, které zahrnuji jak obraz, tak
hudbu. , Prostiednictvim téchto her a promén mizanscény” pak muZe filmai zdafile
adaptovat komentafe autorského vypravéce, aniz by pfitom nechal zaznit explicitni
slova a véty jeho romanového protéjsku. Takovy pohled jiz nevychazi z ,literarniho*
¢teni filmu, nebot bere v potaz rafinovanou souhru filmovych prostfedki (stiihu,
mizanscény, zvuku). Filmové adaptaci porozumime teprve tehdy, pokud si budeme
védomi pravé této souhry.” ?’

Na druhou stranu ¢etba knih budi dojem intelektualniho usili, zatimco sledovéni
filmu je brano spiSe jako zabava, odreagovani a neni potieba vlastni imaginace, protoze
film nam vSe ukazuje v uplnosti a budi tak dojem, ze neni potieba zapojovat vlastni
fantazii. Wolfgang Iser kuptikladu oznacil film za ,,bezmezerovité” médium. ,,Podle
Isera tkvi jeden ze zasadnich problému filmu v tom, ze fikéni postavu zcela zptitomni;
pi1 ¢teni romanu si naopak hrdinu musime piedstavit pomoci vlastni imaginace.
Recepce prozaického dila je tak podle Isera ,,vjemoveé zarovenn bohatsi i soukroméjsi;
film jej odkazuje pouze na fyzické vnimani a cokoli si pamatuje ze své piedstavy svéta,
je tim brutalng zruseno”.”**

Filmové adaptace vSak pritahovaly pozornost jiz od samotného pocatku
kinematografie a strhdvaly na sebe jak posméch, tak i obdiv. Jesté pied rokem 1895 v
némz se uskute¢nilo prvni vetfejné promitani bratti Lumierovych ve Francii a Maxe a
Emila Skladanowskych v Némecku ,- se ozyvaly znepokojené¢ hlasy kritizujici
fotografii za to, Ze ruSivé zasahla do tradicnich estetickych oblasti a disciplin, dobyla a
pravdépodobné 1 zlehdila obrazové nebo divadelni subjekty jejich adaptaci do podoby
mechanické reprodukce.” *° Po roce 1895 filmova kultura velice rychle otogila tyto
obavy ve vlastnich prospéch a filmafi tak zacali lakal publikum na zndmé vyjevy z knih.

Literarni adaptace (povidky, romdny 1 divadelni hry) se tak pro film stavaji zdrojovym

materidlem, ktery je preveden do podoby scénafe a ndsledné do filmu.

* Kombinace prvkd, at’ uZ prostorovych nebo &asovych, rozestavénych po scéné a vzajemné na
sebe pisobicich.

*7 BUBENICEK, Petr. Filmova adaptace: hledani interdisciplindrniho dialogu. [luminace:
Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2010, &. 1, s. 9.

2 Tamté, s. 9.

* CORRIGAN, Timothy. Historie literatury ve filmu. Pandora: kulturné-literarni revue. Usti
nad Labem: Nad Labem, 2010, ¢. 20, s. 105.
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Dudley Andrew shrnul vSudypfitomnost filmové adaptace tak, ze ,studie
adaptace je v podstaté studiem filmu vibec”." , Toto tvrzeni by bylo mozné rozvést a
precizovat, ¢imz by se ukazalo, jak v poslednich sto deseti letech proménliva vymezeni
filmu odrézeji ménici se dynamiku filmové adaptace. Tato vymezeni zahrnuji fadu
vlastnosti, jako je tfeba postaveni filmu v kultufe (na jedné stran¢ uméni, na strané
druh¢ zabava) nebo jeho formalni podoba a tvarnost (napt. prevaha narativnich filmt v
celé filmové historii). Casto také v uréité mife odrazeji, jak se komplexni vztahy mezi
technologii, ekonomikou, estetikou a recepci stavi k literatufe minulosti, pfitomnost a
budoucnosti.”!

Podle Marie Mravcové by mohla byt prvotni faze kontakti mezi filmy a
literaturou charakterizovana jako ,infantilni a souCasné¢ bezostySné kofisténi
redukovanych fabulagnich schémat ze znamych a &tenaisky ovéfenych predloh.” Ve
fazi zralosti (komplexnosti a diferencovani vyrazovych prostfedkil) mohl pak film
vérnéji adaptovat obsah literarniho dila, ale pokouset se i o stylovy ekvivalent a
obohacovat tim vlastni poetiku.

Prvni Givahy o filmu se tocily pfedevsim kolem otazky, zda film povaZovat za
védu ¢i za zabavu. Bylo tomu tak jiz od roku 1895 aZ po prelom stoleti ¢ili tyto tivahy
souvisely s prvnimi filmy. S rostouci oblibou se vS8ak zarovei zacaly tocit prvni filmové
adaptace, které piedstavovaly kratké scény z proslulych romani a divadelnich her.*”
,Film byl pocatkem dvacéatého stoleti spojovan predevSim s d€lnickym publikem a
driveéjsimi navstévniky kabaretii a varieté, pfiCemz zacind adaptovat literarni material,
aby podpofil jakési kulturni pozvednuti, které mélo udrzet na uzdé velkou cast
spoleCenské a moralni nedivéry, obdvajici se moci filmu nad détmi, Zenami a

domné&lymi nevzdélanci.” *

Po roce 1910 se film posouva ke klasickym narativnim
strukturam, coZ je stéZejni obrat v kulturnim sméfovani filmu a vysledkem je
standardizace klasického filmového narativu. Podle Corrigana je nejznaméjSim

filmatem, ktery aplikoval narativni struktury zdédéné z romanii devatenactého stoleti,

** CORRIGAN, Timothy. Historie literatury ve filmu. Pandora: kulturné-literarni revue. Usti
nad Labem: Nad Labem, 2010, ¢. 20, s. 106.

1 Tamtéz, s. 106.

> MRAVCOVA, Marie. Literatura ve filmu. Praha: Melantrich, 1990, s. 13.

» CORRIGAN, Timothy. Historie literatury ve filmu. Pandora: kulturné-literarni revue. Usti
nad Labem: Nad Labem, 2010, ¢. 20, s. 110.

* Tamtéz, s. 110.
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David W. Griffith. Griffithlv epos Zrozeni ndroda trval vice nez tii hodiny, coz je
markantni rozdil od prvnich filma, které prfed rokem 1903 trvaly nanejvys patnact
minut, vstupenky byly levné a chodila na n€¢ zejména délnicka ttida. Z finan¢niho
hlediska tak del$i a umélecky propracovan€j$i a ambicioznéjsi filmy zvySily trzby a
hlavng nabidly podivanou i publiku ze stiedni a vyssi tfidy.”> ,Prvni dvé desetileti
filmové historie predstavuji zvlasté aktivni obdobi pii vychové filmu k vétsi kulturnosti
prostfednictvim adaptace materidlu a postuptt pievzatych ze star§iho literarniho a
umeéleckého dédictvi; podobné obraty v rozsifeni adaptace vSak vyznacuji rozmanité
kli¢ové okamziky v priib&hu celého dvacatého stoleti.” *® Na konci dvacatych let a v
letech tficatych byly adaptace soudobé literatury stale castéjsi. Jednim z faktort, proc se
adaptace stavaly obliben¢js$i nez kdy ptredtim, bylo bezesporu i zavedeni zvuku roku
1927. Filmy tak mohly mnohem snadnéji vytvofit literarni a divadelni dialog, zaméfit se
na psychologii postav a vytvaret sloZité¢ zapletky, které zname z romanil. Padesatd a
Sedesata 1éta dvacatého stoleti pfisla s novou francouzskou vilnou, ktera je spojovana s
reziséry jako je Francois Truffaut, Agnes Varda a Jean-Luc Godard. Ti oznacili sviij
zamér za rebelii proti ,tradici kvality”, kterd se soustfedila kolem adaptaci klasické
literatury. ,,Po narativnich textech a literarnich zanrech tedy ptfedstavuje tfeti vyznamny
kulturni a kriticky vztah filmu a literatury. - M¢étitkem zvlastnosti filmu, jeho
specificnosti a kvality se spiSe nez ptredchézejici literarni text stdva Cinnost filmare jako
autora, pricemz vérnost se stava otazkou autorského vyrazu a autenticity.” >’
,2Dominance literarnich nartivii ve filmové kultufe odsouva jiné dynamickeé
podoby adaptace na okraj, a tém se nedostava kulturniho, finanéniho a dokonce ani
legislativniho zastoupeni, jakym se mohou chlubit filmové narativy.” ** Re¢ je naptiklad
o filmové adaptaci poezie, esejii a dalSich nenarativnich forem. Tyto vztahy filmu a
nenarativni literatury se sice opakované objevuji, ale ve velké mife zistavaji skrytou a

nepfiili§ vyhledavanou ¢asti filmové kultury.

* CORRIGAN, Timothy. Historie literatury ve filmu. Pandora: kulturné-literarni revue. Usti
nad Labem: Nad Labem, 2010, ¢. 20, s. 111.

* Tamtéz, s. 111.

7 Tamtéz, s. 113.

¥ Tamtéz, s 112.
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2.4. Modely adaptace

Jiz bylo teceno, ze adaptace jsou nedilnou soucasti nasi kultury. Kinematografie
byla literaturou doprovazena od svého pocatku. Poskytovala témata, motivy, hrdiny
nebo narativni vzorce. Obecné se soudi, ze existuji filmové a nefilmové romany, tedy
romany vhodné pro filmové zpracovani a takové, které na filmové platno pievést nelze.
Miuzeme tedy fici, ze existuje urcity druh literatury, ktery se adaptacim podfizuje velmi
snadno, ale nékteré tuto schopnost nemaji.” Kritériem pro hodnoceni by neméla byt
analyza blizkosti nebo vérnosti adaptovanému textu. ,,Kritika vérnosti” byla vSak ve
studiich o adaptaci velice Casté, pfedevSim u kanonickych dél a v dalSich kapitolach si
toto témat jesté piiblizime.

Existuji razné studie o adaptacnich postupech. Uved'me si tedy alesponi
nejzndméjSi autory, kteti popsali zakladni mozZnosti, jak film mulze nakladat s
literaturou. Geoffrey Wagner kupiikladu hovoii o tfech moZnych druzich adaptace:
transpozici, komentaii a analogii. Transpozici chdpe jako prosté preneseni romanu na
platno, coz, jak jsme si fekli vySe, nejde ucinit s kazdym dilem. Komentar se zase
objevuje tam, kde je original ur€itym zplisobem zménén na zékladé védomého zaméru
adaptatora. Tieti feSeni je analogie, coz je vyrazné vzdaleni se od literarniho textu se
zamérem na vytvoreni zcela jiného uméleckého dila.*

Dalsi trojclenny model klasifikace navrhl Michael Klein a Gillian Parkerova,
ktefi rozliSuji za prvé: vérnost piib&hu; za druhé zachovani pouze zdkladni kostry
piibéhu, zatimco samotny text je interpretovan nebo dekonstruovan; a za tfeti pojimani
originalu jako syrového neopracovaného materidlu, ktery je vychodiskem pro utvoteni
nového dila.”

Dudley Andrew se také kloni ke tfem zplsobim pfistupu k literd&rnimu

v

materidlu. RozliSuje vypljcku, transformaci a kfizeni. Vypijcka je podle Andrewa
nejcaste)si. Je mozné vypujcit si cokoliv: ideu, jednotlivé prvky, téma jako celek nebo
vybranou scénu. Vypujcka je provadéna predevsim s piedstavou, ze prestiz dila doda

vahu, vyznam a autoritu také filmu, na jehoz zéklad¢ vznikl. ,, Transformace zahrnuje

* HELMANOVA, Alicja: Tvotiva zrada. Filmové adaptace literdrnich d&l. In: MARES, Petr —
SZCZEPANIK, Petr, (eds.): Tvorivé zrady: Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni
kulture. Praha : Narodni filmovy archiv, 2005, s. 133

“ Tamtéz, s. 134.

' Tamtéz, s. 134.
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komplikovanéjsi operace, pfi nichz dochazi ke zméné podminéné charakterem
filmového média. Transformace reprodukuje podstatné rysy origindlu, o osobité
pojimanou vérnost. Film tedy mize zachovat vérnost "litefe" textu, nebo jeho "duchu".
Vérnost "duchu" ptedstavuje otazku zachovani klimatu, hodnot, rytmu a stylu originalu;
to je vétsinou velmi obtizné a nékdy viibec nemozné.”*?

Brian McFarlane se drzi jen dvojclenného modelu, v némz rozeznava situaci
transferu a vlastni adaptace. Transferu podl€¢haji prvky patfici k narativu, které mohou
byt pieneseny piimo do filmu. ,Naproti tomu to, co patii k vypovidani (enunciatin),
které je vazano na jeden sémiologicky systém, vyzaduje vlastni adaptaci. Jinak feceno,
jejim pfedmétem je vyrazovy aparat, diky némuz miize byt vypravény piibéh podan.” **

Pro obecnéjsi shrnuti by ndm mohl poslouzit model Pavla Aujezdského, ktery se
kloni ke tfem zakladnim typiim adaptace, ackoliv v praxi nemizeme stanovit pevné a
striktni hranice. RozliSuje adaptaci vé€rnou piedloze, v niz se jednd o maximalni snahu
dodrzet vérnost textu. Riziko shledava Aujezdsky v tom, ze jak odborna, tak i laicka
cast publika, bude nespokojena s vySkrtnutymi ¢astmi a s adaptatorovymi autorskymi
vstupy. Za druhé uvadi adaptaci s tviré¢im vkladem scénaristy. Aujezdsky tento ptistup
oznacuje za jakousi "spolutvorbu" nového dila, které se bude v mnoha aspektech
odliovat od predlohy. Riziko této adaptace upfesiiuje citaci Lucie Cesalkové.
,Uvazovani o adaptacich jako by bylo jiz od poc¢atku kinematografie stizeno prokletim,
v jehoz podruc¢i se do konvenc¢niho jazyka mnoha teoretikl a kritika filmovych adaptaci
vkradaji terminy jako nepfesnost, nevéra, zrada, deformace, zneuziti, zneucténi
znesvéceni, vulgarizace a dalsi. NahliZet film prismatem této moralizujici rétoriky jako
spolehlivy nastroj znehodnoceni literarniho dila vysoké umélecké kvality ovSem
znamena védomé €i zaslepené prohlubovat kulturné zakofenéné naivni piesvédceni o
hierarchické nadtfazenosti literatury nad vizudlnim uménim a opomijet celou fadu
teoretickych piehodnoceni vyznamové plurality vztahu mezi literaturou a filmem,

9944

respektive slovem a obrazem.”™ Za tfeti pak uvadi volnou adaptaci neboli scénai na

“ HELMANOVA, Alicja: Tvotiva zrada. Filmové adaptace literarnich d&l. In: MARES, Petr —
SZCZEPANIK, Petr, (eds.): Tvorivé zrady: Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni
kulture. Praha : Narodni filmovy archiv, 2005, s. 133-134.

 Tamtéz, s. 135.

* AUJEZDSKY, Pavel. Od knizky k televiznimu filmu: vivod do problémii televizni adaptace
pro studenty Rozhlasové a televizni dramaturgie a scendristiky. Brno: Janackova akademie

muzickych uméni v Brng, 2009, s. 13.
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motivy. Zde se setkavame urc€itou formou nezdvislosti autora na plvodnim dile.
Adaptator se snazi vzbudit dojem, Ze pIn¢ respektuje pivodni dilo, avSak vytvati dilo
nové s jen minimalnim uzitim pivodnich témat. VéEtSinou prebira pouze postavy a urCité
charaktery, které nasledné pretvari podle vlastni fantazie a planu. ,,V disledku je to pak

r g , v 11z ar v 4
scéndrista, ktery za nové vzniklé dilo nese plnou autorskou odpovédnost.”*

2.5. Adaptatori

Kdo je vlastné¢ adaptator? Kdo vSechno by se mél nazyvat adaptitorem? V
piipad¢ filmu ¢i televize je tato otazka nejkomplikovanéj$i. Nékdo by fekl, ze by jim
mohl byt scénarista, ktery adaptuje d¢j, postavy, dialogy atd. Na druhou stranu musime
zvazit 1 dalsi faktory. Role adaptatorti by se z velké ¢asti mohli chopit klidné 1 hudebni
reziséti, kteti svou hudbou umoctiuji emoce a ovliviluji obecenstvo nebo navrhati
kostymti a scény. Mnozi z nich pfiznavaji, ze si ¢asto berou na pomoc, jako inspiracni
zdroj, pravé adaptovany text.*® Jejich zodpovédnost viak patii rezisérové interpretaci
filmového scéndie a stejnou zodpoveédnost Casto pocit'uji 1 kameramani. V otazce, kdo
je adaptator, nam nepomizou ani herci. Ackoliv se c¢asto nechdvaji inspirovat
origindlem a na jeho zadklad€ hledaji zplsob, jak postavu spravné zahrat, jsou stale
nekym, kdo adaptuje scénat. Za zminku by také stal ¢asto opomijeny filmovy stfihac,
ktery se také podili na celkové podobé adaptace. Nikdo z téchto potencionédlnich
adaptérit se vSak neda primarné¢ povazovat za adaptatora filmu Ci televizni produkce.
Tim, kdo zlstal nezminény je tedy rezisér. Linda Hutcheonovd zminuje Petera
Woolena, ktery byl toho nazoru, ze rezisér jako autor neni nikdy jen dalSim
adaptatorem: ,Rezisér sa nepodriaduje inému autorovi; jeho zdrojom je len
predchadzajici text, poskytujici katalyzatory, scény, s ktorymi podl'a svojho zadujmu

;o ;g 4
vytvori uplne nové dielo.” *’

* AUJEZDSKY, Pavel. Od knizky k televiznimu filmu: vivod do problémii televizni adaptace
pro studenty Rozhlasové a televizni dramaturgie a scendristiky. 1. vyd. Brno: Janackova
akademie muzickych uméni v Brng, 2009, s.13.

* HUTCHEON, Linda. Teéria adaptdcie. Brno: Jana¢kova akademie mizickych uméni v Brng,
2012, 5.95.

" Tamtéz, s. 96.
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Maéme tu tedy mnoho riznych adaptatorii (scéndrista, scénograf, stfihac, herec
atd.), ktefi stoji rtzné¢ daleko od adaptovaného textu. Hutcheonova cituje Zadie
Smithovou, kterd reagovala na zpracovani svého romanu White Teeth a vystihuje tak
komplexnost celého procesu: ,,V televizi je vidiet, ako tvoriva mysSlienka neznesitel'ne
pomaly postupuje od scendristu k producentovi, k hercovi, k tretim a druhym asistentom
rézie, k samotnému rezisérovi, ku kameramanovi, az po tbohého ohovaraného chlapika,
ktory musi drzat obrovsky, chlpaty, sivy mikrofén vysoko vo vzduchu, aby mohol
vobec niekto nie¢o pocut’. Televizia je o skupinovej zodpovednosti.”** Obecné bychom
mohli fici, Ze procesem adaptace vznikd zvétSujici se vzdalenost od adaptovaného
romanu. Adaptovany text tak neni nécim, co by se meélo reprodukovat, ale spiSe
interpretovat a znovu vytvorit, ¢asto v novém médiu. Adaptovany text se tedy stdva
spiSe souhrnem pokyni, at’ uz narativnich, nebo jinych, které adaptator miize vyuzit ¢i
nikoliv.

Na druhé¢ stran¢ vSak vyvstava dalsi otazka. Pro¢ by mél nékdo vzit dilo nékoho
jiného a vytvofit z ného autonomni vytvor? Zvlast€ u adaptaci literarnich dél se
adaptatofi (reziséfi 1 scénaristi) Casto potykaji s negativnim postojem. Hutcheonova
cituje vyrok Roberta Stama, ktery je, jako mnoho dalSich, proti negativnimu pohledu na
adaptace: ,,Nevernost’ rezonuje s podtextom viktoranskej prudérie; zrada evokuje eticku
bezcharakternost’; deformacia naznaCuje esteticky odpor; zneuctenie pripomina
sexualne nasilie; vulgarizacia vyCaruva triednu degradaciu a znesvatenie naznacuje
akusi svatokradez "svatého slova.”*’

Adaptatofi se ¢asto musi potykat s pejorativnim postojem a je tedy otazkou, co
je vede k tomu, aby se stali adaptatory a celili tak lidem, ktefi si pfedstavovali dilo
upln€ jinak. Jako jednim z divodu je bezesporu financni faktor. Filmy a seridly mayji
omezeny rozpocet a je tedy vcelku logické, ze se voli takova dila, na ktera divaka
naldka zndmé jméno. Autofi romanovych zpracovani filml jsou pak brani spiSe jako
druhotadi a viceméné podiadni. Casté nazory o adaptatorech pfipomina vyrok Waltera
Benjamina o prekladatelich: ,,Umysel basnika je spontanny, prvotny, plny obrazov;

tmysel prekladatela je odvodeny, nasledny, vychadzajuci z uvazovania.”® Jednim z

* HUTCHEON, Linda. Teéria adaptdcie. Brno: Jana¢kova akademie mizickych uméni v Brng,
2012, 5.99.
* Tamtéz, s. 99.

0 Tamtéz, s.101.
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davodt budou samoziejmé také osobni diivody, které souvisi s tim, jaké adaptator k dilu
zaujme stanovisko. Adaptace miize byt zamyslend jako vzdani pocty ¢i pokofeni dila
kulturni autority. Divodl proC adaptovat je spousta a mnohdy se mu nevyhnou ani

pohnutky cisté ideologické a politické, které usiluji o vyjadieni urcitého stanoviska.

2.6. Divak

Jednou z hlavnich starosti adaptatorti bude vzdy reakce cilovych divakil na
piibéh. Jiz na zacatku bylo zminéno, ze mozny divod vysoké obliby adaptaci, mize
spocCivat ve stfetu opakovani a rozdilu zndmého a nového. Hutchonovd zmifluje na
jednu stranu Freuda, ktery by se k opakovani stavél jako k nécemu, co ndm pomaha
vyrovnat se se ztratou, prosttedkem kontroly, nebo zvladnuti negativnich jevli. Adaptaci
bychom vSak neméli oprostovat od pozitku, ale chépat jako néco, co je pozitkem
samotnym. Zminuje napiiklad radost ditéte, které stile znovu poslouchd ty samé
fikanky a nechava si Cist ty samé knihy. Tento druh opakovani ptinasi, podobné jako
ritudl, vétsi pochopeni a jistotu spojenou s pocitem poznani toho, co bude nasledovat.
Pti adaptacich se vSak nestfetdvame jen s tim samym, ale i s novym, tedy riznymi
odliSnostmi a variacemi, na které se divdk mize soustiedit. Obecné bychom divaky
mohli nazvat také ,.fanousci”. Zvlasté televizni adaptace literatury provazi myslenka, Ze
se tak déje zvlaStné kvili Sirokému publiku, kterému je timto zplsobem nabidnut
nahradni prostiedek ke zpiistupiiovani literatury.”’

Na druhou stranu se zde mlZeme setkat s oboustrannou zavislosti:
kinematografie nejradéji adaptuje to, co se masové Cte, na druhé strané¢ filmové a
televizni adaptace ovliviiuji ¢etbu divakia. Ukazuje se nam tedy silnd motivace, kterou
ma jak Ctenaf, ktery jde do kina na adaptaci své oblibené nebo pravé piectené knihy, 1
divék, ktery se po zhlédnuti televizni verze n¢jakého romanu pusti do jeho ¢teni. ,,Je to

ostatn¢ opakujici se argument stoupenci adaptaci, ktefi se rddi odvolavaji na fakt, ze

> HUTCHEON, Linda. Tedria adaptdcie. Brno: Janatkova akademie mézickych uméni v Brng,
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filmy ptispély k zvySeni poctu ¢tendit literarnich dé€l, ktera by nikdy nebyla ¢tena v tak
masové mife, kdyby neexistoval onen dali obgh.” 2

Nastava vSak otazka, zda je adaptace, jako ndhrada za literaturu, stejna pro
obecenstvo, které¢ znd adaptovany text a pro takové, které¢ ho nezna. Vztah divaka, ktery
zna literarni predlohu k adaptaci je bezpochyby fenoménem slozitéjSim. Ve hie budou
bezpochyby takové otazky, jako je mira zndmosti originalu, povaha jeho interpretace,
individualni recepcni zvyklosti atd.

Stavi se pred nas tedy rozdil mezi informovanym a neinformovanym divdkem.
Dilo u néhoZ nezndme adaptaci, nebo ji snad nepoznadme, vnimame jako kazd¢ jiné dilo.
Abychom ho vnimali jako adaptaci, musime v ném nejprve rozpoznat adaptovany text,
¢imzZ si spojime vzpominky na pfectené s dilem, které pravé vnimame. Na druhou stranu
divak, ktery cetl kdysi pfedlohu a nema zvlastni diivod se k ni v mysli vracet si nemusi
uvédomovat, kolik véci si z ni skuteCné pamatuje ani to, v jaké mife sledovani filmu
ozivuje jeho vzpominky na origindl. Alicja Helmanova uvadi, Ze ,recipienti filmové
verze knihy, kterou znaji, jsou ovlivnéni jistymi spolecenskymi determinantami, jejichz
celek utvaii specifiku recepce adaptovaného dila.” > Casto tak narazime na adaptace, u
nichz adaptatofi predpokladaji znalost origindlu a tim 1 nasi schopnost doplnit prazdna
mista. ,,Jevi-li se film jako nedopovédény, misty nejasny, postavy jako zdhadné a
motivy jejich jednani jako nesrozumitelné, ma divak v zaloze knihu, k niz se miize
obratit. Na rozdil od divédka, ktery knihu necetl, filmu pln€ rozumi a bez jakychkoli
pochyb ho recipuje jako dilo spojit¢é a koherentni, nebot’ ho neustale ,dopliuje”

. 4
knihou.”

Pokud jsou vSak tyto predpoklady piehnané, nemiize uspét u
neinformovaného ¢tenare, kterému chybi znalosti o adaptovaném textu.

Pokud se vSak zaméfime na samotné¢ hodnoceni divakli adaptovaného textu, je
pro adaptatory preci jen snaz§i zaujmout nezaujatého divédka, ktery pfili§ nelpi na
adaptovaném textu a nevaze ho tedy nostalgie nebo zaliba. Mlze tak adaptaci pfijmout

jen jako novy film a adaptator ma tak vice svobody a kontroly. Je vSak otazka, zda po

> HELMANOVA, Alicja: Tvotiva zrada. Filmové adaptace literdrnich d&l. In: MARES, Petr —
SZCZEPANIK, Petr, (eds.): Tvorivé zrady: Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni
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shlédnuti dila, bez znalosti origindlu, nezaujme audiovizudlni verze pomysiné prvenstvi
a nasledné Cteni literdrniho zpracovani nebude jen jakymsi sekundarnim prvkem.

Vysledna podoba adaptace miize byt také silné ovlivnéna faktorem oblibenosti.
Adaptator, ktery si vybere text, jenZ md malou ¢tenaiskou zakladu a celkové neni piili§
¢ten, nemusi tolik pfemyslet a dodrzovat vérnost. Na druhou stranu texty s vysokou
oblibou ¢i bestsellery dané doby mnohdy vyZzaduji vétSi ptihlédnuti k detailam.
Informované obecenstvo ma tedy na adaptaci urCité pozadavky a naroky, coz souvisi se
samotnym oéekavanim. Casto se viak setkavame s adaptacemi, které z originalu
pievezmou jen urcité prvky (nazev, Ustfedni postavy) a zlistane tedy jen velmi malo z
toho, co divaci ocekavali. Zklamani z odliSné pojaté adaptace umérné roste se
zanicenim fanouska. ,,Christopher Columbus, rezisér filmu Harry Potter a Kamen
mudrcov (2001) povedal: ,Cudia by ma ukrizovali, ak by som nezostal verny
knihdm.”>’

Specificky druh ocekdvani dnes v divacich vyvolavaji britské televizni verze
kanonickych romanti. Sarah Cardwellovd zmifluje zvlasté ocekdvani, kterd divak ma
ohledn¢ stylu. Chtéji pfepychové a krasné obrazy, které jsou kombinovany s péci a
starostlivosti.”® Televize uziva specifickych filmovych ukazateld, které maji zobrazit
kvalitu adaptace. Patfi k nim dlouhé, nepferuSované zabéry nebo pouziti elegantni
(napf. orchestralni, ¢1 klavirni) hudby.

Hutcheonova uvadi, ze vétSina adaptacnich problémi vznikéd pravé kvili tomu,
ze adaptatofi musi zaujmout a uspokojit o¢ekavani a pozadavky jak informovaného, tak
1 neinformovan¢ho obecenstva. Existuji vSak odliSné zptsoby, jak se mize divak
zapojit. ,,Rozpravanie si vazaduje od svojho obecenstva pracu s pojmami; predvadzanie
povolava dekddovacie schopnosti ndSho vnimania. Pri ¢itani ¢iernych znakov na bielych
strankach si predstavujeme obrazy sveta textu; pri sledovani su naSe predstavy
predvidané, a my potom ddvame vyznam svetu obrazov, zvukov a slov, ktory vidime a
pocujeme na javisku alebo na platne. Kamilla Elliottova to nazyva recipro¢nym

vzt'ahom medzi mentadlnym zobrazovanim a mentalnym verbalizovanim (2003: 210-12),

> HUTCHEON, Linda. Tedria adaptdcie. Brno: Janatkova akademie mézickych uméni v Brng,
2012, s. 133.
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no ide o viac nez len o slova.”’ Tyto zpiisoby zapojeni vyzaduji od obecenstva vlastni
dekodovaci procesy. Pii ¢teni shromazd'ujeme informace a detaily postupné nasledu;i
jeden za druhym. Pii sledovani filmu, divadla ¢i muzikalu musime vnimat vice prvka a
dalezitych znakl simultdnné. ,,Pocit, Ze struktura celku je znama, puasobi stale, 1 v
ptipadg, Ze adaptétofi ptikroéili k vyraznym zménam.” >*

Zalezi také na druhu média, protoze publikum riznych médii vnima rozdiln€ ¢as
1 prostor. Hrani videoher je Cisté¢ soukromy, i pfi hrani s ptateli, individualizovany
proces. Naopak sledovani filmu v kiné¢ s jinymi lidmi je proces skupinovy, kdy
reagujeme stejn¢, jako ostatni na to, co vidime ¢i slySime. Hutcheonova zde cituje
naptiklad ndzor Petera Brooka, ktery tvrdil, Ze film pohlcuje svoje obecenstvo
piedevS§im obrazem se v§i svou bezprostiednosti: ,,V momente, ked’ sa objavi obraz so
svojou silou, v tom konkrétnom momente, ked’ ho vnimame, nemo6zeme myslet’, ani
citit, ani si predstavit ni¢ iné.”>’ Naopak ,,pfitomnost” televize je skute¢na a zaroveii
popirand zvlasté tim, ze pokud sledujeme z pohodli domova, stale nas néco rusi, at’ uz
reklamy, ¢lenové domacnosti nebo telefony, coz se nam jen ziidka kdy stane pfi
sledovani filmu v kin& nebo pii divadelnim predstaveni.”” Rozdily mezi médii a
zpusoby zapojeni tak ukazuji oCividny rozdil, jak nas adaptovany piibéh do sebe
vtahuje, at’ uz fyzicky, rozumové nebo psychologicky.

Divak, sledujici adaptaci si je zpravidla védom, ze film, Cerpajici z literarni
piedlohy, bude pravdépodobné plny zmén a modifikaci oproti origindlu, ale vzpominka
na originadl bude stile v popfedi. Timto se aktivuje jakysi mechanismus, kdy
automaticky porovnavame knihu a film. Recipient si tak dobie v§ima, kde vSude byla
adaptace zménéna a srovnavanim literatury a filmu si vytvari ur¢ité hypotézy, které se
tykaji dasledkli téchto zmén, nebo naopak jejich neprovedeni. Divak porovndva knihu a
jeji adaptaci jiz v prabéhu sledovani filmu. ,,Postiehnuti toho, ze néjakd scéna byla

realizovana ur¢itym zplsobem, doprovazi vzpominka na original, v némz méla odliSnou

*’ HUTCHEON, Linda. Tedria adaptdcie. Brno: Janatkova akademie muzickych uméni v Brng,
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podobu.”®! Divik zaznamenava to, co bylo vynechano (kraceni filmu) a v paméti si
vzniklé mezery vyplituje podle knihy. VS§ima si také naopak vsuvek a doplinka, které v
originale nebyly. Helmanova tak uvadi, Ze bez ohledu na to, jak moc se soustfedime na
samotny film, stdle se nedokdaZeme zcela odpoutat od knihy, 1 kdyz se k ni filmova
adaptace stahuje jen velice volné. Dale se domniva, Ze divdk neni rozpolceny mezi
sledovani filmu a vzpominani na knihu, ale spiSe sméfuje k utvoteni jednoty, kterd uz
neni ani pouze knihou a ani pouze filmem. ,,Konecnym vysledkem sledovani filmu, jenz

je adaptaci knihy, je tedy virtualni dilo.” *

2.7. Vérnost

Podle Marie Mravcové je problematika ,,vztahii, kontakt, vlivii apod.” mezi
literaturou a filmem stale aktualn€j$i a nejvyraznéjSim projevem jsou podle ni prave
pokusy o v&rngj§i & volngjsi filmové adaptace prozaickych a dramatickych dél.®
Nebezpe€i zde nehrozi ani tak literatufe, kterd nic neztraci a adaptace viceméné
nedokaze originalu ublizit, ale spiSe filmaitm. Nepovedené a zbyte¢né adaptace tak
podle Mravcové nevznikaji snad proto, ze by filmaii nezvladli pojmout piedlohu v
celém jejim dé€jové rozsahu, ale spiSe z toho divodu, Ze podcenili realizaci ve fazi
interpretace, nedokazali si ujasnit svlij vlastni nazor a co prostfednictvim piedlohy
chtéji vypovidat k dnesku: ,nehledali v ni pln€ filmovou inspiraci, nedomysleli
samostatné nékteré motivy & situace...” **

Jak bylo jiz feceno, od pocatku kinematografie bylo na uvazovani o adaptacich
nahlizeno s predsudky a slovy jako je nevéra, zrada, zneuziti, vulgarizace atd. Podle
Lucie Cesalkové pravé moralizujici nahlizeni na film, jako na néco, co znehodnocuje

vysoka literarni dila, znamend védomé ¢i zaslepené podporovat a zvlastné prohlubovat
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SZCZEPANIK, Petr, (eds.): Tvorivé zrady: Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni
kulture. Praha : Narodni filmovy archiv, 2005, s. 141.
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naivni presvédceni, ze literatura je nadfazend vizudlnim uménim, ¢imz se pomiji cela
fada vyznamnych protikladnych vztahti mezi literaturou a filmem (slovem a obrazem).

Teorie adaptace je tak Casto opfedena predsudky o posvatnosti predlohy, kterou
film nevhodné pretvari, kopiruje a predlohu tak zbavuje vyluéné hodnoty. Po dlouhou
dobu se tak dafilo Ipét na hodnotich literarniho textu predevSim prostfednictvim
logocentricky orientovanych ptistupi k textu. Ti, co upfednostiiovali a "velebili" psané
slovo, tak nepokladali za pfinosny ani adekvatni zplsob uméleckého vyjadieni
pienaseni kanonické literatury mezi médii. ,,Film odrazoval ,,logofily” pfedevSim svou
materialitou, explicitnosti, zjevnosti zobrazeni, kterd nutné ,dourCuje” vSe, co
romanovy text nevyikl. - Pokfivend logika doslovnosti filmového obrazu formulovala
dalsi z klicovych argument adaptacnich kritikli, jimz je znevazovéana intelektualni
naro¢nost mentalniho zpracovavani filmového obrazu.”® Dalsi odpor vici filmu a
filmovym adaptacich ptedstavovalo moralistické chapani filmu, jako néceho
vulgéarniho, co oslovuje nizké pudy, které se odehravaji ve tm¢ a amoralnim prostiedi
kina. Tyto 1 jiné Cetné faktory vybudovaly, v prvnich textech o vztahu literatury a filmu,
zéklady pro teorii vé€rnosti. Celkovy pfistup vérnosti k filmovym adaptacim literarnich
dél je vystavén v podstaté na respektu k hypotetickému "duchu" originalniho dila, na
ohledu k pfedloze a je tudiz velmi skepticky k jakékoliv inovaci, pfepracovani ¢i
originalnimu pojeti.®®

O ,duchu” textu pojednava kupiikladu Kamilla Elliottova, ktera uvadi, ze
literarni véda dvacatého stoleti si potrpéla na neustalé zahalovani obsahu textu
tajemstvim, coz bylo ve velké mife pfi¢inou spiritistického pojeti adaptace. Ta poté
vnimala to, co piechdzi z knizni pfedlohy do filmu, jako ,,ducha textu”.%” Elliotova
cituje autorku prirucky pro scénaristy Lindu Segerovou, kterd je toho nazoru, Ze: ,,Autor
adaptace usiluje o rovnovahu mezi uchovdnim ducha origindlu a vytvofenim nové
formy.”®® Mezi dalii citované patii také Christopher Orr, ktery uvadi: ,,Dobra adaptace

musi byt vérna duchu literarni piedlohy.” ® Duch textu se podle Ellitova tedy b&zng
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pfirovnava k dusi nebo osobnosti autora. Ve dvacatém stoleti smétuji kritikové k méné
mystickému zobrazeni. Autorsky duch ¢i osobnost se stavaji autorskym zamérem,
predstavivosti nebo stylem. Pti hledani konkrétnéjSich literarnich projevl tak nachazeji
kritici ducha textu v autorském stylu. Elliottova znovu zmittuje Christophera Orra, ktery
objevuje ducha autora ve ,zplsobu, jimz vypravé¢ ke Ctendifi nebo divakovi

8. Podle Elliottové se forma dila mtze zménit, ale duch zustava. Duch

promlouv.
textu si tak mize zachovat Zivot 1 mimo formu, na niz neni nijak zavisly. V
devadesatych letech minulého stoleti se setkdvime s mnoha filmovymi ¢i televiznimi
tvlrei, ktefi si pfisvojuji jméno kanonického literarniho autora zvlasté proto, aby své
adaptace autorizovali. Jména kanonickych autort se tak stala soucasti ndzvu filmu, jako
napt. Bram Stoker’s Dracula (1992) atd. ReZiséti a produkéni spole¢nosti jsou pak
chapani jako uchovavatelé autorského odkazu.”” V mnoha ptipadech otevira spiritistické
pojeti adaptace prostory reprezentace ve jménu autorského ducha nebo zaméru, do néjz
mohou vstoupit novi duchové a nové zaméry.

Na specifi¢nost a vérnost adaptaci se soustied’uje naptiklad i Timothy Corrigan.
,Diskuze nad specificnosti se opiraji o to, ze rozdilné zplisoby reprezentace, jako je
literatura nebo film, disponuji vlastnimi materidlnimi a formalnimi strukturami, které je
odlisuji a oddéluji od jinych reprezentaénich postupi.” "> Vérnost ma naopak hodnotit
nakolik pfesna je filmovéa podoba, ztvarnéna podle literarniho dila. ,,Diiraz na textovou
specifinost literatury a filmu jednoznacné komplikuje, ne-li pfimo znemoZnuje snahu
,verng” adaptovat knihu do filmové podoby, nebot implikuje pieklad mezi ,,jazyky”,
jenz bude vzdy jen ptiblizny nebo ptinejlepSim zachyti pouze ,,ducha” puvodniho
textu.” > Mezi specifiénosti a vérnosti také leZi rizné komeréni a primyslové struktury,
které zveétSuji propast mezi literdrnim dilem a jeho filmovym zpracovanim. Mohou to
byt at’ uz vyrobni technologie (naptiklad tisk oproti pohyblivé vizualizaci) tak
mechanismus recepce (Cteni textu oproti sledovani). ,,At uz film je nebo neni jakkoli

vérny textové specificnosti literarniho dila (vypravécskému hlasu, stylu textu, stejné

jako postavam, prostiedi a zépletkdm) nebo ,,duchu” ptedlohy, pro filmové adaptace
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budou vzdy predstavovat méfitko jejich schopnosti - asimilovat, transformovat,
pretvofit nebo piekonat specifika zdrojového materialu.” ™

Filmové adaptace jsou i dnes ¢asto podrobovany métitku vérnosti a specificnosti
a velice zfidka je pro recenzenty filmova adaptace uspokojivym vystihnutim pfedlohy.
K filmové adaptaci zaujali filmovi 1 literarni védci a badatelé rtiznorodé postoje.
Corrigan zmifluje tfi nejvyznacnéjsi klasické filmové teoretiky. Jako prvniho uvadi
Rudolfa Arnheima, ktery ve své knize z roku 1933 Film as Art prosazuje odliSovani
filmovych forem a styli od postupt literarnich i1 vytvarnych, aby se tak vyclenila
jedinecna hodnota filmového umeéni. ,,Aby mohl filmai vytvotit umélecké dilo, musi
védomé zvyraziiovat zvlastnosti filmového média.” > Dal§im zmifiovanym je Sergej
Ejzenstejn, ktery ve své eseji Dickens, Griffith a dnesni film z roku 1942 piiznava
piinos literatufre, ,.ktery znamenala pro film ptirozvoji jazyka ,,sledovani”, zaroven vSak
toto ,,bohaté kulturni dédictvi” vydlazdilo cestu ,,dosud nevidanému” filmovému
,.uméni” coby uméni (a politice) moderni spolecnosti.” '® Tteti teoretik, André Bazin, ve
své eseji Film jako digest zase tvrdi, ze filmova ,,vérnost literarni nebo jin¢ formée je
iluzorni: diilezita je shoda ve vyznamu, kterého tyto formy nabyvaji”.”’

,»11to a dalsi autofi tedy rozpoznali, Ze terminy specifi¢nosti a vérnosti implikuji
pojmy vaznosti a etiky: Ty naznacuji, jak se mohou filmové adaptace a nase pohledy na
n¢ dotykat stejn¢ tak kulturnich postoji Ci intelektualni povySenosti, jakoz 1 vrozené
obtiznosti nebo usp&chil filmové adaptace.””® Nase uvahy nad vérnosti knize nebo
spekulace ohledn¢ prelozitelnosti z jednoho média do druhého jsou viceméné spojené s
tim, o jakou pfedlohu se jedna, tedy zda o klasickou nebo popularni literaturu.
Kanonicka dila tak mohou byt brana vzdy, jako do jisté miry ,,nevérna”.

Jak jsme si tekli, jiz od pocatku kladou divaci nemalé pozadavky na vérnost
adaptace. Jsou nespokojeni, pokud se z filmu (€1 serialu) vytratila jejich oblibena pasaz,
postava, piib&h byl modifikovan, prepsan atd. Uspé&$na adaptace je tak ptimo zavisla na
vérnosti ptvodnimu literdrnimu dilu. Dnes se jiz na vérnost neklade takovy diraz a

mnohdy jsou vérnostni pfistupy odmitany. ,Odklon od vérnosti vychazi z
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poststrukturalistického obratu: za fadou kritickych textlh mizeme demaskovat tihnuti k
hierarchii. Témét kazdy autor, zabyvajici se teoriemi filmové adaptace, dnes
neopomene upozornit na bezbiehost vérnostnich konceptll a na to, jak omezuji rozvoj
celé discipliny.”” Mezi divaky vsak snaha o zachovani vérnosti pretrvava a prvni véc,
na kterou se filmovy fanousSek znaly origindlu zaméfi, je jeho komparace se zhlédnutou
adaptaci. Miize se tak zaméfit na to, zda byl procesem adaptace zménén smysl
puvodniho textu nebo se ptat, jaké divody mél autor pro konkrétni zadsahy. ,,Peter
Brooker ve své studii ,,Postmoderni adaptace: pastis, intertextualita a zména funkce
tvrdi, Ze smrt autora, kterou vyhlasil v 60. letech Roland Barthes, je nyni navozena
technologicky. Zboz§tény autor je mrtev a s tim 1 nutnost ohlizet se za jeho dilem.
Stejné jako se podle Brookera bézny divak nezajima o reziséra snimku (ale predevsim o
herce), ustupuje 1 jméno autora, ktery napsal literarni pfedlohu. Smrt autora tak byla
dokonana, nepodili se ani na druhém zivoté svého dila. - JenZe romanopisec €1 basnitka
tak zcela mrtvi nejsou, o Cemz svéd¢i na$ neutuchajici zdjem o né&, jejich osudy,
pohnutky, tviréi zaujeti. Predmétem potéSeni jiz neni jen jejich dilo, ale také obrazy a
iluze, které si o nich vytvaiime.” *

Ackoliv si néktefi teoretikové adaptaci stdle stoji za normou, v niz by se
adaptované dilo mélo co nejvice drzet své predlohy, pfevladdaji dnes spiSe adaptace
volng€j$i. Thomas Leitch tak poukazuje na to, pro¢ se ptat na otazku: ,,Pro¢ je tolik
adaptaci nevérnych dokonalym ptedloham?” misto toho, abychom se spise ptali: ,,Pro¢
se tato konkrétni adaptace snazi byt vérna?” ®' Vérnost predloze uz neni tak otazkou
estetickou, ale spiSe financni. Nejznaméjsi dila, po nichZz je bezpochyby vysoka
poptavka, dokdzou vyvolat zvySeny zdjem 1 o vedlejsi produkty, jako jsou pravé
adaptace a to 1 u divaki, ktefi dané dilo necetli. Vyrazné zmény oproti predloze se tak
stavaji znaénym rizikem. Adaptatofi se proto velice Casto podfizuji ¢tenaitm, ktefi

pocitaji s vérnosti adaptace k originalu.

” BUBENICEK, Petr. Filmova adaptace: hledani interdisciplinarniho dialogu. luminace:

Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2010, &. 1, s. 13.
% Tamtéz, s. 12 - 13.
' LEITCH, Thomas. Vyjimeé¢na vérnost. lluminace: Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu.

2010, ¢. 1, s.61.
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2.8. Akademické pristupy

,Od roku 1895 nam reakce na adaptaci ze strany filozofii, novinait, védct a
filmatfti podavaji plisobiva a rozsahld svédectvi o mysSlenkovych prelomech, k nimz
dochazi, kdyz se problematice specifi¢nosti média stejné jako vérnosti dostupné filmové
adaptaci opétovné dostava nové energie v zavislosti na rozdilnych historickych a
kulturnich souvislostech.” ** Od padesatych let viak nedochazelo ve studiu adaptace k
pfiliS markantnim zméndm. Badatelé se viceméné zaméfovali v drtivé vétSiné na
metodu srovnavaci textové analyzy. TiStény text (roman, povidka) se tak stavél do
protikladu s textem audiovizualnim (film/televizni verze).*> Pravé t&mito komparacemi
se zabyvaly zakladajici prace tohoto oboru, jako je kuptikladu kniha Novels into Film
(1957) George Bluestona. V nadchazejicich padesati letech je tato metoda vyuzivana
velice Casto.

Samotna akademickd a kritickd centra studia filmu se v sedmdesatych a
osmdesatych letech vydavaji dvéma sméry a ani jeden neni pfili§ naklonén studiu
adaptace. Jeden smér je neoformalisticky, zaméfeny na diiraz specifi¢nosti média a
zkoumani odliS$nosti filmu a literatury. Druhy smér je zaméfen na zkoumani ideologie.
Opira se o zdkladnu zalozenou na poststrukturalismu a psychoanalyze. Obéma smértiim
jde zvlasté o to, definovat film jako disciplinu. Prvni smér na zaklad¢ textové
specifi¢nosti, druhy smér zase na zakladé , 3irsiho pole filmové teorie”. **

Corrigan se domnivd, ze nejpozd¢ji v devadesatych letech doslo k
pteformulovani konvenéniho smySleni o adaptacich. Misto laickych otazek, které se
zabyvaly jen tim, jaky vztah ma film ke knize, byly polozeny nové a méné
ptedvidatelné otazky ke vztahu film a literatura, coz pfineslo nové a vyznamné védecké
piispévky k samotnému studiu adaptace. ,,N&které z téchto d€l vychazeji z exaktnéjSich

zkoumani kultury a historie, jiné pak z takového rozsifeni hranic teorie, aby byla

2 CORRIGAN, Timothy. Historie literatury ve filmu. Pandora: kulturnd-literarni revue. Usti
nad Labem: Nad Labem, 2010, ¢. 20, s. 114.

% MURRAYOVA, Simone. Pfeludné adaptace: Eukalyptus, pramysl adaptace a film, ktery
nikdy nebyl. Iluminace: Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2010, &. 1, s. 83

¥ Tamtéz, s. 116.
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schopna pojmout hybridni a multitextovou povahu témat spojenych s genderem,
textovou vaznosti &i naléhavosti nebo narodni a nadnarodni podobu adaptace.” ®
Studium adaptace tak pokrocilo v jinych ohledech. Doslo k zohlednéni pohybu
literarniho textu smérem k filmu a naopak filmu k literarnimu textu, analyzy se také
rozs$itily o nékteré podoby popularni kultury, jako jsou naptiklad komiksy a pocitatové
hry a také se preformulovala kritika adaptace ve smyslu ideologické kritiky a
poststrukturalistické intertextové citace.*® Rozsah zkoumanych texti se bezpochyby
roz8ifil, ovSem upiednostiiovana metoda srovnavaci textové analyze zlistala nedotcena.
Timothy Coorigan se na budoucnost adaptacniho mySleni diva nasledovné:
,Jsem piesvédCen, ze v oblasti mezi disciplinaritou a adaptaci, mezi literaturou a
filmem pied ndmi dnes studium adaptace otevira obzvlast’ nejednoznacné, riskantni,
nestalé a ohromné zajimavé mozZnosti. Pokud vykracuje ,,za” otazky po specifi¢nosti a
vérnosti, studium adaptace nutné a produktivnim zpiisobem znejasiiuje a otvira hranice
mezi disciplinami (jak literarni, tak filmové védy). Pravé v takto rozeviené mezete se

objevuji mnohé z t&ch nejzajimavé&jsich myslenek.” ¥’

% CORRIGAN, Timothy. Historie literatury ve filmu. Pandora: kulturnd-literarni revue. Usti
nad Labem: Nad Labem, 2010, ¢&. 20, s. 117.

% MURRAYOVA, Simone. Pfeludné adaptace: Eukalyptus, pramysl adaptace a film, ktery
nikdy nebyl. Iluminace: Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2010, &. 1, s. 83.

¥ CORRIGAN, Timothy. Historie literatury ve filmu. Pandora: kulturnd-literarni revue. Usti
nad Labem: Nad Labem, 2010, ¢. 20, s. 118.
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3. Literatura a média

Nepopiratelnym faktem dnes$ni doby je, ze literatura jako takova musi ¢im dal
vice Celit zaplavé obrazovych a multimedidlnich projektii na mnohem vyssi interaktivni
urovni, které bezesporu daleko rychleji uspokojuji narativni potiebu recipientii. Lidé
maji stale touhu vypravét pribéhy a vnorovat se do nich, ale dneSni doba jim umoziuje
vplout do fikénich svétd narativu mnohem rychleji.*®

V obecném zkoumani pfistupi k médiim a literatufe bychom se mohli
pohybovat ve ¢tyfech oblastech. Prvnim pfistupem byla obsahova analyza. Védci se
zacali vice zajimat o reprezentaci reality v medidlnich sdélenich na pocatku 20. stoleti.
Prvnim pfistupem k analyze médii, ktery pretrvaval do konce druhé svétové valky, byl
némecky pfistup ochranné-pedagogicky. V tomto konceptu byla média analyzovéana ve
snaze ochranit déti a mladez pred ,,Skodlivymi* filmy a pokleslou literarni produkci.
»Vzdé&lavaci a cirkevni organizace tehdy v souvislosti sobsahy prezentovanymi
v médiich kritizovaly zejména médii zprostfedkované zobrazeni reality, upadek
kulturnich a duSevnich hodnot, na ktery ma vliv povrchni medialni zabava, a vyvolavani
agresivnich skloni u déti. Filmova a literarni dila, ktera neodpovidala ,.etickému
kodexu®, tedy nezobrazovala ,pravdivou skutecnost“ a jejich obsah byl ,,mordlné
nevhodny*, byla oznafovana jako ,,brak a Spina‘“ (Schund und Schmutz) a dochéazelo
k cenzufe, resp. K naprostému zdkazu jejich $ifeni.® Radikalni odvrat medialnich
studii od obsahové analyzy nastal teprve po skonceni druhé svétové valky. Pozornost
byla misto toho zaméfena na formu sdélovani, ptiCemz predstavitelé literarné védné tzv.
ruské formalni Skoly se zabyvali formou literarniho dila jiz v 10. a 20. letech 20. stoleti.
(Mas)medialni teorie si tak na tvrzeni o tom, ze hlavnim sdélenim, které piinasSe;ji
média, neni jejich ,,programova napln”, ale zplisob jakym ona sama ovliviiuji nase
vidéni svéta, pockala do 60. let 20. stoleti.”” Zasadni zménu v obou disciplinich
(literarni 1 medialni) zaznamenavame prave v 60. letech 20. stoleti. Do sémiotiky médii
a literarni védy je zahrnut Ctenaf, resp. recipient, jenz se podili a zaroven spoluutvari
sdéleni médii 1 literarnich dél. Nejvétsi posun od nazirdni na divadka jako na pasivniho

pfijemce k vyzdvizeni jeho spolutiasti sehrdla tzv. birminghamskéd Skola (Hall).

% BINA, Daniel. Literdrni komunikace v multimedialni dobé. V Ceskych Bud&ovicich:
Pedagogicka fakulta Jiho¢eské univerzity, 2009, s.123.
¥ Tamtéz, s. 124.

* Tamtéz, s.125.
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,Hlavni ideou bylo nezdiiraznovani jednostrannosti pisobeni médii na recipienty a
zamétfeni se na analyzu obou stran medialni komunikace — komunikatora a pfijemce.
Hallliv pfistup tzce souvisel s teorii zakodovani a dekddovani (encoding/decoding),
podle niz je vkazdém mediovaném sdéleni vzdy zakoddovany urcity zamér, urcitd
ideologie, aviak tento zamér nikdy neni publikem shodné& dekédovan.””' Podobny
piistup k roli recipienta mél i némecky literarnévédny program recepcni estetiky, ktery
se objevil také v 60. letech 20. stoleti. Iser popsal literarni text jako ,,apel na Ctenaie
v tom smyslu, Ze jsou v ném vepsana tzv. mista nedourcenosti ¢i prazdnd mista, ktera
musi recipient aktualizovat a ktera tedy vyzaduji konkretizaci“.”* Oba koncepty shodn&
zdUraziiuji aktivnost a roli recipienta a spoluucast ¢i dotvatfeni sdéleni v procesu
¢teni/sledovani produktu. Neni vSak zcela jasné€, zda jde o zdmérné prolnuti obou smért
nebo o pouhou ndhodu. Teprve v soucasné dobé se zda, ze ustava jakési ,,vzajemné
mijeni“ a studia obou teorii se ocitaji ve vzajemné blizkosti a ve vzajemném
prostoupeni. Vzhledem k stale vétsi dostupnosti a movacim multimédii a jejich
produktli dochdzi k proménam recepcnich ndvykll a tiSténa kniha je tak nucena
piizpisobovat se novym médiim. ,,L.ze ale pfinejmensim predpokladat, ze tiSt€na kniha
uz pro svou ,taktilni neopakovatelnost* a zptsobilost k fyzickému kontaktu s objektem
(vling, tvar, struktura a barva papiru apod.) pro urcitou skupinu populace nadale zistane
vyhledavanym artefaktem a exkluzivnim zptisobem recepce.* *

Obecné lze fici, ze film s literaturou mizZeme spojit pomoci ptibéhu. Film, v
némz se bezesporu propojuji 1 elementy divadla, malifstvi, hudby, architektury,
zahrnuje také elementy literarni. Mravcova je shrnuje do tii moznych skupin. ,,1)
fabula¢ni osnovy (udéalost v case), formy vypravéni (vedeni paralelnich linii,
retrospektiv, chronologii a jeji poruSovani, zavedeni subjektivniho hlediska aj.) ; 2)
readlné slovni soustavy: dialog, monolog, komentaf; a kone¢né 3) metaforickd ¢i

. ’ TN 4
symbolickd uspofadani.””

Roman Ingarden postihl analogii mezi filmovym a
slovesnym vyjadienim jednoduse: ,,Okolnost, ze s piredméty zobrazenymi se vzdy néco

déje, zpisobuje, ze je film nejspiiznénéjs$i ne s jakymkoliv, nybrz jen s uritym

' BINA, Daniel. Literdrni komunikace v multimedidlni dobé. V Ceskych Budgjovicich:
Pedagogicka fakulta Jiho¢eské univerzity, 2009, s. 125.

% Tamtéz, s. 126.

% Tamtéz, s. 126.

* MRAVCOVA, Marie. Literatura ve filmu. Praha: Melantrich, 1990, s. 11.
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specidlnim druhem obrazii. Na jiném misté jsem je nazval obrazy s literarnim
tématem...Film ukazuje urcité déni v celém jeho prib&hu, pfinejmensim ve fazich pro
dany ptibéh nejzdvaznéjSich, aniz by se omezoval na jedinou, z celku vybranou a
znehybnénou situaci. Tento tok postupného predvadéni zvlastnich fazi néjakého déni v
ramci zobrazené¢ho svéta, které by v zasadé bylo mozno pfinejmensim stejné dobie
zachytit slovy, rozhoduje o ptibuznosti - z urCitého ztetele sahajici velmi hluboko -
mezi filmovym a literdrnim dilem. Film néjak ,vypravi” o tom, co se d¢je ve svété
zobrazovanych predmétnosti a ¢ini to pomoci fady ,obrazii’, jeZ pfechazeji plynule
jeden do druhého...Zpisob a prosttedky onoho ,vypravéni® jsou v obou piipadech

s 79995
Jjme.

3.1. Televize a televizni serial

Vetejnopravni televize je jiz od samotného pocatku zaméfena zejména na tii
piistupy k divakiim: informovat, vychovavat a bavit.
»Mnozi reziséfi tvrdi, ze na rozdil od filmového zabéru je televizni obraz

r99 Fxr
1

,»hizkodefini€ni”, nebot’ pry pfinasi méné podrobnosti a niz8i miru informaci, do znacné

miry podobn& jako karikatura.”®

,Nizkodefiniéni” televizni obraz je McLuhanem
chapan jako néco s nizkou intenzitou, coz je divodem, pro¢ na rozdil od filmu ndm
neposkytuje podrobné informace o predmétech. Tento rozdil ptirovnava k rozdilu mezi
starymi rukopisy a tiSt€énym slovem. ,,Knihtisk nahradil diftzni texturu intenzitou a
uniformni ptesnosti a pfinesl zalibu v pfesném méfeni a opakovatelnosti, kterou dnes
spojujeme s védou a matematikou.”’ Podle McLuhana by televizni producent dozajista
upozornil na to, ze na rozdil od divadla nesmi byt fe¢ v televizi tolik pecliva a presna.
Televizni herec tak nemusi promitat sviij hlas ani sebe. ,,ProtoZe je divak specificky

vtazen do dopliiovani ¢i "uzavéru" televizniho obrazu, je televizni herectvi tak intimni,

ze herec musi dosahnout velké miry spontdnni nenucenosti, ktera by ve filmu neméla

% MRAVCOVA, Marie. Literatura ve filmu. Praha: Melantrich, 1990, s. 11-12.
% MCLUHAN, Marshall. Jak rozumét médiim: extenze clovéka. 2., rev. vyd. Pieklad Milo$
Calda. Praha: Mlada fronta, 2011, s. 327.

T Tamtéz, s. 330.
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vyznam a ktera by se na jevisti ztratila.””® Televize ma viak mnohem lepsi predpoklady
rozvijet charaktery postav, zarovenl vSak dokdze méné vyuzit ostatnich dramatickych
prvkil, diky ¢emuz neni tak plisobiva jako film. Poskytuje daleko méné obrazovych a
zvukovych informaci a podivand neni tak strhujici jako v king.”

Pokud odhlédneme od bizardnich podivanych, kterymi jsou divaci bezesporu
fascinovani jiz pred pfichodem televize, setkavame se v televizni produkci velice ¢asto s
adaptacemi klasickych romanovych d¢l. ,,Dila klasikii méla a maji tu zavidénihodnou
vlastnost, ze dokazi svou elementarnosti ¢i univerzalnosti, dramati¢nosti i humorem,
uspokojit jak lidové publikum, tak jemnocit vysp&lych a erudovanych odborniki.” '
Kazd¢ televizni vysilani je tedy urceno jak neodbornému obecenstvu, které zastupuje
vétSinu, 1 menSiné, jeZ ma teoretické znalosti k interpretaci vysilaného dila.

Serial je jiz od pocatku zakladni jednotkou televizniho vysilani, ale setkat se s
nim miZeme jiz pted televizi. Rozhlas vyuzival potencidlu seriality nejméné do konce
padesatych let, tedy jesté néjakou dobu po ndstupu éry televize. Rozhlasové mydlové
opery tak tézily pravé ze své ptitazlivosti navykovych nekonecnych piibéht. Televize
tak prijala dvé formy, které byly rozvijené jiz v rozhlasu. Serial (serial) a sérii (series).
Jelikoz se tato prace primarné¢ zabyva adaptacemi anglickych kanonickych dél, méli
bychom se dotknout 1 tématu televizniho vysildni ve Velké Britanii. Prvni plné funk¢éni
televizni systém byl ve Velké Britanii piedstaven roku 1926 vynédlezcem Johnem
Logiem Bairdem. Anglicky televizni priimysl Sel svou vlastni cestou a odliSoval se od
americkych komer¢nich a kontinentdlnich statnich systémi. BBC neboli British
Broadcasting Corporation je placena z vetfejnych rozpocti, ale vzdy byla nezavislad na
vladni kontrole. Komeréni televize tak piibyla ke dvéma kanalim BBC az roku 1955.""!

Pravé televizni stanice BBC se zaslouzila o nejvétsi rozvoj televiznich
seridlovych adaptaci. Prvni serial, ktery BBC odvysilalo a zahajilo tim svou seridlovou
tvorbu je adaptace Little Woman podle romanu Louisy May v roce 1950. Romanové
adaptace stanice BBC jsou Casto opakovany a pfepracovavany. Staci se podivat, kolik

adaptaci vzniklo kuptikladu podle romanu Jane Austenové &i Jane Eyrové Charlotty

% MCLUHAN, Marshall. Jak rozumét médiim: extenze clovéka. 2., rev. vyd. Pieklad Milo$
Calda. Praha: Mlada fronta, 2011, s. 330-331.

% MONACO, James. Jak ¢ist film: svét filmi, médii a multimédii : uméni, technologie, jazyk,
d¢jiny, teorie. Praha: Albatros, 2004, s. 495.

1 SMETANA, Milos. Televizni seridl a jeho paradoxy. Praha: ISV nakladatelstvi, 2000, s. 12.
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Brontéové. Mezinarodni tspéch slavila Saga rodu Forsytu z roku 1967 natocené podle
ptedlohy Johna Galswortyho. ,Britské seridly nestavi tolik na jednotlivych hvézdach
jako na celém hereckém souboru: ve vétSin€ nejlepsich seridlt je citit pospolitost, coz je
v americké televizi vzacné. Britské serialy jsou Casto planovany na omezeny pocet dili:
podobny pristup vedl v 70. letech k americkym minisériim. Britové také rychle
pochopili podobnost mezi televiznimi seridly s uzavienym koncem a romanovymi
sagami z 19. stoleti a recyklovali mnohé romany v novém médiu.” '

V Ceskoslovensku se setkavame s pravidelnym televiznim vysilanim 1. kvétna
1953. | Zadatky experimentd s televizi v Cechach sahaji az do tficatych let. Tehdy
pokusy probihaly soubézné ve Velké Britdnii, Francii, Némecku, Rusku a USA. Pred
valkou bylo na svété dohromady pét zemi, véetné CSR, které byly schopny realizovat
prenos televizniho obrazu.” ' Ceskoslovenska produkce se inspirovala pravé britskymi
televiznimi seridly a jako odpovéd na Sdgu rodu Forsyti vysilala Snatky z rozumu
Vladimira Neffa. DalSim ditkazem, k ptibliZzeni se britskému vzoru, miiZzeme povaZovat
adaptaci romanu Jane Eyrové z roku 1972, v némz si postavu Jane a Rochestera zahrali
Marta Jancuova a Jan Kacer.

Je zcela logické, pro¢ si televizni primysl vybral serialy jako dominujici
zaplnéni vysilaciho Casu. Ekonomickd vyhoda je bezpochyby hlavnim faktorem.
Zapletky jsou utvaieny okolo stabilni skupiny postav, prostfedi se ptili§ neméni ¢imz
jsou redukovany naklady a vyhodné jsou jisté 1 dlouhodobé kontrakty s herci a Stabem.
Dalsi vyhodou je 1 publikum, které si utvofi sledovaci navyk a sleduje seridl vysilany s
pravidelnosti bud’ kazdy pracovni den nebo jeden konkrétni den v tydnu.

Jak jiz bylo feceno vySe, rozhlasové hry daly podnét pro dva druhy televizniho
seridlu (serial a série) €ili 1 pro dva modely vypravéni. O serialu bychom mohli mluvit
jako o utvaru, ktery ma kumulativni charakter. Vypravéni se rozviji napfic¢ dily, které na
sebe navazuji a spolu s narativni linii se rozviji 1 psychologie postav. Pfibéhy hlavnich
hrdini jsou vyfeSeny a zakonfeny a mizZeme je sledovat béhem konkrétniho ¢asového
obdobi. U seridlu je tedy dulezitd pravidelna divacka sledovanost.

Série naopak rozviji narativ jen v rdmci jedné epizody, v niZ je ptib&h ukoncen a
dalsi epizoda ndm nabizi ptib&h odlisny. VétSina sérii ma jen malo stalych postav, které

se nijak vyrazné nevyvijeji. Narativni posun napfi¢ epizodami je jen minimalni a kazda

192 SMETANA, Milos. Televizni seridl a jeho paradoxy. Praha: ISV nakladatelstvi, 2000, s. 512.
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epizoda se tak stava uzavienym pribehem, divak tak nemusi sledovat kazdy dil, aby mu
neunikla dalezita informace. Série jsou zpravidla stavény na opakovani a ptib&hy jsou
jen variovany. Jen ziidka se u sérii setkdvame s ndvaznosti na dalSi dil tzv.
cliffhangerem (,,pokraCovani pfist€”). V dneSni dob¢ se jiz s umyslnym rozliSenim na
seridly a série ptili§ nesetkdvame a zvlasté u nas se zazilo souhrnné oznaceni serial.
Epizodické televizni porady navic stale vice nabourdvaly typicky seridlové prvky a
dnesni vysilani jsou zahlcena spise ,,nekonecnymi” seridlovymi formami, které¢ oddaluji
konec a happy end.

Jean Cazeneuva fika: ,,V pascalovském smyslu slova je televize cinitelem
rozptylujicim. Rozptyleni spoc¢ivd na mechanismu identifikace a projekce.
Neoblibenéjsi potady, jak ukazuji vyzkumy televiznich preferenci ve vSech zemich
svéta, jsou ty, které stavi na vypravéni, na piibéhu (filmy, seridly, dramata,

komedie).”'**

Hlavni dGvod, pro oblibu seridlii (a celkove televiznich narativnich
forem) jiz zname. VSeobecna obliba vypraveéni ptibeéhi na pokracovani byla rozvijena
Jiz Gutenbergovym vynalezem knihtisku, vyuzivana rozhlasem a poté televizi. Televize
je tak v dne$ni dob¢ zcela dominujicim médiem pro vypravéni ptibehil na pokraovani,
kter¢ mizZe snadno distribuovat do celého svéta. Divaci tak mohou stale dalsi a dalsi
ptibéhy sledovat s nejvy$sim mozny pohodlim: v klidu domova, kde staci jen stisknout
piislusné tlacitko.Televizni ptibehy jsou tak pro divdka snadnym zptsobem rozptyleni,
které potfebuje k tomu, aby se oprostil od starosti svého kazdodenniho Zivota. Rusky
teoretik Chrenov ve studii s nazvem Vjem serialu jako problém socialné-psychologicky
k tomuto tématu napsal: ,,K ¢emu dochazi pi1 vjemu televize, kdy sedime u obrazovky
bud’ sami, ¢i ve dvou, nebo s rodinou a prateli? Zde jisté sugesce kolektivniho vnimani,
jako u divadelniho pfedstaveni, nevznika, ale pfitom divak nemize televizi vnimat
jenom svym ,ja‘. Vzajemny vztah mezi kolektivnim a individudlnim se zde méni ve
prospéch individualniho.

Pravé cyklicnost, forma seridlu jako Zzadna jind forma tuto sugesci (a
pochopitelné tim 1 védomi spoleCenstvi v televiznim publiku) provokuje maximalné.
Masovy uspéch seridlu se v nemalé mife objasiiuje prave tim, ze délka vysilani nejen
vytvari spoleCenstvi lidi, ktefi maji stejné zajmy vznikajici na zédklad¢ zhlédnutého dila.
V prestavkadch mezi jednotlivymi dily seridlu vstupuji divaci mezi sebou do pfimych

kontaktii, vzajemné se seznamuji, dohaduji, jak ptib&h dopadne, rodi se anekdoty. A 1

1% SMETANA, Milo§. Televizni seridl a jeho paradoxy. Praha: ISV nakladatelstvi, 2000, s. 99.
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kdyz je takto vzniklé spolecenstvi anonymni, uvnitt ného se objevuji skupiny lidi, u
nichz dochédzi k pfimym kontaktim, a mohli bychom je nazvat jadrem televizniho
spole¢enstvi popirajicim jeho anonymitu.”'® V této souvislosti se vyjadfuje napf. i
Cesky rezisér Jaroslav Dietl: ,,Divak se musi o hrdinu bat. K tomu ma autor seridlu
jedine¢ny prostiedek - prestdvky mezi jednotlivymi dily, ty nucené pauzy, které pii
spravném vyuziti nasobi napéti a otekavani. Rekl bych, Ze tajemstvi serialu spoéiva v
uméni zaplnit dobfe nejen vysilaci ¢as, ale i pauzy mezi nim.”'* Dilezita je tedy i
pravidelnost vysilani jednotlivych dili. Divak si tak vytvaii sledovaci navyk. Takto
shrnul plsobeni seridlu na divaky Jean Cazeneuve: ,Nevédomé se promitame do
postaveni jednajicich osob na obrazovce a prozivame s nimi nebezpeci, radost, Utrapy.
Nechame se strhnout scénafem jako lovec Stvanici nebo karetni hrac¢ partii. NaSe
mysSleni se odvraci nejen od kazdodennich starosti, ale také od naSeho soukromého
byti, od vlastni osobnosti. V rozptyleni je skryt také metafyzicky aspekt, na ktery

upozornil Pascal.”'"’

3.2. Serialova typologie

Pod samotnym pojmem televizniho seridlu si obecné muizeme zatradit fikéni
audiovizualni dilo, které se sklada z vice nez dvou epizod ¢i dil, majici urcité spolecné
znaky a tvofici makrostrukturu serialu.'®® Prevazng v Geském prostiedi jsme si zvolili
oznaceni seridl pro vSechny typy televizniho piibéhu, ktery je na pokraovani. Jsou
ovSem rizné modely, na které miZeme serialy rozdélit. Jak jiz bylo fe¢eno v piedchozi
kapitole, serialy mlizeme obecné rozd¢lit na serialy a série.

V dnes$ni dobé je vSak toto jednoduché rozliSeni jiz znacné nedostacujici.
Serialova narativni forma se stale rozviji a proméiuje. Radomir D. Kokes ptichazi s péti
serialovymi typy s nimiZ se miZzeme setkat. Celek serialu vSak podle jeho slov nemusi a

Casto také nereprezentuje pouze jeden vyhranény seridlovy typ.

199 SMETANA, Milos. Televizni seridl a jeho paradoxy. Praha: ISV nakladatelstvi, 2000, s. 101.
1% Tamtéz, s. 101.
7 Tamtéz, s. 105.
1% KOKES, D. Radomir. Teorie serialové fikce. In: Jedlickova, Alice: Intermedidlni poetika

pribéhu, s. 229.
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1) Prvni typ zahrnuje seridly, u nichz kazda epizoda piedstavuje samostatnou jednotku,
ktera s ostatnimi epizodami nesdili zadné fikéni postavy. Propojenost je déna
opakovanim prvkli na vysSich trovnich. (Stejny pravodce, ktery nas provadi kazdou
epizodou atd.)'”
2) Druhy typ zahrnuje seridly, které obsahuji nejméné jeden prvek, ktery obsahuji
vSechny epizody. Kazda epizoda tak tvofi samostatny piibé¢h obsahujici fikéni entitu,
kterd prochazi jednotlivymi dily. Muze ji byt kuptikladu jedna konkrétni postava, jako
je tomu v seridlu Columbo.'"’
3) Kazda epizoda je sice stdle samostatnou jednotkou, ovSem nékteré¢ déjové linie se
prolinaji a prostupuji do dalsich epizod. (Doctor Who) '
4) Ctvrty typ uz zahrnuje takové seridly v nichZ se linie pfibhu ,.pieléva” do dalsiho
dilu a vzdjemné na sebe navazuji, pticemz novy dil pokracuje ptiblizn¢ v mistech, kde
skoncil ten pfedchozi. K tomuto typu miizeme zaradit soap opery, telenovely, déjove
uzaviené minisérie atd.''?
5) K patému typu fadi Kokes spiSe seridly, které maji zvlastni uspotadani epizod, které
nepfipominaji fadu, ale spiSe sit. VSe fecené se stale méni a dopliiuje, nebo jen urcitd
epizoda zasadné ovliviiuje epizodu predchazejici. K tomuto typu bychom mohli zaradit
naptiklad serial Ztraceni.'”

Jak bylo jiZ fe€eno, tyto seridlové typy nejsou striktn€ ohranicené a ve vétsSiné
seriali tak miZeme najit rGzné silné prolinani jednotlivych typh. Koke§ naptiklad
upozoriiuje na zfetelnou typovou hybriditu u seridlu Akta X, ktery kombinuje postupy

treti, Ctvrté a paté kategorie.

' KOKES, D. Radomir. Teorie serialové fikce. In: Jedlickova, Alice: Intermedidlni poetika
pribéhu, s. 229.

"0 Tamtéz, s. 229.

" Tamtéz, s. 230.

"2 Tamtéz, s. 230.

5 Tamtéz, s. 230.
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3.3. Televizni serial vs. film

Je zfeymé, ze vétSina hlavnich rozdili seridlové a filmové adaptace téhoz
kanonického dila, bude patrnd z jejich vzajemné komparace. Pouzijeme tedy adaptace
Pychy a predsudku Jane Austenové. Televizni serial z roku 1995 (rezie Simon Langton)
a film z roku 2005 (rezie Joe Wright).

Nepopiratelnym a zasadnim rozdilem, kterého si ihned v§imneme, je bezesporu
stopaz. Primérny film ma délku kolem dvou hodin a Pycha a predsudek Joea Wrighta
konkrétné 127 minut. Kdezto bézné televizni serialy, natoc¢ené podle klasickych autort,
pracuji na kazdy dil minimalng€ s ptl hodinou, ale ¢astéji 1 s delSim Casovym rozsahem.
Vsech Sest dilti seridlu Simona Langtona trva 50 minut, ¢imzZ se dostavame na pét hodin
sledovaciho Casu. Zasadni rozdil je tedy logicky. Tam, kde seridlové adaptace mohou
zachazet do detaili a viceméné vérné napodobovat dé€jovou linii knihy, jsou filmové
adaptace nucen¢ radikaln¢ zasahovat do déje. Filmy jsou zkracovany, zhustovany a
piibéh se nevyhnutelné zjednodusuje. Jsou tedy vynechavany casti déje, vypoustéji se
nékteré postavy atd.''* S timto faktorem také tizce souvisi moznost dialogu. Serial je
dlouhym dialogiim vice n&Z uzptsobeny. Casto jsou celé pasaze slovo od slova
ptebirany z knizni ptfedlohy. Na rozdil od filmu, ma také serial dostatek prostoru pro
postupny vyvoj postav, vztahll a dje.

Serialy podle klasickych dél jsou také obecné vice vérné origindlu. Adaptator
mize vyuzit vSechny aspekty pfedlohy a nemusi hledat modifikace, jako u toceni filmu.
Toto mnohdy az striktni dodrzovani vérnosti predloze miizeme najit pfevazné u ranych
adaptaci. Nov¢jsi adaptace jsou jiz vice zaméfeny na originalitu a zajimavé zplsoby
modifikace, kterymi by zaujaly soudobého divaka a dodrzuji spiSe jen ,,duch” literarni
piedlohy. Staci se blize podivat na filmovou adaptaci Pychy a predsudku z roku 2005,
kterd je co nejvice pfizpisobena soucasnému divakovi. Dialogy jsou zkracovany na
minimum, diraz je ddvan na malebné zabéry ptirody a vzajemnou ptitazlivost hlavnich
hrdint a nepostradatelna je i vyrazna klavirni hudebni slozka.'" Piibéh je také zakongen

pro divaky mnohem atraktivnéjSim zplisobem a to setkdnim obou hrdina ptfi vychodu

""" HUTCHEONOVA, Linda. Co se d&je pti adaptaci. [luminace: Casopis pro teorii, historii a

estetiku filmu. 2010, ¢&. 1, s. 3.
"% Dalo by se fici, ze klasické romanové adaptace jsou si stylové velice podobné. Najdeme v
nich honosné budovy i interiéry, dlouhé zabéry ptirody, elegantni a pfevazné orchestralni hudbu

a vyrazné kostymy.
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slunce na zamlZenych blatech. Zajimavy je také alternativni konec, ktery ma americka
verze filmu. Ten je zakonCen polibkem obou hrdint na terase v Pamberley. Jen tento
fakt je jasnym ditkazem, jakou proménou dnesni adaptace prochazeji. Vyraznéji jsou
zmény viditelné pravé u filmt, ale mizeme je najit 1 u seridll. Filmatfi potfebuji mit
jistotou, ze divdk neopusti sal ¢i nevypne televizi pfed koncem piibéhu a zvlasté
adaptace klasickych dél zacinaji byt uzplisobovany pozadavkiim soudobého divéka.
Ocividné také je, ze filmati se snazi uzplsobit kanonické filmy vSem divakiim, nejen
,fanouSkim”. Otazkou zistava, zda pravé touto snahou zpopularizovat klasické dilo
nedochazi k potlaceni jeho hlavni myslenky.

Zapomenout také samoziejm¢é nemizeme na seridlova zakonceni jednotlivych
epizod, kterému se jesté vyraznéji budeme vénovat pozdéji. Seridly jsou obecné zndmé
svym dramatickym zakoncenim. Jednotlivé dily musi skoncit tak, aby naldkaly divaka k
dalSimu pokraCovani. U adaptaci jako je Pycha a predsudek ¢i Jane Eyrova, tedy u
klasickych romanovych adaptaci, neni dramati¢nost tak silnd, jako naptiklad u adaptaci,
které se drzi populdrnich soudobych dél. Adaptace popkulturnich knih jsou obecné vice
modifikovany a uzpiisobeny dynamickému seridlovému vypravéni, neZ kanonicka dila,
u nichZ je obecné vétsi diiraz na vérnost predloze. Televizni seridly adaptujici kanonicka
dila tak vzdy musi brat v potaz nckolik faktorti. Dodrzet délku jednotlivych dild,
neodchylit se néjak vyraznéji od piib&hu a zaroven zakoncit kazdy dil tak, aby u divéka
vzbudil zdjem a nadSené ocekavani pro dalsi pokracovani.

At uz jde o Pychu a predsudek ¢i Jane Eyrovou, setkavame se velice Casto s tim,
ze dila nebyla adaptovédna jen jednou, ale hned n€kolikrat. Existuji poCetna filmova i
seridlova zpracovani. Tyka se to vSak 1 ostatnich kanonickych d¢€l. ,,Ma-1i Hamlet, Anna
Kareninova ¢i Ivan Karamazov ,,zit”, potfebuji filmovi divaci stdle nové materidlné
fixované konkretizace.”''® Filmové a seridlové adaptace tak miZeme pojimat jako
sveédectvi recepce literarnich d€l. Na jednu stranu jsou adaptovana dila, kterd se masove

¢tou, na druhou stranu mohou filmové a seridlové adaptace ovlivnit Cetbu divakd.

""" HELMANOVA, Alicja: Tvofiva zrada. Filmové adaptace literarnich dél. In: MARES, Petr —
SZCZEPANIK, Petr, (eds.): Tvotivé zrady: Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni
kulture. Praha : Narodni filmovy archiv, 2005, s. 138.
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Narédzime zde na ur¢itou motivaci, kdy Ctendf pfecte knihu a na jejim zakladé zhlédne 1
audiovizualni adaptaci, nebo si pravé po jejim zhlédnuti knihu piecte.'"’

Dalsi jevem, kterého si mtizeme komparaci tyZ adaptaci jednoho kanonického
dila v§imnou a jehoz jsme se jiz mirn¢ dotkly, je ptizptisobovani dila jazyku recipienta.
Adaptace maji snahu ,pielozit” dilo do jazyka recipientii, ktefi patfi k danému
kulturnimu okruhu. Velka dila, vytvofena v rGznych casech, jazycich a na riznych
mistech, jsou tak pfevadéna na jednu rovinu. Oproti predchozimu argumentu, ze
adaptace podnécuji divaky k cetbg, stoji argument, kdy adaptace zcela nahrazuje
originalni dilo. ,,Uc¢iteliim a pfednaSejicim piisobicim na vysSich stupnich Skol je dobie
znamo, 7e mladez pokladd zhlédnuti filmové adaptace romanu za rovnocenné s
Lodskrtnutim” pre¢tené knihy.”''® Tento fenomén je stile aktualni a audiovizualni

adaptace tak v mnoha ptipadech zastupuje funkci knihy.

""HELMANOVA, Alicja: Tvofiva zrada. Filmové adaptace literarnich dél. In: MARES, Petr —
SZCZEPANIK, Petr, (eds.): Tvorivé zrady: Soucasné polské mysleni o filmu a audiovizualni
kulture. Praha : Narodni filmovy archiv, 2005, s. 139.

"8 Tamtéz, s. 139.
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4. Filmova narace

Vypravéni a piibéhy jsou nedilnou soucéasti naSeho dne. Ptibéhy vypravéji
divadelni pfedstaveni, filmy, televizni serialy, komiksy, pocitacové hry. V této kapitole
se tedy zaméfime na narativ filmovy, na jehoz zéklad¢ tak snadno definujeme 1 ten
seridlovy. K fikénim filmim ¢i seridlim jiz pristupujeme s jistym ocekédvanim a obecné
mame tedy jisty druh ocekavéni, které je typické pro narativni formu jako takovou.
Zcela automaticky tak ocekavame urcitou sérii ptihod, které spolu budou néjak souviset
a pravdépodobné i to, ze se v prub&hu déni vytvoii n¢jaké problémy a konflikty, které se
nakonec vyfes§i nebo si na n€ alespoil vytvofime jiny nahled. Divak je zkratka zcela
ptipraven porozumét filmovému (i seridlovému) narativu.''” Jako odpovéd na otazku,
co je vypraveéni, mizeme obecné odpoveédet, ze vypraveéni je propojeny fetézec udalosti
majici urCitou pfi¢inu a odehravajici se v ¢ase a prostoru. ,,Vypravéni obvykle za¢ina
urcitym stavem, ktery se na zaklad¢ kauzalniho vzorce postupné proméniuje, az nakonec
dospiva do stavu nového, jimz vypravéni kon¢i. Nase zapojeni do pribéhu se odviji od
toho, nakolik jsme schopni porozumét vzorci promény a neménnosti, pfi€iny a
nasledku, ¢asu a prostoru.” '*° Ve vétsing médii jsou nejdlezit&jsi pro vypravéni pravée
kauzalita, Cas a prostor. Kli¢ové jsou vSak kauzalita a ¢as. CoZ samoziejmé& neznamena,
ze film nemohou fidit 1 jiné formalni principy, jako je naptiklad paralelismus.

Stejné jako u Ctenaditi, musi byt filmovy divak vybaven ur€itym narativnim
mySlenim a (po)rozuménim filmu. Blize se touto problematikou zabyva Katarina
Misikova ve své knize Mys! a pribeh ve filmové fikci. Podle MiSikové miizeme (v jejim
piedlozeném kognitivistickém horizontu) chapat: 1. Naraci jako proces porozuméni
pfibéhu, 2. Narativ jako produkt tohoto porozuméni a jako zékladni strukturu lidské

mysli. '*' , Mentélni proces narativniho (po)rozuméni se sklada ze dvou nedélitelnych a

""" BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: ivod do studia formy a stylu. 1.
vyd. Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych
umeéni v Praze, 2011, s. 111.

20 Tamtéz, s. 112.

121

MISIKOVA, Katarina. Mysl a pribéh ve filmové fikci: o kognitivistickych prFistupech k teorii

filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 107.
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recipro¢né fungujicich aspektt — z kognitivnich (poznavacich) procesiit vykonavanych
divakem pti sledovani filmu a z emocionalniho angaZovani se a (spolu)prozivani.« '*

Divak si béhem sledovani filmu neni védom vétSiny perceptivnich, kognitivnich
ani emociondlnich procestli, které u néj probihaji. Vizudlni vnimani je u ného zcela
automatické, stejné tak niz§i vrstvy narativniho (po)rozuméni. Védomé (po)rozuméni
nastava u divaka az tehdy, kdy narazi na néjakou komplikaci ¢i problém. Neni schopen
si smysluplné vysvétlit to, co vidi a k vytvoreni novych hypotéz ma malo informaci. ,,V
procesu porozuméni narativnimu filmu divdk uchopuje filmové kontinuum jako soubor
udalosti odehravajicich se na riznych mistech a spojenych principem temporality a
kauzality. Viile porozumst vypravéni je hledanim vnitini koherence a jednoty.* '

Pfi organizovani informaci, které jsou u divéka pottebné k vystavbé narativu,
pracujeme se vSemi podnéty, jak vizudlnimi, tak i akustickymi. Vnimani, mysleni a
narace jsou tedy navzajem propojeny. Pii sledovani filmu divak v nemalé mife zapojuje
1 pamét. Ta mu umoznuje pamatovat si jednotlivé ptibéhové informace, selektovat je a
vytvatet z nich koherentni celek.'** K tomu, abychom dostateén& zpracovali informace z
ptibéhu nam slouzi jakysi nauceny vzorec narativniho poznani neboli narativni schéma.
Misikova uvadi, ze schéma je jednim z hlavnich pojml kognitivni psychologie. Je to
jakysi organizovany soubor pozndni, jez ma divak k dispozici pfed samotnym aktem
vnimani a vyuziva ho k vytvafeni novych hypotéz a perceptivnich vstupii.'> Misikova
nam také predkldda tvar narativniho schématu, ktery mizeme rdmcové€ nacrtnout

pomoci sedmi prvki ¢i funkci.

1. ,,Uvodni piehled naértavajici nasledujici d&j. V ptipadé, kdy je tento piehled
roz$ifeny, jedna se o prolog.

2. Objasnéni puvodniho stavu véci, orientace v prostoru a v Case, predstaveni
postav. Miize zahrnovat i expozici, poskytujici informace o udélostech

predchazejicich soucasnému déji.

122 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii
filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 107.
13 Tamtéz, s. 108.

124 Tamtéz, s. 135.

12 Tamtéz, s. 136.
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3. Vychozi udalost, ktera naruSuje rovnovazny stav véci. Od ni se odviji udalosti
dalsi.

4. Emocionalni reakce protagonisty (kladné¢ho hrdiny) na toto naruseni a stanoveni
cile jeho jednani.

5. Komplikujici udalost je nasledkem udalosti vychozi. Je spojena s antagonistou
(zapornym hrdinou) a predstavuje piekazku protagonistovu dosazeni cile.

6. Klimax a rozuzleni uzavirajici konflikt(y), odehravajici se mezi piekdzkami a
cilem. Vysledkem je obnoveni piivodniho rovnovéazného stavu.

7. Epilog je zavérem piinasejicim explicitné vyjadiené reakce postav na rozuzleni

e - R I P MI1X 12
&i implicitng vyslovené poselstvi prib&hu.*'*®

Narativni schéma tak nemusi byt uplatnéno jen na cely piibeh, ale i na jednotlivé
epizody. Konkrétni piibéhy vSak nemusi nutné drzet zdkladni tvar narativniho schématu
a nemusi dodrZzovat ani chronologi¢nost. Piibéh mize byt rozvijen v obracené
chronologii, pracovat s retrospektivou nebo byt poskladan jako mozaika. Nékteré prvky
schématu se mohou opakovat nebo byt vynechdny. Pfibéh muze uplatnit jen Cast
narativniho schématu a branit v uplatnéni jeho zbytku.'”’

Obecné mulzeme fici, Ze pokud by vSechny pfibéhy mély zakladni formu
narativného schématu, nevzbuzovaly by v nas takové zaujeti a emocionalni odezvu.
Bordwell kuptikladu pfistupuje ke studiu narativniho piib&hu jako k uréitému procesu
selekce, v némz je zapotiebi uspofadat a zpracovat piib&hovy material s cilem
dosahnout specifickych uginkd na vnimatele, vazanych na Gasové trvani.'*® P¥i samotné
analyze narace se také zamétuje na jednotlivé postupy, které¢ divak pouziva pii
zpracovavani narativniho materidlu do ucelen¢ho piibéhu. ,,Proces narace je postaven
na nerovnomérné distribuci pozndni mezi divdkem, dilem a postavami. Proto miZzeme
naraci chapat jako dynamickou interakci, v niZ divak z ptibéhového materialu Cerpa

narativni informace. Pocatecni absence poznani ho v procesu narativniho (po)rozumeéni

126 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii
filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 138.
27 Tamtéz, s. 139.

128 TamtéZ, s. 186.
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motivuje ke konstrukci piib&hu.”'*’ P¥i samotném sledovani filmu ¢&i seridlu tak divak
disponuje ur¢itym souborem piedpokladii a ocekavani, které jsou dany jeho béznou
zkuSenosti a pozndnim jinych filmovych ¢i seridlovych dél. Zcela automaticky tak
predpoklada, ze (pokud Zanr nevyzaduje opak) pravidla toho konkrétniho diegetického
svéta budou odpovidat normam, at’ uz fyzikalnim nebo spole¢enskym, realného Zzivota.
Stejné tak kazdy divak ocekava, ze pribéh bude mit v aristotelovském smyslu pocatek,
stfed 1 konec. Tato vétSinou podvédome uplatiiovana ocekavani pak divak konfrontuje s

o r v 7 o v v Y 1
prib&hem a na zaklads této konfrontace miize formulovat piedb&zné zavéry.'*°

4.1. Postava

Postava je nedilnou soucésti narativu a seskupuji se okolo ni jednotlivé udalosti
piibéhu. Stoji také nepochybné v centru divakova zajmu, ktery se na jejim zakladé
vytvaii vztah k udéalostem a skrze ni si utvafi své narativni (po)rozuméni a
(spolu)prozivani. Praveé skrze postavu se orientujeme v diegetickém svété. Pomaha ndm
zaujmout vici piibéhu emocionalni 1 moralni perspektivu a jeji ¢iny jsou zodpovédné za
vystavbu kauzalnich vztahl uvnitf narativniho schématu. JednoduSe feceno pouta na
sebe divakovu pozornost uz jen proto, ze postava je fikénim odrazem lidského Cinitele a
funguje jako nositel védomi, ¢ind a cité.®' Tito &initelé jsou vyznamni pro vyvoj
narativu pokud maji urCité lidské vlastnosti.

,Prototypové schéma osoby zahrnuje:

1. Samostatné lidské télo, individualizované a kontinualni v Case a v prostoru,
Perceptivni aktivitu véetné sebeuvédomeénti,
Intencionalni stavy, jako pfesvédceni a touhy,

Emoce,

Schopnost pouzivat pfirozeny jazyk a rozumét mu,

AN O

Schopnost samostatného jednani a sebeporozuménti,

2 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii
filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 186.
B0 Tamtéz, s. 186.

P! Tamtéz, s. 165-166.
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7. Potencial povahovych rysti a trvalych vlastnosti.*'**

Toto schéma by nam podle MisSikové také mélo umoznit pochopeni nelidskych ¢initeli,
které vnimame na pozadi rozdili s lidskymi ¢initeli. Pokud by postava nespliovala
zékladni parametry schématu osoby, byl by divak nucen hledat n¢jaké alternativni
vysvétleni a charakteristiky.'*

Podle Pavla Aujezdského patii postavy k t€ém nedtilezitéjSim informacim, které
cetbou piedlohy mtize adaptator ziskat a nasledné sdélit divakovi. Pravé postava zajima
divéka ze vSeho nejvice a mizeme ji chapat jako jeho prostiedek identifikace. Muze s
postavou prozivat i polemizovat. Ptibéhy se silnou, rozvinutou postavou také maji veétsi
Sanci zaujmout Siroké publikum. Aujezdsky naptiklad rozdéluje postavy na hrace a
protihrace. ,,T1 jsou vedeni n¢jakym usilim, zajmy, které se navzdjem vylucuji nebo
alespon ktizi. Vede se o n¢ spor. Takovych postav nebyva v povidkach nebo romanech
mnoho. Jsou to obvykle hlavni postavy - a t&mi zpravidla zistanou i v adaptaci.” '**
Vedle hlavnich postav se samoziejmé vyskytuji i postavy vedlejsi, které k t€m hlavnim
maji urcity vztah (at’ uz negativni ¢i pozitivni) a ve vyvoji hlavnich postav maji dtlezité
postaveni. Nakonec se v textu mohou vyskytovat také "postavy pomocné", které
zastavaji zpravidla jednorazovou pozici, jako poslové zprav, ,mluvici kompars”. ,Pii
interpretaci predlohy se adaptator obvykle neobejde bez spolecenskovédnich znalosti,
zejména z oblasti psychologie, sociologie a historie.”'

Postavy v audiovizudlnich dilech chapeme z biologického hlediska jako
jedinecné a neopakovatelné bytosti stejn¢ jako kazdého jiného clovéka. Lisi se tedy od
svych literarnich piedloh, které si pti Cetbé¢ miizeme ptedstavit svobodné a podle své
vlastni fantazie. Audiovizudlni postava ma naopak naprosto konkrétni fyzicky vzhled,
urcité psychicke 1 socialni vlastnosti €1 zplisob vystupovani. ,,Nic z toho by nemélo byt

Cisté ndhodné, tiebaZze na divaka miZe konkrétni kombinace vlastnosti jako ndhodna

B2 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii

filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 167.
13 Tamtéz, s. 168.

B AUJEZDSKY, Pavel. Od knizky k televiznimu filmu: vivod do problémii televizni adaptace
pro studenty Rozhlasové a televizni dramaturgie a scendristiky. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni v Brng, 2009, s. 16.

5 Tamtéz, s. 18.
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pusobit. Postava, neni-li chorobou rozpolcena, mé vzdy néjaké jednotici rysy, chcete-li,

ma styl.”]3 6

4.2. SyZet a fabule

Rekli jsme si, Ze samotnému vypravéni rozumime na zikladé urcitého
rozpoznavani udalosti, které chapeme jako fetézec piicin a nasledkd, jez se odehravaji
v Case a prostoru. Je tedy nacase vymezit si rozdil mezi fabuli a syzetem. Chatman
pouziva terminy ,,pfibéh” a ,,diskurs”, ale zdmérné se budeme drzet formalistickych
termind, které uziva i Bordwell.

Fabuli bychom mohli nazvat soubor vSech udalosti ve vypravéni. ,,Svét, ve
kterém se fabule odehrdva, se nékdy nazyva filmova diegeze (fecké slovo diegésis
znamena ,,vypravény piibsh*).”"*” Bordwell ¥iké, 7e do diegeze patii vie, co nam ukaze
zabér (napft. ulice, lid¢, budovy atd.), ale 1 to, co je mimo zabér a my jejich pfitomnost
jen ptredpokladame. VSe totiz evidentné existuje ve svéte, ktery film zobrazuje. Fabuli
tedy mizeme definovat, jako urCity imaginarni konstrukt, ktery si vytvari divak ve
snaze porozumeét. ,,Fabule piedstavuje udalosti jako chronologicky a kauzélni fetézec
s uritym trvanim, probihajici v ur¢itém prostorovém ramci. Je to vzorec, ktery divak
z filmu konstruuje pomoci utvareni a ovéfovani hypotéz a s uplatnénim prototypovych
schémat pii rozpoznavani protagonistii, objektil a mista d&je.“'*® Muzeme tak fici, Ze
fabule je jen jakousi mentalni strukturou, kterou si divak vytvofi ve vlastni mysli.
Obsahuje udalosti, jez byly v dile pfimo predstavovany, ale i ty, které jsou druhotné
odvozené a divék je ziskal nepfimo. Syzet (mlizeme ho oznacit také jako zapletku nebo
plot) na druhou stranu je to, co mizeme v promitaném filmu vidét a slySet. Syzet tak
obsahuje vSechny udalosti fabule, které jsou ve filmu jasné uvedeny. Zahrnuje tak

pfimo vSechny audiovizudlni, tak i vizualni udalosti. Musime si ovSem uvédomit, Ze

B AUJEZDSKY, Pavel. Od knizky k televiznimu filmu: vivod do problémii televizni adaptace
pro studenty Rozhlasové a televizni dramaturgie a scendristiky. Brno: Janackova akademie
muzickych uméni v Brng, 2009, s. 19.

57 Tamtéz, s. 113.

B8 MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii

filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 187.
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syzet filmu mutze obsahovat i takovy material, ktery soucasti diegeze neni. Napftiklad
v uvodu filmu, kdy bézi titulky a hraje hudba. ,,Ani titulky, ani hudba nejsou diegetické,
ponévadZ prichazeji ze svéta mimo fabuli: postavy neslySi hudbu ani nemohou c¢ist
titulky, a tak jsou oba tyto elementy nediegetické.« '

Pokud bychom tuto problematiku méli shrnout, mizeme ftici tedy fici, ze fabule
a syzet se z urcCité ¢asti prekryvaji, ale v mnoha podstatném se rozchazeji. Soucasti obou
kategorii jsou explicitné, tedy pfimo uvedené udalosti. Fabule se li§i tim, Ze obsahuje 1
takové udalosti (pfedpokladané, odvozené), které nikdy neuvidime. SyzZet zase zahrnuje
piidany nediegeticky material (obrazy, zvuky), které ovliviiuji nase celkové chapéni
déje a do fabule nepatii.

Pokud se na fabuli podivame z pozice filmatre, mizeme fici, ze je souhrnem
vSech udalosti ve vypravéni. Filmaf si mize vybrat, zda prezentovat né¢které udalosti
ptimo (jako souéast syZetu), jiné jen naznadit a nékteré prosté ignorovat.'*’ Jako divaci
vnimame véci ponékud jinak. S jistotou rozpoznavame syzet, tedy material, ktery je ve
filmu uspotadan jistym zpisobem. Fabuli si tak vytvafime ve vlastni mysli na zékladé
informaci a voditek, které ndm poskytne syzet. Nabizi se nam tedy dvoji moznost, jak
pievypravét narativni film ¢i seridl. Mizeme shrnout fabuli a zacit tak s Gplné prvni
udalosti, kterou na zéklad¢ predlozenych voditek v syzetu piredpokladdme a vyvozujeme
a takto chronologicky pokracovat az do konce. Nebo mizeme prevypravét udalosti
syzetu, tedy drzet se prvni udalosti, kterou nam film ¢i seridl piedlozil a narativni
informace skladat v potadi, v jakém jsme je ziskali pti sledovani.'*' Rozdil mezi fabuli
a syzetem ovliviiuje vSechny tii1 aspekty vypraveéni: kauzalitu, ¢as 1 prostor a tvoii tak
soubor nastrojli pro analyzu vypravéni.

Soucasti procesu narace je u Bordwella i styl, coz je jakysi organizovany systém
filmovych vyjadfovacich prosttedkii. Podle Bordwella je syzet néco, co ve filmu

predstavuje proces ,dramaturgicky’a styl je zase néfim, co predstavuje proces

¥ BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umént filmu: 1vod do studia formy a stylu. 1.
vyd. Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych
umeéni v Praze, 2011, s. 114.

" Tamtéz, s. 114.

' Tamtéz, s. 114.
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stechnicky“.“'** | To, jak je urditd syzetova udalost ztvarnéna stylisticky, ma vliv na

divdkovo vnimani této udalosti a ovliviiuje konstrukci fabule. VétSinou styl slouzi
potiebam rozvijeni syzetu: poskytuje informace o piibéhovych udélostech, podnécuje

tvorbu hypotéz, pomaha hledat motivace zobrazenych udalosti.« '**

4.3. Narativni mezery

Na otazku, zda film opravdu zapliluje vSechna prazdna mista, se pta vedle
Wolfganga Isera, kterého jsme si zminovali jiz v souvislosti s filmovymi adaptacemi,
napiiklad 1 Seymour Chatman ve své knize Dohodnuté terminy z roku 1990. ,,Film se
nam totiz muze zdat ,bezmezerovity* tehdy, kdyz jej vnimame na niz§i smyslové
urovni. Mezery se vSak ve filmech podle Chatmana objevuji na obecné narativni i
stylistické roviné. Ve své dalsi argumentaci Chatman zdiraziiuje konceptualni
imaginaci, ktera mize byt pfi vnimani filmu ,,znateln¢ stimulovana, feknéme, tvari
naplnénou emocemi, jeZ neni vysvétlena dialogem nebo diegetickym kontextem*.'*!

Syzet je viceméné schopny otevirat, prodlouzit ¢i uzavirat mezery v udalostech
fabule. Zamérné tak muize vynechat informace fabule proto, Zze jsou dulezité pro
celkovy vyvoj pribéhu. Utvafeni mezer tak mtize byt zcela zamérné jako nastroj pro
podniceni zvédavosti, napéti a ptekvapeni u divakd. Ti jsou motivovani pro dalsi
konstruovani fabule. MiZeme definovat rizné druhy narativnich mezer. Mohou byt
casoveé v nichZ je naptiklad vynechan casovy tsek v zivoté hrdini, prostorové, které
zaptiCini prostorovou konstrukci mista (neutrdlni pozadi, eliminace pozadi atd.) nebo
kauzalni, ve kterych se mizeme setkat s nedostatecné¢ motivovanym jednanim postav
atd. Déle rozliSujeme mezery docasné a trvalé. U docasnych je v pribéhu déje divak
muze zaplnit a u trvalych jsou nékteré otazky oteviené a nezodpovézené az do konce

piibéhu. ,,Podle povahy otazek, které mezery vyvolavaji, rozliSujeme mezery rozptylené

> MISIKOVA, Katarina. Mysl a pribéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii

filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 188-
189.

3 Tamtéz, s. 189.

' BUBENICEK, Petr. Filmova adaptace: hledani interdisciplinarniho dialogu. Hluminace:
Casopis pro teorii, historii a estetiku filmu. 2010, &. 1, s. 10.
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(daji se relativné lehce doplnit pomoci piibliznych piedpokladii, jezZ ovS§em mohou byt
pozdé¢ji tieba vyvraceny) a sousttedéné (vyzaduji si konkrétni odpovéd’). Podle toho, jak
syzet upozoriuje na vynechani ur¢itych udalosti, rozliSujeme mezery zietelné (divak vi,
ze néco bylo vynechano a snazi se chybéjici informace doplnit) a potlacené (divak
mezeru nemusi zaznamenat a jeji pozd&jsi doplndni ho miZe prekvapit).« '* Syzet tak
mize diky mezeram informace selektovat a jiné zadrzovat. Selektované informace tak
muze odkladat nebo opakovat. Princip odkladu se objevuje, pokud syzet zamérné
odklada odhaleni n€kterych informaci fabule pomoci jejich zadrzovani ¢i vstupovanim
nenarativniho prvki. ,,Odkladanim informaci o udalostech minulych (kupt. odlozenou
expozici) vyvolava syzet zvédavost. Odsouvanim informaci o udalostech budoucich
(napt. pfechodem na jinou fabularni linii, vsunutim nenarativniho prvku ¢i typickou
situaci ,,zpozdéni pomoci®) vytvari syzet v divakovi ocekavani a napéti. Nahlym
odhalenim odlozenych informaci vznika ptekvapeni. 146

Opakovani je naproti tomu potiebné k tomu, aby pomohlo divdkovi rozpoznat
dalezité okamziky piibéhu a spravné je spojit. Opakovani ve fabuli se objevuje, pokud
udalost, charakterova vlastnost nebo vyrok postavy byly jiz uvedeny jinou postavou.
Opakovani na urovni syZetu dosahuje film pies vicenasobnou artikulaci postoje k
divakovi &i prostiednictvim autorského komentaie. '*” A nakonec opakovéni na trovni
vztahu syzetu a fabule nachazime, kdyz nam syzet nékolikrat pfedvadi jednu udalost

fabule (napf. retrospektiva jedné udalosti).

4.4. Pricina, nasledek, kauzalita

Obecné miZeme fici, Ze nositeli pfi¢iny a nasledku jsou postavy, které podnécuji
a reaguji na urcité udalosti. Neni podminkou, Ze nositeli udalosti jsou jen lidé¢, mnohdy
jsou jimi 1 bytosti ¢i pfedméty, které se jako lidé chovaji. Postavy jsou tak v ramci
formalniho systému déje jeho hybateli. Na rozdil od literarnich postav, ma filmova

postava obvykle viditelné télo, kromé né¢hoz disponuje i uréitymi vlastnostmi, né¢im co

S MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii
filmové narace. Pteklad Jan Bernard. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2009, s. 190.
146 Tamtéz, s. 190.

7 Tamtéz, s. 191.
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postavu charakterizuje. (zvyky, schopnosti, ndzory, vkus, rysy, atd.)'** , Obecna zaliba
v kleveténi dokladé, ze jsme zvédavi na jiné lidi a naSe schopnosti pozorovat je si
film nds v tom Casto podporuje. Kromé toho, ze se postavy projevuji mnohem otevienéji
nez lidé vredlném svéte, syzet navic zahrnuje situace, v nichz se vlastnosti postav
rychle odhali. ' Muzeme fici, Ze postava disponuje takovymi vlastnostmi, které
budou plnit jistou pticinnou roli v celkovém piibehu.

JiZ od Aristotela plati, Ze narativni udalosti jsou souvztazné ¢ili vyplivaji jedna z
druhé. Za jejich posloupnost neni zodpovédna linearita, ale spiSe pficina. Tato
pficinnost mize byt explicitni (odkrytd) nebo implicitni (skryta). Lidskda mysl je jiz
takové, ze k vypravénému piibshu, at’ uz je jakkoliv kratky,"" piidava automaticky
kauzalitu a dava tak ptibeéhu urcitou strukturu. ,,V klasicky narativech se udalosti
vyskytuji v ur€itych samostatnych sekvencich: jedna udalost je vzdy ptic¢inou a druha
nasledkem, ndsledky zpiisobuji dalsi nasledky a tak dale az po kone¢ny nasledek. A 1
kdyz se na prvni pohled zda, Ze spolu n¢jaké dveé udélosti navzdjem nesouviseji,
soudime, Ze spolu mohou souviset na né€jakém SirSim zdklad€, ktery odkryjeme
pozd&ji.”"! Jednoduse tedy mizeme fici, Ze jako divaci hledame urditou kauzalni
motivaci, snazime se udalosti propojovat a narazime-li na né¢jakou neobvyklou situaci,
dopiedu si piedstavujeme co ji mohlo zpisobit nebo co tato samotnd situace zplisobit
muze. Fabuli tak mizeme konstruovat skrze syzet, ktery nas vede k tomu, abychom
vyvozovali pfi¢iny a nasledky. Jako nejlepsi ptiklad aktivniho sestavovani fabule ndm
Bordwell uvadi detektivni film.'> »Byla spachdna vrazda. Zname nasledek, ale
nezname priiny — vraha, motiv, mozna ani nevime, jak byla vrazda spachana. Detektiv

tak spoléha ptfedev§sim na naSi zvédavost — na naSi touhu odhalit udalosti, které se

8 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.
Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, 2011, s. 116.

1 Tamtéz, s. 116.

0 K ral zemiel a pak zemiela kralovna."

"I CHATMAN, Seymour Benjamin. P#ibéh a diskurs: narativni struktura v literatuie a filmu.
Pieklad Milan Oralek. Brno: Host, 2008, s. 46.

2 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.

Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
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odehraly pied zacatkem syzetu. Detektivova prace je odhalit na konci filmu chybé&jici
pri¢iny — oznacit vraha, vysvétlit motiv a popsat zpusob, jakym byla vrazda spachana.
TakZe vyvrcholenim syzetu detektivek (tim, co vidime) je odhaleni pfedchozich udélosti
fabule (t&ch, co jsme nevidéli).”'>® Fabule nam v tomto ptipadé zahrnuje rozhodnuti
spachat zlo¢in, planovani tohoto zlo¢inu a spachani zlo¢inu. SyZet pak objeveni zloc¢inu,
vySetfovani detektiva a detektivovo odhaleni pachatele. Tato struktura je samoziejmé
nejcastéji pouzivana u detektivnich vypravéni. Zatajit pficiny a tim podnitit nasi
piirozenou zvédavost vSak muize syzet jakéhokoliv filmu. ,,Obecné se da fici, ze film
vytvari tajemstvi tim, Zze zamlCuje nékteré pii¢iny — ty jsou tak pouze soucasti fabule — a
prezentuje v syZetu jen nasledky. '™

Setkat se samoziejm¢é mizeme 1 s opacnym piipadem, kdy syzet mize stejné tak
prezentovat pficiny, ale zatajit nasledky. To v divakovi vyvolava napéti a nejistotu. Jako
ptiklad mize slouZit nedovypravény piib&éh (zemfiel, nezemiel; chytili ho, nechytili ho

atd.)

W

4.5. Cas

Cas je stézejni stejné tak pro literarni i filmovy narativ. ,,Obvykle se fika, Ze
existuji formy uméni, kde trvani Casu hraje zvlastni roli a ¢as diskursu se shoduje s
,casem Cteni”. Tak je tomu zejména v hudbé a filmu. Ve filmu se ¢as diskursu nemusi
nutné¢ shodovat s ¢asem piib&hu. - Tato casova (¢i pfechodna - pozn. prekl.) uméni
umoziuji pouze ,,Cas Cteni nanovo”, protoze divak ¢i posluchaC¢ mize poslouchat ¢i
sledovat stdle a stdle znovu - dneSni nahravky, pasky, cédécka a videokazety tyto
moznosti ohromné rozsifily.” >
Pti sledovani filmu ¢i serialu konstruujeme ¢as fabule podle toho, co nam syzet

predklada. Syzet vSak nemusi prezentovat udalosti jen chronologicky. AvSak 1 kdyz

' BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.
Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
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udalosti jsou sestaveny chronologicky, vétSina syzetli ndm neukaze kazdy detail, ktery
se vyskytne mezi zac¢atkem a koncem vypravéni. Zcela automaticky ptedpokladame, ze
postavy spaly, jedly, n&jakym zptisobem se presunuly z mista na misto a podobng. Casti
fabule zachycujici zcela nepodstatné cCinnosti byly zkratka vynechany. Za jinych
okolnosti muze tutéz udalost fabule ukéazat opakovang, tfeba v okamziku, kdy si postava
vybavuje traumaticky zazitek.'>® , Tyto moznosti ukazuji, Ze pii vytvateni fabule filmu
na zakladé syZetu se divak aktivné snazi sefadit udalosti do chronologického potadku
(order) a piisoudit jim n&jaké trvani (duration) a frekvenci (frequency).”"”’ Bordwell se
zabyva témito ¢asovymi faktory vice podrobné.

Jako prvni si pfiblizime Bordwelliv pojem potfadku. Dnes jiz neni nijak
neobvyklé, Ze filmy i seridly nam piedstavuji udalosti mimo potadek fabule. Takovym
piikladem je naptiklad flashback jenz je Casti fabule, kterou syZet prezentuje mimo jeji
chronologicky potadek. (napfiklad kdyz stard pani zacne vypravét piibeh a film se
odehrava v dob& jejiho mladi).””® Toto pieskupeni & zprehdzeni udalosti nas viak
nemuZze néjak vyraznéji zmast, jelikoz si je v mysli dokaZzeme pieskupit do takového
potadku, ve kterém by se logicky mély odehravat, détstvi pfedchazelo dospélosti atd.
,»Z potradku syzetu odvozujeme potadek fabule. Jestlize mizeme udélosti fabule chapat
jako ABCD, potom syzet pouzivajici flashback nam ukazuje néco jako BACD. Podobné
muze syzet zamichat poradkem udalosti fabule v ptipadé¢ flashforwardu, tedy presunu
z ptitomnosti do budoucnosti a pak zase zpét. Flashforward by mohl byt naznacen jako
ABDC.“"

Za druh¢ je tu trvani. SyZet filmu ¢i serialu vybira z udélosti fabule jisty tsek
trvani. To miiZe znamenat soustfedéni se na kratky, relativné uceleny Casovy usek, s
jakym se muzeme kuptikladu setkat v Pyse a predsudku. Nebo to miize znamenat
zdlraznéni znacnych Casovych tseka, tieba 1 nékolika let, jako je tomu u Jane Eyrové.
U Eyrové nam tak syzet ukazuje hlavni hrdinku b&hem jejiho détstvi a poté preskoci
nekolik let, abychom se dostali do doby jeji dospé€losti. Tyto tseky trvani fabule ndm

davaji dohromady trvani syzetu. Je ovSem nezbytné upozornit jesté¢ na jedno rozliSeni.

% BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.
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Samotné sledovani filmu ¢i seridlu se také odehrava v Case. Celkovy sledovaci Cas muze
byt tfeba jen dvacet minut nebo i1 n€kolik hodin. ,,Existuje tedy jesté tieti trvani, které
Ize u narativniho filmu rozli§it, a to mizeme nazvat trvani projekce.”'®® Filmaf tak mize
pracovat s celkovym Casem projekce zcela nezavisle na celkovém trvani syzetu a fabule.
Jak jiz bylo zminéno napft. u Jane Eyrové je trvani fabule n€kolik let, syzetu nékolik dni
a projekce napt. 6 hodin. Na druhou stranu mize mit nékdy trvani projekce v syzetu
navrch nad Casem fabule. ,Napiiklad trvani projekce muze rozsifit trvani fabule. —
Udalost, ktera ve fabuli trva jen par okamzikd, je pfi promitani diky filmovému stiihu
roztaZzena na nékolik minut. Na scénu je tim kladen obrovsky dliraz. Syzet mlze téz
vyuzit trvani projekce k zhusténi ¢asu fabule, jako kdyz je akce, kterd trva hodiny ¢i
dny, vtdsnana do rychlého sledu zabéra.« '

Nakonec si definujeme pojem frekvence. VEtSinou je udélost fabule zobrazena v
syzetu pouze jednou. Nékdy se vSak stava, ze se jedna udalost objevi v syzetu vicekrat.
Udalost, kterou tak vidime naptiklad na zacatku filmu, vidime podruhé ve formé
flashbacku a setkavame se s ni podruhé. ,N¢které filmy vyuzivaji nékolika vypraveéct,
piicemz kazdy z nich popisuje tutéz udalost, ktera se tedy pied nasima ocima odehraje
vicekrat. Zvysend frekvence ndm umozni vidét danou udélost n¢kolika zptsoby. KdyZz
syzet opakuje udalost fabule, cilem je &asto predat novou informaci.” '%*

Existuji tedy rizné zpisoby, jakymi film 1 seridl mohou manipulovat s
pofadkem, trvanim a frekvenci udélosti fabule a diky nim se také aktivné podilime na
vytvareni narativniho smyslu. Syzet nam muze predkladat voditka, kterd se tykaji
chronologického uspotadéni, délky probihajici udalosti a také Cetnosti jejiho vyskytu ve
filmu. Je tedy pak na divakovi, aby si vytvotil domnénky a hypotézy a formuloval sva
otekavani.'® Prace a manipulace s &asem je tak &asto motivovana priGinou a
nasledkem. ,,Flashback bude naptiklad ¢asto motivovat néjaka piihoda, ktera postavé

pfipomene udalost z minulosti. SyZet miize pfeskocCit roky z trvani fabule, jestlize se

béhem nich z hlediska fetézce pficin a nasledkd nestalo nic dileZitého. Opakovani

1% BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.
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déjovych akci mize byt téz motivovano tim, ze syzet potiebuje zieteln¢ seznamit divaka

Gyt o e 164
s jistymi klicovymi pFi¢inami.« '°

4.6. Prostor

Jsou média, kterd mohou ve vypravéni klast diraz jen na kauzalitu a Cas a
nemusi nikterak specifikovat, kde se dané ptibéhy odehravaji. Pro filmové 1 serialové
vypravéni (tedy celkové vizualni narativ) je prostor logicky dilezitym faktorem, jelikoz
se viechny udalosti odehravaji v jasn& definovanych lokacich.'® Obygejné je prostiedi
ve fabuli a syZetu totozné. N¢kdy se ale ve fabuli vyskytnou lokace, které nikdy
neuvidime a jejichz existenci pouze vyvozujeme na zdkladé voditek v syzetu.
Vypravéni tedy mize vyzadovat, abychom si pfedstavili prostor a déjové akce, které
nebyly nikdy ukazany. V Eyrové se s tim naptiklad setkavame v adaptacich ze
sedmdesatych a osmdesatych let, v nichz Rochester popisuje Jane svou prvni lasku,
kterou potkal ve Francii a popisuje hotelovy pokoj v némz na ni ¢ekal.

Chatman rozliSuje kuptikladu mezi prostorem piib&hu a prostorem diskurzu.
»Ve filmu je explicitnim prostorem piibéhu tsek svéta aktudlné ukazany na platng;
implikovanym prostorem piibéhu je vSechno, co sice nevidime my, co vSak vidi
postavy, anebo to, co pouze sly§ime nebo vyvozujeme z d&jovych ndznaka.”'*® Filmové
okénko je hlavnim rozdilem mezi tim, jak vidime svét v redlném Zivoté a jak ve filmu.
Ve filmu vidime jen obdélnikovy ram, ktery nam ohranicuje naSe zorné pole. Chatman
tikd, ze prostor piibé¢hu ve filmu je ,,doslovny”, coZ znamend, Ze objekty, rozméry a
vztahy se shoduji k objektim, rozmérim a vztahilm v redlném svété. Naopak ve
verbalnim narativu funguje prostor pfibéhu abstraktné a ctenar si ho tak musi

rekonstruovat ve své mysli.
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Podle Chatmana se hranice mezi prostorem piibéhu a prostorem diskursu

neurcuje piili§ snadno. ,, - prostorové umisténi objektu je relativni vzhledem k ostatnim
objektiim a vzhledem k tomu, jakou divak zaujima pozici v prostoru. Uhel, vzdalenost
atd. ovlada rezisér umisténim kamery. Zivot neskyta zadny predem dany logicky dtivod
pro toto rozmisténi. VSe je véci volby, tj. vysledkem rezisérovy umélecké
dovednosti.”'®’
Film samoziejm¢& nemizeme pokladat jen za soucet jednotlivych okének. Kamera mtize
zabirat existenty v nepfeberném mnozstvi kombinaci a prostor filmového ptibéhu je tak
stale proménlivy a pruzny. ,Je dokonce mozné zasadit do obrazu, tvoficiho pro nas
piredpokladané hranice diskursu, druhou fiktivni obrazovku, podobné jako lze jeden
verbalni narativ vlozit do druhého.”'®

Chatman také upozoriiuje na odliSnosti, které zlstavaji mezi verbalnim
prostorem piib&hu a tim filmovym. Jednim z takovych omezeni, je jiz zminéné filmové
okénko. Verbalni popisné pasaze nic neomezuje a neexistuje zadny ram, za ktery
bychom jiz nevidéli. U filmu si divdk nikdy zcela neptfestane uvédomovat, ze naSe
vidéni je né¢im ohrani¢eno. Na druhou stranu je nase Ctenarska mysl omezena vidénim
jen toho, co je pojmenovano. Film nam ukazuje jak objekty v ohnisku, tak i perifernich
objektli. Svou pozornost tak mtizeme libovolné upirat z ohniskové do okrajové oblasti.
U verbalnich narativii je také casté, Ze jsou zcela nescénické, to znamena, Ze se
neodehravaji na 7zadném konkrétnim misté. Podobny druh neprostoru dokéaze film
zobrazit jen stézi. ,,I Cisté Cerné, Sedé nebo bilé pozadi bude ve filmu sugerovat noc,
krajinu v mlze, nebe ¢i pfesvicenou mistnost, ale jen ziidka ,,nikde”.” 169

Film je také nucen popisovat pomoci vizudlné-symbolickych prosttedki.
Nemiize néco popsat, ale pouze ,dat vidét”. Existujyi pro to rtzné triky, jako je
zvétSovani, ur€ité pohyby kamery atd., to vSak nemizeme povazovat za deskripce v

béZzném slova smyslu. Pouzit také Ize vypravécsky komentar, filmati je vSak tento efekt

v , v , or s , , .1
povazovan za neumélecky a obvykle ho omezuji jen na uvodni sekvenci.'”
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,»Ve vetSiné filml je narativni prostor vytvafen nejen v rdmci zabéru, ale i
prostiednictvim montaze mezi zabéry.”'”' To miZeme oznagit jako montaZni prostor.
Dalo by se tici, ze filmovy prostor je vystavén z jednotlivych ¢asti a neni tedy souvisly.
Dva rozdilné zabéry si tak divdk musi mentdlné¢ doplnit na zdkladé ptedchozi
zkuSenosti. Vytvoii si tak jakousi ,,kognitivni mapu” prostoru a déje. VéEtsSina filma se
snazi o neproblematickou prezentaci filmového prostoru. Divak ma tak pocit dokonalé
prostorové orientace. ,,Maximalni prostorovou orientaci zaruCuje i pravidlo osy a

4 4 14 /4 W o . 4 W r /4 b O ] 2
stiidani zab&ri s protizabéry ve scénach dialogd.”"”

4.7. Uvody, zavéry a vyvojové vzorce

Kazdy film a seridl musi né€jak zacinat. Pravé uvod je vychozi pozice, kterd nas
uvede do vypravéni a piipravi nas pro to, co bude nasledovat. Je mnoho ptipada, kdy se
syzet snazi vyvolat u divdka zvédavost tim, ze vstoupime jiz do zapocaté d&jové akce.
Takovému uvodu se tika in medias res, coz je latinska fraze ptelozitelna jako ,,rovnou k
véei”.'” Divak tak mize spekulovat o moznych piiginach, které vedly k predvadénym
udalostem. ,,Uvodni &asti syzetu, kterd ndm piedlozi dilezité¢ udalosti fabule a seznami
nas s vlastnostmi postav, se fikd expozice. Obecné feCeno, tvod podnécuje nasSe
ocekavani tim, Ze naznaci (set up) konkrétni mozné pti€iny a nasledky toho, co vidime.
Neni ptekvapivé, Ze zhruba prvni Ctvrtiné filmového syZetu se v anglictin€ Casto fika
setup. Jak se syZet vyviji, pfi¢iny a nasledky vyty&i konkrétngjsi vyvojovy vzorec.”' ™

Neexistuje zadny seznam vyvojovych vzorcti, ale existuje nékolik typt, které se

objevuji velice Casto. NejbéznéjSim vzorcem je podle Borwella zména ve védéni.

,Velmi Casto postava béhem plynuti déje néco zjisti, pticemz to nejdilezitéjsi se dozvi

"I MISIKOVA, Katarina. Mysl a piibéh ve filmové fikci: o kognitivistickych pristupech k teorii
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v poslednim zlomovém bodé syzetu.“!”> Obecné bychom mohli fici, e pro jakykoliv
vyvojovy vzorec si divak vytvori jisté ocekavani. Presnost jeho ocekavani tak zalezi
hlavné na tom, jak moc se v uspofadani formy urcitého filmu orientuje. Vyvojové
vzorce tak povzbuzuji divéka, aby si vytvarel dlouhodoba ocekédvani, kterd mohou byt
pfibéhem pozdrzena, zklamdna ¢i napInéna.

Stejné jako jsme si fekli, ze film néjak zacind a ma tedy néjaky tvod, musi
logicky 1 kon¢it a mit né¢jaky zavér. Obvyklym zavérem ve vypraveéni je, pokud dé&j
dospéje do zaveérecného vyvrcholeni (téZ oznaCovano jako klimax). V tomto ptipadé
existuje jen omezené mnozstvi moznych zavért (zemifou x zachrani se atd.) ,,Protoze
vyvrcholeni zuzuje po€et moznych zavért, obvykle slouzi tomu, aby roziesilo kauzalni
vztahy, které se ve filmu objevily. (konec rozuzli — nebo uzavie — fetézce pficin a
nasledki).”'’® Vyvrcholeni ma byt pro divédka tim nejemocionaln&j§im okamzikem,
vyvolavajicim napéti, strach atd. Jelikoz divdk si je védom toho, Ze existuje jen
relativné malo zplsobil, kterymi se d¢j mize rozvinout, ocekdva vesmés docela
konkrétni zavér ptibéhu. Behem vyvrcholeni tak byva mnoho filmu 1 seridli formalné
sladéno s emocionalnim uspokojenim.

Samoziejmé se vSak mizeme setkat s takovym druhem vyprévéni, které je zcela
zamérné antiklimatické. Ptibeh tak nabidne fetézec pfiCin a ndsledki, které by mély
vyustit v urité feSeni a vyvrcholeni. Automaticky ocekdvame tento vyvoj situace, ale
misto toho nam ptibeh odmitne dat jasné vyusténi a nase ofekavani je tim zmaieno. V
takovychto filmech zlistava zavéer relativné otevieny a syzet nas planované ponechava v
nejistoté¢ ohledné nasledka udalosti fabule. NaSe reakce tak nejsou tolik jednoznacné,
jako v ptipadé, kdy ma piibéh jasné vyvrcholeni a rozuzleni. Tato forma zakonceni
piibéhu nas tak mize podnécovat k tomu, abychom si piedstavili, co by se mohlo stat
dal, nebo abychom uvazovali o dalSich a jinych zptsobech, které by nase ocekavani

naplnily. "’
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4.8. Rozsah a hloubka informaci

»--.kdyZ jdeme na film, vime o jeho fabuli relativn€ malo, zatimco na konci
filmu zndme mnohem vic, obvykle celou fabuli. A co se d&je mezitim?' ™

To, co v nas vyvolava zvédavost ¢i piekvapeni je zcela zavislé na specifickém
uspofddani informaci v syZetu. Ten ndm miZe nckterd voditka zamlCet nebo nam
nabidne informace tak, aby zdmérn¢ zvysil oCekavani a napéti. ,,VSechny tyto procesy
utvareji naraci, tedy zpusob, jakym syZet poskytuje informace o fabuli, aby dosahl
konkrétnich u¢inkt u divdka. Vypravéni je proces okamzik-po-okamziku, ktery nas
provézi pii budovani fabule ze syzetu.”'”” Podle Bordwella ovlivituje naraci fada
faktori, ale mezi nejdileZitéjsi fadi rozsah a hloubku informaci, které syzet o fabuli
prezentuje.

Bordwell nas seznamuje se dvéma naracemi, které vSak nemizeme chapat jako
zcela nepropustné a ohranicené kategorie. MlZeme se setkat s naraci, ktera je zcela
neomezend v niz vime, vidime a slySime vice, nez by mohla kterdkoliv z postav. ,,Takto
extrémng dobfe informovana narace se také &asto nazyva vievédouci narace.” '*° Druha
narace je podle Bordwella omezena jen na to, co mize vidét jedna postava. Toto
omezeni narace tak u nas muze vést ke zvySené zvédavosti a prekvapeni. Omezena
narace je kuptikladu velice diilezitd pro detektivni filmy, kde jsou skryty né¢jake diulezité
pric¢iny. SyZet se tak omezuje jen na rozsah védéni vySetfovatele, coz motivuje utajeni
dalSich informaci o fabuli. V obou ptipadech, jak omezené, tak neomezené narace, jde
ptedevsim o to, dosdhnout specifické reakce divaka.

Jak jsme si jiz fekli vySe, neomezend a omezend narace nejsou striktné oddélené
kategorie, ale podle Bordwella jde spiSe o opatné konce spektra. Rozsah je otazkou
miry. Jakykoliv film se tak mize pohybovat a kolisat mezi omezenym a neomezenym
predklddanim informaci o fabuli. Pokud se trochu zamyslime dojdeme k zavéru, ze
narace neni vlastné¢ nikdy zcela neomezena. Vzdy se najde néco, co nam nebylo
sdéleno, 1 kdyby Slo jen o to, jak fabule skonci. Za typicky neomezenou naraci vétSinou

tedy povazujeme takovou, kdy syzet skace z postavy na postavu a tim neustdle méni nas
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zdroj informaci. Neni bézna ani GpIn€¢ omezend narace. Ackoliv je syzet vystavén okolo
jedné konkrétni postavy, cely piibéh obvykle obsahuje i nékolik scén v nichz tato
postava piitomna neni.'®' Rozsah, ve kterém syzet prezentuje informace o fabuli,
vytvafi hierarchii védéni. Ve kterémkoliv momenté se tak mizeme ptat, jestli divak vi
vice, méné nebo stejné jako postavy. Rozsah narace tak lze jednoduse analyzovat
otazkou: ,,Kdo co kdy vi?- Divak musi byt zahrnut v kategorii ,.,kdo* nejenom proto, ze
muze mit k dispozici vice informaci nez kterdkoli postava, ale také proto, ze miize
disponovat znalostmi, které nema 7adn4 z postav.“'**

Filmova a serialovd narace také manipuluje s hloubko naSeho védéni. Stejné
jako neomezena a omezena narace stoji na opacnych stranach spektra, mizeme totéz
fici o subjektivité a objektivité. ,,SyZet nds mize zcela omezit na to, co postavy fikaji a
dé€laji: na jejich chovani. Tady je narace relativné objektivni. Nebo nam syzet filmu
umozni pfistup k tomu, co postavy vidi a slySi. Mlzeme vidét hlediskové zabéry (point-
of-view shots), natacené piiblizné z pohledu postavy. — Nebo mizeme slySet zvuky tak,
jak by je slySela postava — to zvukati nazyvaji zvukovou perspektivou. Tyto vizuélni
nebo auditivni vjemy, jez sdilime s postavou, ndm nabizeji urcity stupen subjektivity,
kterou bychom mohli nazvat percepéni subjektivitou.“ '** Jest& vétsi hloubku nam
zajisti, pokud syzet pronikd do mysli postavy. Tento proces se vSak v literatufe a filmu
znacné odliSuje. Petr Bubenicek soudi, ze zvlasté pokud jde o adaptace literarniho dila
projevuji se jisté obtiZze toho média, které nahlizi na figury ¢i véci zvnéjsku. Pokud
rezisér nepouzije vypravecsky hlas (voice-over) je nucen hledat nova a veskrze vizualni
feseni.'® Podle Bordwella miizeme toto pronikani do mysli postav nazyvat ,,mentalni
subjektivitou”. ,,SlySime vnitini hlas prozrazujici myslenky postavy nebo vidime jeji

,vnitfni obrazy®, reprezentujici vzpominky, predstavy, sny ¢i halucinace.Timto

'8 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.
Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, 2011, s. 128.

182 Tamtéz, s. 128.

18 Tamtéz, s. 129.
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zpusobem mohou narativni filmy prezentovat informace o fabuli v odlisnych hloubkéach
psychologického Zivota postavy.“'®

Oba druhy subjektivity mohou byt zndzornény specifickymi filmovymi postupy.
Pomoci zpomaleného zvuku mulzeme poznat, zda je postava opild, zdrogovana,
dezorientovana a stejné stylistické volby miZzeme najit 1 ve chvilich, kdy hrdina sni
nebo ma halucinace. ,,- manipulaci s hloubkou védéni mize byt dosazeno mnoha cilti.
Ponoteni se do hloubek mentalni subjektivity ptfispiva naSemu porozuméni postavé a
podndcuje opodstatnéna ocekavani toho, co postavy pozd&ji feknou nebo udélaji. '™

Jednou z dilezitych pasazi filma/seriald jsou titulky, které nam mohou
nabidnout narativni informace az do posledni chvile, kdy sledujeme. Jak dobie vime,
titulky slouzi k tomu, aby nas informovaly, kdo vSechno se podilel na vyrobé
filmu/seridlu, coz mize zahrnovat i nékolik minut. ,, Koncem prvniho desetileti 20.
stoleti si filmafi uvédomili, ze titulky by mohly byt oziveny kresbami a malbami
souvisejicimi s pfibéhem filmu. Pocinaje dvacatymi lety dokéazaly grafickd podoba
titulkii a pozdgji i jejich hudebni doprovod &asto rychle navodit as i misto d&je.” '*
Béhem titulkii nd&m mohou byt naznaceny 1 prvky syZzetu, naptiklad pomoci ilustraci,
které predjimaji n¢které scény. ,,Syzety filmt Casto konci epilogem, jenz velebi stabilni
stav, jehoz postavy dosahly a ktery mize byt prezentovan zaroven s titulky. Né¢kdy jsou
béhem zavérecnych titulkli znovu piehravany klicové scény filmu, pfipadné mize byt

r I I v 1
ukazana nové udélost syzetu.« '

' BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.
Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, 2011, s. 129-130.
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4.9. Filmové hledisko

Filmové hledisko bychom mohli spojit s literdrné védnym terminem fokalizace,
avSak bylo by velice obtizné nahlizet na filmové hledisko prave z postu literarni védy. V
literatuie neni nijak problematické nahlédnout do samotného nitra postavy. Miize byt
pouzit kuptikladu vnitfni monolog ¢i polopfimé te€. U filmového hrdiny nedokazeme
zcela nahlédnout do jeho nitra a mySleni tak, jako je toho schopna postava literarni a z
toho divodu se ani nedokazeme natolik siln€¢ vnotit do vSech jeho niternych stavti.

Pojem filmové hledisko je jednou z véci, na niz Chatman nardzi ve své knize
Pribéh a diskurs. Film podle né¢ho poskytuje narativim nové a zajimavé moznosti
manipulace s hlediskem. Diivodem je hlavné to, Ze filmy nepracuji pouze s jednim, ale
hned se dvéma simultdnnimi informac¢nimi kanaly: vizualnim a auditivnim.'®’ Tyto dvé
hlediska mohou pracovat nezéavisle (tmavé obraz a hudba, ¢i kompletni obraz a ticho),
nebo v riznorodé kombinaci. Zvuk také miiZze byt s obrazem synchronizovany (shodné
pohyby rti s tim, co postava tikd), nebo nesynchronizovany (rty postavy se nepohybuji,
ale presto slySime né¢jaky hlas apod.). Slozitéjsi situace muze také nastat, kdyz se
kuptikladu necha zaznit soucastng voice-over' i voice-on'"".

Film, na ktery se divame, tak pfed nami muaze probchnout v Uplné vizualni
objektivité, aniz by se kamera néjak vyraznéji identifikovala s né¢jakou postavou. Pokud
se jakkoliv ztotoznime s protagonistou, prameni tento fakt predev§im z tematické
empatie nebo tfeba jen z toho divodu, ze se tato postava vyskytuje pred kamerou
Castéji, nez kterdkoliv jind. Pro zdiraznéni hlediska postavy ma reZisér podle Chatmena
dvé moZnosti. Herce mliZze do filmového obrazu umistit tak, aby se posililo nase sepéti s
nim. ,,Naptiklad se mohou jeho zdda nebo bo¢ni profil objevit na tplném okraji platna.

v o ’ o ’ 192
Kdyz se diva do pozadi, my se divame s nim.”"’

Druhd moznost (neboli ,,montazni”)
vyuziva jednoduchy motivicky stiih (match - cut): ,,jestlize se v prvnim zabéru postava
divd mimo obraz, doleva nebo doprava, dopfedu nebo dozadu, a pak nasleduje stiih na

dalsi scénu v jejim zorném poli, pfedpoklddame, ze postava vidi tuto véc z tohoto

"% CHATMAN, Seymour Benjamin. P#ibéh a diskurs: narativni struktura v literatuie a filmu.
Pieklad Milan Oralek. Brno: Host, 2008, s. 165.

0 hlas vypravéée mimo zabér nebo vnitiéni hlas postavy

! hlas postavy v zabéru

12 CHATMAN, Seymour Benjamin. Piibéh a diskurs: narativni struktura v literatuie a filmu.

Pieklad Milan Oralek. Brno: Host, 2008, s. 166.
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percepcniho hlediska. A Ze my ji vidime s ni. (Nebo naopak nejprve miZeme vidét
v v . s s 1 v

danou véc a teprve po stfihu postavu ktera se na ni diva).”'”® Na druhou stranu viak

neni vzdy jasné, zda vidime dany objekt nezéavisle na postavé, spolecné s ni nebo jejima

194 7w
»194 Kamera dokéaze

oCima. ,,Jisti jsme si pouze jakousi percepcni solidaritou s postavou.
ménit hledisko velice rychle a plynule kteroukoliv zménou sméru. Zménu hlediska tak

lze provést velice snadno stithem, oddalenim kamery atd.

4.10. Vypravéd

Ve véd¢ o filmové naraci je pozice vypravéce pon€kud spornd. Jinak se na
vypravéce diva Bordwell a jinak Chatman. My se sezndmime s obéma pohledy téchto
teoretikl.

Obecné je Bordwell toho nazoru, Ze narace je proces, ve kterém syzet prezentuje
divdkovi informace o fabuli. ,Tento proces muize kolisat mezi omezenym a
neomezenym rozsahem védéni a riznym stupném objektivity a subjektivity. Narace
muze také vyuzivat vypravéce, specifického Cinitele, ktery nam ma fabuli
zprosttedkovat.“'”> Vypravé¢ mize podle ngj byt postavou fabule (neboli diegetickym
vypravécem). S timto typem vypravéce se Casto setkdvame v literatufe a piihodné ndm
jej zastupuje pravé Jane Eyrova, kterd lici d€j romanu. Ve starSich adaptacich se tak
muzeme setkat s hlasem Jane Eyrové, ktera li¢i (zvlasté v iivodech serial) svilj Zivot.
Film/serial také muaze vyuzit nediegetického vypravéCe Cili vypravéce, ktery neni
postavou fabule. BéZné se s nim setkavame v dokumentech, kdy nevime a nedozvime
se, komu patfi anonymni ,,bozi hlas” v pozadi, ktery slySime. ,,.Diegeticky vypravec
muze byt vysoce subjektivni a li¢it ndm detaily ze svého vnitiniho zivota, nebo miize
byt objektivni a omezit své vypravéni jen na vné¢js$i udalosti. Nediageticky vypraveéc
nam mize umoznit pfistup k subjektivnim hloubkdm — nebo se uchylit k popisu

vnéjSich udalosti jako neosobni komentator...At uz je to jakkoli, divakiv proces

' CHATMAN, Seymour Benjamin. Piibéh a diskurs: narativni struktura v literatuie a filmu.
Pieklad Milan Oralek. Brno: Host, 2008, s. 166.
% Tamtéz, s. 166.
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chdpani voditek, rozvijeni ocekavani a konstrukce fabule ze syZetu bude castecné
ovlivnén tim, co vypravée fekne nebo zataji.*'*®

Nyni se podivejme na Chatmenova vypravéce. Ten fikda, Ze Bordwellova vlastni
teorie narace je natolik obdivuhodné zkonstruovana , Ze si zasluhuje pfijeti a diskusi.
Jediné, s ¢im Chatman nesouhlasi je pravé Bordwellova argumentace toho, ,,ze film
nema jednani souhlasné s vypravécem a ze filmovy narativ je nejlépe pojaty jako druh
dila zcela ptfedstavované¢ho divakem. Bordwell povoluje filmovou ,naraci”, ale ne
vypravée.”"”” Podle Chatmana viak oba cht&ji zdtvodnit, pro¢ film patii do obecné
naratologie: ,,oba zdivodilujeme, ze filmy jsou vypravované a ne nutné¢ lidskym
hlasem.”"”® Odlisuji se tedy hlavng ve zpiisobu pojednani, které navrhuji pro narativni
pienos. V Chatmanove teorii je vypraveé€ zavisly na implikovaném autorovi. Vypraveée
nam tak sdéli jen to, co mu sdéli implikovany autor. Chatman se tak zamysli nad tim,

2

jak vypravéc doSel k tomu, Ze ,,znd” informace, jeZ mu byly poskytnuty. ,Bez
implikovaného autora je bezpredmétné mluvit o ,,znalosti”, dokonce i kdyz nahradime
,vypravéce” ,,naraci”. Otazka se netykd znalosti, ale toho, na kolik a jakych informaci je
naprogramovan filmovy vypravé¢ implikovanym autorem, aby je prezentoval. Pouze
implikovany autor vymysli narativ, diskurz i ptib&éh. Filmovy vypravé¢ prezentuje to, co
filmovy implikovany autor 74ada.”"*’ Podle Chatmana Bordwell pfili§ snadno odmita
potiebu konceptu filmového implikovaného autorstvi, které je podle Chatmana stejné
zivotné pro filmovou tak 1 pro obecnou narativni teorii. Chatman nam udava ptiklad.
Formou flashbacku je nam odvypravén piibéh jehoz hlavnim tématem je vraZda.
Postupem casu se vSak dozvidame, zZe cely ptibéh (vypravény ¢i zhlédnuty) byl 1zivy a
vrazda se stala upln¢ jinak. Zde si Chatman klade otazku: ,,Kdo vymyslel obé verze,
spravnou 1 nespravnou? Bordwellova teorie by musela fici, ze ,,narace”. Ale jaka
narace, pokud jsou obé kompetentni? Zde musi byt Sir$i kontextuadlni zamér, ktery

kontroluje ob& narace - implikovany autor. To implikovany autor dava dvé narace

% BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: iivod do studia formy a stylu.
Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, 2011, s. 136.

T CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. V
Olomouci: Univerzita Palackého, 2000, s. 123.

8 Tamtéz, s. 128.

1 Tamtéz, s. 128.
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piibé¢hu do juxtapozice a ,,dovoluje” nam rozhodnout, ktera je pravdiva.”200 Ve filmu,
stejné jako v literatuie, je implikovany autor vnitinim CcCinitelem ptibehu, ktery
zodpovida za narys vcetné toho, zda ho sdélit skrz jednoho nebo nékolik vypravéca.
Filmovy vypravéci jsou tak prenasejicimi Ciniteli narativil a ne jejich tvilrei.

,Shriime: pro filmy stejné jako pro romdny, by bylo dobré rozliSovat mezi
prezentérem piibchu, vypravécem (ktery je komponentou diskurzu) a inventorem obou,
piibéhu 1 diskurzu (vCetné vypravéce): to jest, implikovany autor - ne jako plvodni
pfi¢ina, pavodni biograficka osoba, ale spiSe jako princip v textu, k némuz pridélujeme
invencionalni cile.”?®' Chatman tik4, e pokud odmitneme existenci implikovaného
autora a filmového vypravéce, fikdme tim, ze filmové narativy se vnitiné 1i8i od
narativl aktualizovanych v jinych médiich. ,,Ale ona implikace protifeci principu, ktery
Bordwell sdm podporuje: totiz, Zze narace je ,,proces, ktery neni ve svych zakladnich
cilech specificky pro zadné médium.”**

Chatman tak souhlasi s vyrokem Sarah Kozloffové, kterd podotkla: ,,Protoze
narativni filmy jsou narativni, musi tu byt n&kdo, kdo je vypravi.”*** Odmita nazor, Ze
filmovy vypravéc by se mél omezovat jen na nahrany lidsky hlas pustény pies vizualni
nosi¢. Domniva se, ze filmy jsou vzdy prezentovany, pfedvadény a nékdy 1 vypravény
néjakym vypravé€em ¢i vypravéCi. Tohoto pritomného CdEinitele, by tak nazval
»filmovym vypravécem”, ktery neni ¢lovék, protoZe Cinitelé nemusi byt vzdy lide.
Podle jeho minéni pravé filmovy vypravé¢ piedvadi film, ackoliv existuji ojedinélé
ptipady, kdy je nahrazen jednim nebo vice ,,vyprav€jicimi” hlasy, at’ uZ na platné nebo
mimo platno. Filmového vypravéce tak neslucuje s hlasem vypravéece. ,,Hlas vypraveéce
muze byt jednou slozkou celkového predvadéni, jednim z piinost filmového vypravéce,
ale ptispévek vypravéCova hlasu je vétSinou vzdy prechodny, vzacné on ¢i ona dominuji
filmu stejn¢ jako dominuje literdrni vypravé¢ roménu - to jest, tvoti kazdou jednotlivou
jednotku sémiotické reprezentace. Obycejné, a nejen v hollywoodské tradici, vypravéc

’ Ny Lo x . - ¥ v e s o v 204
mluvi na zaGatku, méné Easto na konci a prerusovang (jestli viibec) b&hem filmu.” *°

2% CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. V
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Neni také pfili§ obvyklé, aby film vyuZival vnitintho monologu a proudu
védomi. Z toho diivodu, Ze film vSechno ptfedvadi, zacaly byt hlasy mimo zabér a
zejména hlasy mluvici v jakési oklesténé syntaxi a fungujici na principu volné asociace,
povazovany za neumélecké a rugivé.”” Samotna realizace vnitiniho monologu je po
technické strance velice jednoduchd. Hlavni je pouze to, aby divak rozpoznal voice-over
a ptifadil ho k urcité postave, jejiz rty se nepohybuji. Zavisi ovSem zcela na kontextu,
zda se skutecné jednd o vnitini monolog, samomluvu nebo snad o retrospektivni

komentaf k dg&ji.”°

4.11. Mizanscéna

Jednou z véci, ktera by méla byt ve vystavbé filmu zminéna je mizanscéna, ktera
je podle Bordwella nejlépe znamé ze vSech filmovych prostiedkli a vazou se na ni
mnohé z nagich hluboce vrytych vzpominek na film.>"’

Nejprve bychom si méli odpovédét na otdzku, co si pod pojmem mizanscéna
viubec predstavit. Pivodni francouzsky vyraz znamena ,,dat na scénu“ a na pocatku se
tykal spiSe rezirovani divadelnich her. ,,Filmovi badatel¢ termin ptfenesli na filmovou
rezii a oznacuji jim reZisérovu kontrolu nad tim, co se objevi ve filmovém okénku. Jak
lze ocekavat, mizanscéna zahrnuje ty aspekty filmu, které lze rozeznat i v divadle:
prosttedi, osvétlovani, kostym a chovani postav. Kontrolou mizanscény rezisér
inscenuje udalost pro kameru.“*® Mizanscény viak nemuseji byt vzdy naplanované.
Rezisér k jejimu vytvofeni miize vyuzit i nenadalé zmeény pocasi (napi. bourky) a scéna
mizanscény je tak mnohdy spontanni a nepfedvidatelna.

Mizanscéna je také velice Casto hodnocena podle toho, nakolik je realisticka.

,»Auto se zda realistické vzhledem k obdobi, které film zachycuje, a naopak urcité gesto

2% CHATMAN, Seymour Benjamin. Dohodnuté terminy: rétorika narativu ve fikci a filmu. V
Olomouci: Univerzita Palackého, 2000, s. 204.
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se jevi nerealistické, protoze ,,skutecni lidé se takto nechovaji“. Realismus by vSak

v s

nem¢l byt primarnim métitkem kvality. Samotné pojeti realismu se podle Bordwella lisi

;. . v ~ r ) O v v 2
v zavislosti na kultufe, casovém obdobi 1 na konkrétnim ¢lovéku. 09

.~ trvat neoblomné
na realismu u vSech filmi nds mize Cinit slepymi k Siroké Skale moznosti, které
mizanscéna nabizi.“*'° M&li bychom zkoumat spiSe funkce mizanscény. Jeden film tak
muze vyuzit mizanscénu hlavné proto, aby byl co nejblize realité¢ a jiny film miize
usilovat o néco docista jiného, jako je naptiklad komickd ptehnanost, vyvolani
nadpiirozeného désu a mnoho dalSich funkci. Funkce mizanscény by tak méla byt
analyzovana v celkovém filmu - jak je motivovana, jak se méni ¢i vyviji nebo jakou roli
zastava ve vztahu k ostatnim filmovym postuptim. Bordwell ve své knize Uméni filmu
mluvi o Ctyfech oblastech mizanscény, se kterymi filmafi pracuji a mohou je
kontrolovat: kostymy a masky, osvétleni a inscenovani. Jen kratce si tyto ¢tyfi kategorie
shrneme.

Jiz od pocatku kinematografie bylo jasné, ze filmové prostiedi zastava ve filmu
velice dllezZitou roli (daleko dalezitéjsi, nez zastava v divadle). André Bazin napsal:
,Neni divadla bez ¢loveka, ale filmovy ptibéh miize probihat bez hercti. Dramati¢nost
mohou nabyvat zavirajici se dvete, list ve vétru, viny nardzejici na pobiezi. Néktera
filmova veledila pouzivaji Clovéka pouze jako pridavku: jako komparzu nebo
v kontrapunktu k ptirodg, ktera se stava tou skute¢nou ustiedni postavou.**'" Nekteti
reziséi1 zdlraziuji hlavné autenticitu, jini na ni tolik nedbaji. ,,Pfi praci s prostfedim
v konkrétnim zabéru muize filmatr vyuzit rekvizitu (property, zkracené prop). I tento
termin je vypijcen z divadelni mizanscény. Plni-1i urCity pfedmét v probihajicim déji
n&jakou funkci, fikdime mu rekvizita.”*'? Stejné jako prostfedi, plni kostym své
specifické funkce. Také u kostymu se muize klast diraz na autenticitu. Rlizné filmy tak
mohou kostymy vysoce stylizovat, aby planované ptitahly pozornost na svou vytvarnou
kvalitu.

Osvétleni do zna¢né miry ovliviiuje pusobivost obrazu. Nejen Ze osvétleni ve

filmu ndm umoznuje vidét, co se déje na scéné, ale svétlejsi a tmavsi mista obrazu ndm

* BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: iivod do studia formy a stylu.
Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
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pomahaji vytvortit celkovou kompozici zabéru a timto zpiisobem nasi pozornost mohou
sméfovat k ur¢itym vécem a udalostem. Jasn€ osvétlend oblast tak miize vést naSe oko
k dilezitému gestu, zatimco stin je schopny skryt detaily nebo zvySovat napéti.

Rezisér v mizanscéné kontroluje také chovani figur. Bordwell schvalné vyuziva
slova figura, jelikoz zahrnuje nejen osoby, ale také zvirata, objekty nebo pouhé tvary.
,Mizanscéna takovym figuram umoznuje vyjadfovat pocity a myslenky, pfipadné je
mize rozpohybovat, aby vytvofila riizné kinetické vzorce.“*"> Vykon herce je stejng,
jako dalsi aspekty mizanscény, stvoien k tomu, aby byl natoCen. Vykon herce tak zavisi
na vizualnim projevu, kam pocitdme gesta, vyrazy tvaie apod. a na projevu zvukovém,
kam patii hlasy a jiné zvukové projevy. U hereckého vykonu se divak ¢asto domaha
realistického projevu, ale v samotnych dé¢jinach filmu se pohled na realistické herectvi
proméiuje. ,,Ménici se pohled na pojeti realismu vSak neni jediny davod, proC byt
ostrazity, kdyz si pro rozbor herectvi zvolime pravé toto hledisko. Jestlize lidé nazvou
vykon nerealistickym, ¢asto ho automaticky hodnoti jako $patny. Ne vSechny filmy se
ale realismu snazi dosdhnout. Vykon herce je soucasti celkové mizanscény, a proto
muzeme ve filmech najit Sirokou Skalu hereckych stylti. Misto abychom ptedpokléadali,
ze herectvi musi byt realistické, méli bychom se snazit porozumét tomu, jaky styl

’ 1z r 214
herectvi odpovida danému filmu.*

*3 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: iivod do studia formy a stylu.
Preklad Petra Dominkova, Jan Hanzlik, Vaclav Kofron. Praha: Akademie muzickych uméni v
Praze, 2011, s. 180.

24 Tamtéz, s. 182.
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5. Jane Eyrova - narativni analyza

V ptedchozich kapitolach jsme se sezndmili s mySlenim o adaptaci, specifickymi
rysy serialu a narativnimi postupy filmu, které se stejnou mérou vztahuji k naraci
serialové a lze je tak ve zna¢né mife aplikovat. Pro narativni analyzu pouZijeme
seridlové adaptace Jane Eyrové kterou vydala Charlotte Brontéova roku 1847. Vice nez
samotné porovnani s knihou, ackoliv ani tomu se zcela vyhneme, se budeme zabyvat
vzajemnou komparaci jednotlivych seridlovych zpracovani. Primarné tedy vyuzijeme
britské adaptace z roku 1973, 1983, 2006, poté okrajove seridl jez vznikl roku 1972 v
Ceskoslovensku a nakonec si jen kratce analyzujeme nejnovéjsi filmovou adaptaci z
roku 2011.

Jen velice struéné se sezndmime s obsahem roménu. Pfib&h zac¢ind, kdyZ je Jane
deset let a Zije u své teticky Reedové na panstvi Gateshead Hall. Pan Reed, ktery je jiz
po smrti, se zavdzal o malou Jane starat, ale Jane je ublizovano jak ze strany své tety,
tak 1 jejich déti. Na popud I¢kate pana Loyda je tetou poslana do Lowoodské skoly pro
sirotky, kde ovSem dévcata hladovi a ziji ve Spatnych podminkdch. Béhem této doby se
seznami s divkou Helenou, kterd umird na tuberkulozu, zatimco ve Skole propukne
epidemie tyfu. Nakonec na Skole zlistava jako ucitelka. V osmnécti letech si podava
inzerat na pozici vychovatelky a je pozvana na Thornfieldské panstvi, kde se setkava s
Edwardem Rochesterem a jeho schovankou Adé¢lou. Jane je na panstvi svédkem
désivych udélosti, které se tykaji upaleni Rochestera v posteli a napadeni jeho pfitele.
Jane a Rochester se postupné sblizuji a Rochester pozada Jane o ruku. V den jejich
svatby vSak vyjde najevo, Ze Rochester je jiz zenaty a svou bldznivou Zenu drzi
zamcenou na pude¢, aby nikomu neublizila. Jane se nedokaze s timto faktem smifit a
dal§iho rdna utikd. Za posledni penize se nechava odvézt daleko od Thornfieldu a
nekolik dni bloudi po viesovistich i1 vesni¢ce, nez se ji ujmou St John, Diana a Mary
Riverovi o nichz se brzy dozvi, Ze jsou jeji pfibuzni. Jane vezme praci vesnické ucitelky
a St John ji nabidne siiatek s tim, ze hned poté odjedou jako misionati do Indie. Jane
odmitd a po n&jakém cCase (uslySi na viesovisti Rochestertiv hlas) se rozhodné vrétit a
ujistit se, ze je na Thornfieldu vSe v potfaddku. Ten je vSak vyhotely a v troskach. Dozvi
se, Ze Rochesterova manZelka zapalila diim, zabila se a Rochester pfi zachrané ji a

sluzebnictva oslepl a pfiSel o jednu ruku. Jane s nim ziistava a bere si ho za manZzela.
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Cely roman ma chronologické vypravéni a unikatni je pfedevSim tim, Ze je psan
v ich formé¢, vSe je tedy vypravéno z pohledu hlavni hrdinky. Pravé ich forma méla
nemaly vliv 1 na serialova zpracovani.

S rlznymi adaptacnimi piistupy Pavla Aujezdského jsme se jiz seznamili. V
piipad¢ adaptaci Jane Eyrové se svym zplsobem mulzeme setkat se dvéma piistupy.
Adaptace z roku 1973 a 1983 mizeme oznalit jako vérné ptredloze, ackoliv drobné
odchylky a vstupy adaptatora najit samoziejm& muzeme. Adaptaci z roku 2006 a
ceskoslovenskou z roku 1972 jiz miZeme oznacit za dila, kterd maji silny a patrny
tvaréi vklad adaptatora. V adaptaci z roku 2006 je kuptikladu vynechana postava slecny
Templové (oblibené uélitelky Jane, kvili které ziistala ucit v Lowoodu a po jejimz
odjezdu se rozhodla také skolu opustit). Ceskoslovenska adaptace je naptiklad ochuzena
o hrdin¢ino détstvi a zasahy do scénare jsou vice nez znatelné, na druhou stranu se vSak
v mnoha ptipadech velice vérné drzi pfedlohy a nemizeme toto dilo tak Uplné tadit k

volné adaptaci.

5.1. Sedmdesata a osmdesata 1éta

Adaptace Jane Eyrové z roku 1973, hlavni role ztvarnili Sorcha Cusack a
Michael Jaystone, je podle internetového prizkumu u néas prakticky neznama. V
komparaci se seridlem z roku 2006 je vSak nepostradatelna. Tato adaptace je silné
podiizena ptedloze a v porovnani s ostatnimi adaptacemi se ji co nejvice snaZzi
piipodobnit. Piibéh zachovava chronologi¢nost 1 stézejni narativni struktury. Pravé v
této adaptaci se setkavame v nejvetsi mife s diegetickym vypravécem. Dily jsou
zaplnény vstupy diegetického vypraveéce (Jane Eyrové), které nam ptiblizuji myslenky,
emoce 1 nazory hlavni hrdinky na udalosti a podnéty ve svém zivoté. Vesmes vSechny
vstupy vypraveéce jsou vyinatky z romanu, stejné jako dialogy, coz je velice Castym
jevem zvlasté u starSich adaptaci kanonickych d¢€l. Setkat se také miizeme s monology
hlavni hrdinky, které nejsou pfili§ Casté, ale naptriklad ve scéné, kdy je malad Jane
zaviena v loznici zesnulého stryc¢ka, monologem scéna zdlraziuje div€in strach.

Adaptace z roku 1983 je u nas jiz vice znama a v hlavnich rolich mizeme vidét
Zelah Clarkeovou a Timothyho Daltona. Adaptace si stdle zachovava chronologicky

vyvoj udélosti, ackoliv je jednou narusen béhem posledniho dilu, kdy je Jane v troskach
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Thornfieldu vypravéno, co se udalo béhem velkého pozaru. Muz zacne vypravét a
formou flashbacku jsme tak na okamzik pieneseni k okamziku, kdy Rochesterova
manzelka za¢ne podpalovat panstvi. Také veérnosti se adaptace snazi do nejvice ptiblizit
originalu, ale vliv diegetického vypravéce jiz neni tak silny, jako v pfedchozi adaptaci.
Jane Eyrova nds sice svym vypravénim uvede do d¢je, ale dale se ozyva jen velice
sporadicky a nema jiz na divaka takovy vliv.

Jednou ze zajimavych modifikaci, kterou se adaptace z roku 1983 odliSuje od
ostatnich, je zobrazeni udalosti v Lowoodské Skole. VSechny adaptace se ve vétsi €i
mensi mife zamétuji na utrpeni malych divek, propuknuti nemoci a zvlasté smrt Heleny,
ktera zemie vedle mal¢ Jane, kterd ji celou noc objima. Adaptace z osmdesatych let tyto
hriizné udalosti neli¢i tak dramaticky, jako ostatni. Hladovéni ani kruté zimy nejsou v
seridlu zobrazeny a je zcela vynechédna 1 scéna s mrtvou Helenou. Jane se v jednom
okamziku od doktora dozvida, Zze Helena jiz brzy zemie a dal§i zabér nam jiz ukazuje
jeji hrob a informace o tyfu a smrti ostatnich divek jsou odvypravény diegetickym
vypravécem.

O zakoncCeni jednotlivych dilii seridlu jsme jiz v obecné rovin€ mluvili, proto by
bylo pfihodné piibliZit si je konkrétnéji. Jane Eyrovd z roku 1973 ma celkem pét dild,
které trvaji zhruba padesat minut. Prvni kon¢i Rochesterovym padem z koné&, druhy
odchodem Jane od Rochestera poté, co ho zachrani pted uhotenim, tfeti kon¢i smrti tety
Reedove, ve Ctvrtém se Jane ocita na kfizovatce na viesovisti po utéku z Thornfieldu a
paty odjezdem kocaru, kde spolu sedi Jane a Rochester.

Adaptace z roku 1983 ma celkem jedenact ptl hodinovych dili. S diive;si
adaptaci ma spolecné zakonCeni jen v piipadé smrti tety Reedové. Jednotlivé dily
nemuzeme oznacit za prehnan¢ dramatické, jak jsme na to zvykli u soudobych seriala,
stale vSak navozuji zvédavost a touhu po pokracovani. Adaptace z roku 1973 viceméné
tézi z postavy Rochestera jako hybatele déje a z tajemstvi ohledné ¢inli jeho manzelky.
Adaptace z osmdesatych let je prvni dva dily zaméfena na zménu prostfedi v némz se
hlavni hrdinka nachdzi. Prvni dil kon¢i odjezdem Jane do skoly a druhy jejim podanim
inzeratu na misto vychovatelky. Tteti dil by mohl byt koncem podobny adaptaci ze
sedmdesatych let, v té vSak pfibéh kon¢i padem Rochestera z koné a jeho otdzkou
odkud Jane piichazi. Adaptace z osmdesatych let se posouva v dé&ji dal a nechava Jane
poznat, ze jezdec, ktery spadl z koné, byl Rochester a v zavéru dilu si s ni sjednadva
schlizku na dalsi den. Sedmdesata 1éta tedy pracuji s otdzkou, kdo je tajemny jezdec

zatimco osmdesata nam na tuto otazku jiz odpovidaji a pracuji tak spiSe s o¢ekavanim,
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co se na setkani Jane a Rochestera stane. V dalSich dvou dilech se jiz objevuji zahadné
udalosti. Rochester nechava sed¢t Jane u sebe v pokoji poté, co ho zachranila a odchazi
a v dal$im dile ji vede po straSidelném kiiku ke komusi zranénému. V ptipad¢ pozaru se
zde opét setkavdme s urcitou podobnosti s diivejsi adaptaci, ale UpIn€ jinému
naslednému ocekéavani divaka. Sedmdesata léta kon¢i odchodem Jane z Rochesterova
pokoje poté, co ji dékuje za zachranu Zivota a je spiSe zaméten na rodici se pouto mezi
postavami. Rochester Jane nechce pustit, drzi ji za ruku atd. Adaptace z osmdesatych let
je tak zaméfena spiSe na zahadnou udélost a divak se tak nesoustiedi na romantické
emoce hlavnich hrdini, ale spiSe na tajemny utok na Rochestera a nevédomou Jane,
ktera sedi v pokoji a ma zdkaz komukoliv néco fici. Sesty dil adaptace z roku 1983 je
déjoveé totozny z diiv€jSim zpracovanim a posledni zdbér je vénovan smrti tety
Reedové. Dalsi dily jsou jiz vice dramatické a to zvlasté z toho ditvodu, Ze v sedmém
dile se Jane dozvida, Ze Rochester ma jiz manzelku. Osmy dil je tak zajimavy jiz svym
zaCatkem, kdy se posledni zlomova scéna sedmého dilu opakuje, aby navodila
dramaticky okamzik, ktery jsme pti pfedchozim sledovani opustili. Posledni tfi dily jsou
tak viceméné vystavény na otazce, zda se Jane k Rochesterovi opét vrati. Osmy dil
kon¢i scénou v pekafstvi, kam unavena Jane ptijde zadat o trochu jidla a je vyhnana s
tim, Ze pekatka nebude zivit tuldka. Devaty dil kon¢i Rochesterem, ktery zada pana
Briggse, aby naSel Jane a desaty Jane sly$i na viesovisti Rochesterliv hlas a odchazi od
St Johna, aby se mohla vratit na Thornfield. Uplny zavér celého serialu je vyjadien
idylickou scénou, kdy Jane ¢te slepému Rochesterovi v zahrad€ na laviéce a jako
diegeticky vypravé¢ Jane vstupuje s dodatecnymi informacemi, ze jsou spolu jiz deset
let a Edwardovi se uzdravilo jedno oko chvili pfed tim, nez se jim narodilo prvni dité.
Podobny zavér mizeme najit 1 u adaptace z roku 1973. Hlavni postavy jedou v kocére a
diegeticky vypravé¢ nam predkladd zavérecné informace o Rochesterové uzdraveném
oku a narozeni ditéte.

Zvlasté u starSich adaptaci Eyrové jsou dobfe patrné tendence tvafit se jako
omezené narativy, které se soustfedi jen na vypravéni z pohledu Jane (tak, aby se
dostalo autenti¢nosti knihy, kterd je vypravéna ich formou). V kazdé z téchto adaptaci je
vSak n€kolik scén, kterych se Jane neucastni a funguji tak spiSe pro podporu divacké
zvédavosti a zajmu. Jako ptiklad mizeme uvést pravé konec devatého dilu z roku 1983,
kdy zoufaly Rochester zada pana Briggse, aby zacal patrat po Jane, ktera utekla.

Mohli bychom fici, Ze nejvétsi vnofeni do mysli postavy nastavd pravé v

adaptaci z roku 1973. Roman, uzivajici ich formy, je silné¢ zaméfen na nitro hlavni
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hrdinky a adaptace se tomuto vnoieni blizi praveé kvili Castym promluvam diegetického
vypravéce. Na druhou stranu se vSak mtizeme jiz v prvni dile setkat s né¢im, co je v
seridlech 1 filmech velice Casté. Ackoliv ma adaptace z roku 1973 nejvice vstupl
diegetického vypravéce, jsou nckteré vysvétlujici a informacni pasdze prenechany
ostatnim postavam. V piedloze naptiklad Jane vysvétluje, poté co je za trest zaviena v
pokoji pana Reeda, proc¢ je vdomé tety Reedové viibec trpéna. ,,Nemohla jsem se na néj
pamatovat, ale védéla jsem, ze to byl mtij vlastni stryc - bratr mé matky - a ze si mé¢ vzal
jako osifelé miminko k sobé domtl a ze v poslednich chvilkdch Zivota si vyzadal na pani
Reedove slib, ze m¢ bude vychovavat a zaopatiovat jako jedno ze svych vlastnich
dé&ti.”?'° V adaptaci je tato skutetnost vysvétlena v rozhovoru pani Reedové se svymi
détmi a navazuje diegetickym vypravécem, ktery pii zabéru na Johna Reeda, syna pani
Reedoveé, popisuje jeho krutou a namyslenou povahu.

Ohledn¢é samotnych postav je zajimavé zamétit se na samotny vzhled obou
protagonistil, protoZe i ten se v kazdé adaptaci méni. Jak Jane tak 1 Rochester nejsou
popisovani jako krasni a vzhledové néjak pohledni lidé. Takto se popisuje Jane v
piedloze: ,,Obcas jsem litovala, Ze nejsem pohledné&;si. Nekdy jsem dokonce zatouzila
mit riizové tvaie, rovny nos a mald Usta s tfeSiiove Cervenymi rty. Také jsem touzila byt
vysoka a statna a mit pé¢kné vyvinutou postavu. Pocit'ovala jsem to jako neptizen osudu,
e jsem tak mala a bled4 a ze mam tak nepravidelné a nenapadné rysy.”*'® Rochestera
pak li¢i nésledovné: ,,Poznala jsem v ném jezdce s jeho Sirokym srostlym oboc¢im,
hranatym Celem, které plisobilo jeSté hranatéjSim dojmem, jak mél Cerné vlasy scesané
na stranu. Poznala jsem ho 1 podle nosu dodavajiciho tvafi odhodlany vyraz, ktery byl
pozoruhodny spiSe pro tuto charakteristickou vlastnost, nez Ze by byl néjak krasny.
Pomyslela jsem si, ze 1 velké chiipi jisté souvisi s prchlivou povahou. Nebylo pochyb,
7e Usta, brada 1 spodni celist dodavaji tvafi zachmuieny vyraz - ano, vSechny tfi
pusobily velice podmragenym dojmem.”*'” Rochesterovi Jane dokonce oznami, Ze se ji
vzhledové nelibi a Rochester to samé fekne ji. Seridlova 1 filmova zpracovani jsou tak

stavéna pred dulezité rozhodnuti. Zachovat vérnost ptedloze nebo zvolit herce esteticky

> BRONTE, Charlotte. Jane Eyreova. Pteklad Matous Ibl, Pavla Iblova. V Praze:
Ceskoslovensky spisovatel, 2012, s. 16.

1 BRONTE, Charlotte. Jane Eyreovd. Pieklad Matous Ibl, Pavla Iblova. V Praze:
Ceskoslovensky spisovatel, 2012, s. 112.

2T Tamtéz, s. 138.
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piijemné na pohled? Ve vétSin¢ ptipadi jsou herci opravdu odlisni od klasickych
métitek krasy, které jsou ndam v mnoha ptipadech podsouvany. Zvlasté v adaptaci z roku
1973 nelze mluvit o krése, ani ptiliSném charisma obou protagonisti. Jiz v osmdesatych
letech je vSak do role Rochestera obsazen Timoty Delton, ktery si jen o rok pozdéji
zahréal Jamese Bonda ve filmu Dech Zivota, ¢imz zbavuje postavu Rochestera predstavy
nehezkého zachmuieného cynika. Oproti nému je Zelah Clarkeova opravdu mala,
drobnd, bleda a nepftili§ vyrazna presné tak, jak se nam popisuje Eyrova v predloze.
Ceskoslovenska adaptace se v mnoha ohledech velice li§i od britské produkce.
Jak jiz bylo feCeno, snimek nezafind détstvim Jany Eyrové, ale jejim ptichodem na
Thornfield. Cely, ¢ernobily a pochmurné ladény snimek, se vyznacuje zvlasté¢ dlouhymi
nepferuSovanymi zabéry, které pracuji jen s piiblizovanim a oddalovanim kamery.
Velky diraz je dan také na dlouhé zabéry okolni pfirody. Samotné hlavni postavy jsou
pon€kud odlisné od predlohy i od ostatnich adaptaci. Rochester neni tak cynicky, Jane
zase tak odvazna a vytraci se Zertovani a popichovani s nimz pracuji britské adaptace.
Zajimavé jsou také promluvy Jany Eyrové, které vSak nemaji klasickou podobu
diegetického vypravéce ackoliv 1 s nimi se v této adaptaci miZeme setkat.
Ceskoslovenska adaptace misto toho &asto pracuje s basnémi Victora Huga, kterymi se
nam nitro postavy priblizuje. Cely serial je také poloZen na pomalych dlouhych
rozhovorech hlavnich postav a vyraznéji dynamické scény jsou tak spojeny jen s
hlavnimi d€jovymi zvraty. Chronologie déje také neni nijak naruSena a pokud jsou
nekteré udalosti vynechdny po vizudlni strance, jsou pozdé€ji kratce vysvétleny, ackoliv
v mnoha ptipadech se zda, ze cely ptibéh je naklonén vice informovanym divakim.
Zajimavé pojeti ma také scéna, kdy se Jane rozhodné odjet zpatky na Thornfield
a ubezpecit se, ze je vSe v poradku. Britské adaptace se drzi knizni pfedlohy.
,Nevidéla jsem nic, ale slySela néjaky hlas, jak kdesi vola:
,Jane! Jane! Jane!* - to bylo vSe.
,Paneboze! Co to je?* vydechla jsem.
Pravé tak jsem se mohla zeptat: ,Odkud to ptichazi?‘, protoze se nezdélo, ze by se to
ozvalo v mistnosti, nebo v domg, ¢i na zahrad¢. Neptichdzelo to ani ze vzduchu, ani z
podzemi, ani odnékud shiry. SlySela jsem to - odkud, bylo jednou provzdy nemozné se
dozvédét! A byl to hlas lidské bytosti - znamy, milovany hlas, ktery jsem si dobie
pamatovala - patfil Edwardu Fairfaxu Rochesterovi a znéla v ném bolest a zal, divoky,

désivy, naléhavy.
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,Uz jdu!* vyktikla jsem. ,Pockej na m&! Ach, hned piijdulc '

Jane tedy sly$i Rochestertiv hlas, ktery ttikrat vykiikne jeji jméno a pravé to je hlavnim
diivodem, pro¢ se za nim vyda. Ceskoslovenska adaptace nestavi toto rozhodnuti jen na
hlase, ktery Jana slysi, ale také na jejim vlastnim rozhodnuti, ke kterému dospéje po
rozhovoru s pastorem Reedem. Jana sice uslysi hlas pana Rochestera, ktery ji vola (na
rozdil od ptedlohy a britskych adaptaci jen dvakrat) ale zaroven i1 argumenty Reeda, aby
ho neposlouchala. Ve scéné vidime zrcadlo nad krbem kde je i odraz Jany, kterd se do
n¢ho diva a v tmavé Casti zrcadla se objevuji obliCeje Reeda 1 Rochestera. Jejich hlasy
se pak snazi Janu pfimét k rozhodnuti, zda si vzit nebo nevzit pastora Reeda. Po vstupu
diegetického vypravéce jenz nam piiblizuje 1 nazor samotné Jany se dostdvame k jejimu
rozhodnuti, Ze se musi s Rochesterem rozloucit a jen naposledy se na n¢j jet podivat.

Dalsi zajimavou zménou, kterou ceskoslovensky serial ma, je reakce Jany na to,
ze je Rochester slepy. Britské adaptace jsou v tomto sméru totozné s knizni ptedlohou.

,Zastavila jsem se a zatajila dech a pozorovala jsem ho. Chtél jsem si jej
dikladn€ prohlédnout, sama nepozorovana a bohuzel pro néj i neviditelna. Bylo to
nahlé setkani - jedno z téch, pti kterém bolest zdusi v clov€ku prvotni nadSeni. Nedélalo
mi potize udrzZet se a hlasité nevyktiknout, ani se k nému hned nerozbéhnout.

Obrysy jeho postavy prozrazovaly silného a statného ¢loveka jako diiv, drZeni
téla bylo dosud vzptimené, barvu ernych vlasii mél stale havrani. Ani tahy obliceje se
nezménily, ani ho nemél propadly. Zato ve vyrazu tvaie jsem zménu hned poznala -
bylo v ném vepsano zoufalstvi a jistd zahloubanost. Pfipomnélo mi to uvéznéna divoka
zvifata €1 ptaky, jimz nékdo ubliZil. Nebylo radno se k nim pfiblizit kvili jejich
smutnému osudu. V kleci uvéznény orel, jehoz zlaté¢ oramované o¢i krutost oslepila, by
mohl pfipominat toho oslepeného Samsona.

Ctenafi, mysli3 si, Ze jsem méla strach z jeho slepé zufivosti? Jestlize ano, pak
mé malo znas. Litost se misila s blazenou nadéji, ze uz brzy bych mohla zlehounka
polibit &elo pevné jako skala a prisnd seviené rty.”*"”

Britské adaptace tak pracuji s Jane jako postavou, kterd ani na okamzik nezavaha nebo

se nezhrouti nad tim, Ze je Rochester slepy a zmrzageny. Ceskoslovenské adaptace tento

* BRONTE, Charlotte. Jane Eyreovad. Pteklad Matous Ibl, Pavla Iblova. V Praze:
Ceskoslovensky spisovatel, 2012, 5.489.

219 BRONTE, Charlotte. Jane Eyreova. Pieklad Matous Ibl, Pavla Iblova. V Praze:
Ceskoslovensky spisovatel, 2012, s. 502-503.
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okamzik v piedloze pojimd zcela opacné. Jana se pti pohledu na slepého Rochestera
rozplace a utece ven z domu, kde ji musi Rochesterova sluzebna skoro ptemlouvat, aby
neodjizdéla. Na rozdil od britskych adaptaci ma také postava Rochestera stale zaviené
oC1 a tape rukama okolo, aby se zdliraznila jeho slepota. Pokud bychom porovnali
samotnou podobu slepého Rochestera ve vSech tfech adaptacich dojdeme k poznani, ze
kazda adaptace 1 tento aspekt pojima zcela odlisné. Adaptace z roku 1973 se zcela drzi
popisu v knize i pokud jde o zranénou ruku. ,,Vztahl nyni pravou ruku (levou pazi, tu
znetvorenou, mél ukrytou na hrudi), a zdalo se, ze po hmatu si chce predstavit, co se
nachazi kolem n&j.”**° Adaptace z osmdesatych let se vice zaméfila na to, aby
dostate¢né¢ ukdzala nakolik je Rochester zohaveny. Z jeho levé ruky, které chybi cela
dlan, zieteln¢ vidime pahyl a ptes jedno oko ma silnou jizvu, ktera mu zavird vicko.

Jiz u britskych adaptaci tak vidime znatelny vyvoj, ktery je o to vic patrny v

porovnani s adaptacemi souc¢asnymi.

5.2. Soudobé adaptace

Adaptace Jane Eyrové z roku 2006 je nejznaméjSim seridlovym ztvarnénim
tohoto romanu z britské produkce. Hlavni role si zde zahrali Ruth Wilsonova a Toby
Stephens. Jiz pokud jde o chronologi¢nost, vérnost ptredloze ¢i dramatizaci, shledame
jasny posun, ktery od adaptaci ze sedmdesatych a osmdesatych let nastal.

Na rozdil od starSich adaptaci jsou zde castéji udalosti piedstavovany mimo
chronologicky potadek, formou flasbacku a flashforwardu. V ptedchozich adaptacich se
tento zplisob prace se syzetem piili§ nevyskytuje a ptibéh je vétSinou vypraveén striktné
chronologicky tak, jak Sly udalosti za sebou. K flashforwardu se tak dostavame
kupftikladu ve tfetim dile seridlu v okamziku, kdy se Jane dozvi pravdu o Rochesterové
manzZelce a je zaviena ve svém pokoji. Ctvrty dil viak za¢ina okamzikem, kdy Jane lezi
opusténa na viesovisti a my se teprve v pribéhu dilu dozviddme, co tomu predchazelo.
Se zajimavym flashbackem se pak miuzeme setkat pi1 Rochesterové vypravéni o Adéling
matce a setkani se svou byvalou manzelkou. Adaptace z roku 1973 a 1983 se drzi
romanove piedlohy. Rochester tyto pfibeéhy vypravi Jane a obraz ukazuje jen tvafe obou

hlavnich hrdinti. Adaptace z roku 2006 jiz pracuje jinak. Rochesterovo vypravéni je 1

*0 BRONTE, Charlotte. Jane Eyreovd. Pieklad Matous Ibl, Pavla Iblova. V Praze:
Ceskoslovensky spisovatel, 2012, s. 503.
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vizudlni a vidime tak scénu, kdy pfistihl svou francouzskou milenku s jinym muzZem,
tudiz je pouzito flashbacku na misté, kde star§i adaptace pracovaly jen s verbalni
vzpominkou.

Rozdil mezi adaptacemi, které byly natoceny v sedmdesatych a osmdesatych
letech a adaptaci z roku 2006 je opravdu silny. Na jednu stranu je ziejmy rozdil v
technickém provedeni, pohybu kamery, nasviceni atd., a na druhou i1 v samotném pojeti
pfibéhu, ktery je modifikovan tak, aby se ptizplsobil soudobému divdkovi. Pravé
ptiblizeni nékterych prvki televizniho seridlu z roku 2006 ndm celkovy rozdil osvétli.
Prvni, ¢eho si mizeme pii vzdjemné komparaci vSimnout, jsou vyrazné dramatické
prvky, které jsou celému piib&hu piidany. Zacina to jiz scénou, kdy je Jane zaviena v
pokoji, kde zemiel jeji stryéek Reed. Cely vyjev je témét hororovy. Cervené svétlo,
vidina mrtvého strycka v posteli, mala vydéSena hol¢icka, to v§e umociiuje dramati¢nost
této scény. Stejné tak siln€ jsou vyliceny zéazitky malé Jane z Lowoodské Skoly.
Vsechny zabéry jsou temné a ponuré. Od ptijezdu Jane je vSe tocené za tmy Ci Sera, aby
byla zdlGraznéna atmosféra, za které dojde k zesmé&$néni Jane pired celou Skolou 1 smrti
jeji ptitelkyné Heleny. Svétlo se méni az ve scéné, kdy se mala Jane, kreslici na
hibitoveé kostel, rakve a hroby, stithem zméni na dospélou, osmnactiletou Jane, kreslici
kvétiny. Spolu se svétlem je ndm zména atmosféry dana najevo i zménou hudby z
pomalé a smutné v rychlejsi a veselou.

Oproti predchozim dilim také v nejnovejsi seridlové adaptaci zmizelo nékolik
postav, které v knizni predloze slouzily jako hybatelé déje. Serialové zpracovani tak
jejich primarni funkci ptirklo jinym postavam. Mlzeme mezi n¢€ pocitat postavu doktora
Loyda, ktery v knize navrhne pani Reedové, aby Jane poslal do Skoly, kdezto v
seridlovém zpracovani je to ndpad samotné pani Reedové. V knize 1 piedchozich
adaptacich je také dualezita postava slecny Tempeloveé, ktera je pro Eyrovou velkym
vzorem a jedinou ptiveétivou dospélou postavou v Lowoodské Skole. Pravé ona je
davodem, pro¢ Jane ziistava ve Skole ucit a poté, co se slecna Tempelova provda a
odjede, rozhodne se také opustit Skolu a najit si pozici vychovatelky. V této adaptaci
vSak postava slecny Tempelové mizi a Jane si podava inzerdt na nové misto hlavné
kvlili vzpomince na kamaradku Helenu, s niZ o téchto planech mluvila.

Hlavni linie pfibéhu je obecné vystavéna na vytvareni tajemstvi. Pfibéh nam
zamérné zatajuje pficiny a tim v nas podnécuje zvédavost. Jane se v Rochesterové domé
potyka s tajemstvim, které je rozieSeno az v den jeji svatby. Setkavame se tak s désivym

smichem, Jane slySi kroky tésné¢ pfed tim, nez najde Rochestera v podpalené posteli,
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stard se o Rochesterova hosta, ktery je poskraban a pokousan a noc pred svatbou ji
nekdo vstoupi do pokoje a roztrha svatebni zavoj. Rochester nechdva Jane pii tom, ze
vSe d¢la jedna z jeho sluzebnych. Pficiny téchto udalosti jsou nam vSak zaml¢ovany a
jejich vysvétleni je jen poloviéni a nedivéryhodné. 1 v tomto ptipadé€ je v adaptaci z
roku 2006 vSe zesileno a drobné naznaky posiluji divakovo napéti a touhu najit pravdu.

Zvyseni dramati¢nosti mizeme také zaznamenat u zakonceni jednotlivych dilt.
Ve starSich adaptacich je kuptikladu pokus o upaleni Rochestera zakonen bud’ tim, Ze
Jane odchazi nebo sedi v zakouifeném pokoji a ceka na Rochestera, ktery odejde. Rok
2006 jiz zakonCuje dil zadbérem na Jane, kterd vchazi do pokoje a vidi Rochestera
leziciho v hofici posteli. Divdk je tak strategicky postaven pied relativné otevieny
konec (zemie x nezemie) a je tak zajiSténa jeho touha po pokracovani. Odjezd Jane za
jeji umirajici tetou je zase zdramatizovan Rochesterem, ktery jede na vyjizdku s
krasnou lady Ingramovou a odjezd kocaru pozoruje z okna panstvi neznama postava, ze
které vidime jen kousek rozmazanych vlasi.

Zejména zabéry, jako jsou pohledy z okna, rozmazané cCasti téla atd., které
navozuji dojem, ze n€kdo pozoruje hlavni hrdiny, jsou v této adaptaci velice Casté.
Ptib¢h tak nepracuje jen se zvukovymi podnéty, jako je smich ¢i kroky, které slysi i
hlavni hrdinka, ale 1 se skrytou vizudlni hrozbou, o niz hlavni postava netusi a divak ma
tak vice informaci s nimiz miize pracovat. Piib¢h je tudiz mnohem vice odchylen od
dojmu omezeného narativu, v némz jsme zavisli jen na tom, co vidi, sly$i a vi hlavni
hrdinka.

Proménou prosel 1 samotny zavér ptibéhu v némz na rozdil od adaptaci z roku
1973 a 1983 ma v samotném zavéru Rochester obé ruce (pfedchozi dvé adaptace se
drzely knizni pfedlohy), stejné tak je v tomto sméru nezranén ve filmu (2011) a v
ceskoslovenském serialu. JelikoZ mluvime o zavéru piibéhu, je také zajimavé vSimnout
si o¢ividného propojeni mezi zacatkem prvniho dilu a koncem posledniho. V prvnich
minutdch prvniho dilu totiz vidime malou Jane Eyrovou, kterd si ¢te schovana za
zaveésem, zatimco se zbytek rodiny nechava namalovat na obraz. Malif se pta, pro¢ ona
také neni na obraze a jedna ze sestfenic mu odpovida, ze Jane Eyrova nepatii k jejich
roding. Posledni dil seridlu tak kon¢i scénou, v niz Jane pozve vSechny své pratele a is
Rochesterem a jejich ditétem se nechdvaji namalovat. Zabér na celou skupinku lidi je
tocen skrz exoticky vypadajici obrazovy rdm na némz je v rohu pfimalovan oblic¢ej St
Johna a emocionalné tak navozuje dojem klasického happyendu i pies Rochesterovu

trvajici slepotu.
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Pokud se celkové podivame na zakoneni celého serialu u vSech seridlovych
adaptaci, dojdeme k zavéru, Ze zadny neni vérny knizni pfedloze. Roman nevénuje
posledni stranu Jane ani Rochesterovi, ale St Johnovi. Jane v knize vypravi, Ze St John
se neozenil a ani nikdy neozeni. V jeho poslednim dopise, ktery Jane obdrzela, St John
ocekava, ze jiz brzy zemfe. ,,Pro¢ vlastné¢ kvili tomu natfikat? St Johnovu posledni
hodinku nezatemni strach ze smrti. Mysl bude mit nezastfenou, srdce nevylekané, bude
si jisty svou nad¢ji, jeho vira bude skalopevna. Jeho vlastni slova jsou toho zarukou:
,Muj Pan,” piSe, ,,m& neptestava varovat. Denné a stdle jednoznac¢néji mi oznamuje:
,Dozajista ptijdu brzo!,” a ja kazdou hodinu stale nedockavéji odpovidam: ,Amen, ptijd’,

it2! Je viak o¢ividné, Ze jiz pro adaptaci z roku 1973, ktera je velice vérna

Pane Jezis§
piedloze, byl tento zavér nevyhovujici a v kazdém seridlovém zpracovani je tak
vyzdvizen §tastny konec, misto posledniho dopisu od St Johna.

Film z roku 2011 je v prvni fade uzptisoben Sirokému publiku. Do role hlavnich
postav byli dosazeni Mia Wasikowka a Michael Fassbender, coz samo o sobé&
predstavuje velky rozdil od hercii, obsazenych do serialu roku 1973. Pro soudoby film
potiebujici oslovit co nejvice divaku je vSak tato volba vice neZ pochopitelna. Stejné
jako u Pychy a predsudku se mizeme utvrdit v tom, ze film mnohem vice podléha
komer¢nim uceliim a zalezi na tom, aby byla adaptace klasického romanu atraktivni pro
co nejsirsi publikum. Pibéh jiz neni vypravén chronologicky a za¢ina v okamziku, kdy
hlavni hrdinka opousti panstvi a utika pry¢. Tuto déjovou linii tak chapeme jako
pritomnost ze které se Jane prerusované vraci do své minulosti a jsme tak seznamovani
s riznymi okamziky z jejiho détstvi dospivani a nasledného pobytu v Thornfieldu. Cast
pfibéhu, tedy jeji ut€k od Rochestera, je tak nékolik minut opakovan aby navazal na
piibéh, ktery byl jiz odvypravén. Film tak, jako jediny, vytvaii u divaka jiné ocekavani,
nez je tomu u chronologicky vypravénych seriald. JiZz prvnim zabérem totiZ vstupujeme
do zapocaté déjové akce a nase ocekdvani o zplsobu, jakym bude piibéh vypravén, je
naruseno. Teprve béhem retrospektivné vypravénych udalosti je nam ke konci ptibéhu
odpovézeno na otazku, pro¢ hlavni hrdinka v uvodni scéné place a utikd. Zpisob
vypravéni je tak zcela odliSny od toho seridlového.

Vyvojem prosly i1 samotné hlavni postavy. Jane Eyrovou si v predloze

pfedstavujeme jako sice nepfili§ hezkou, avSak velice vzdélanou mladou Zenu, ktera

*! BRONTE, Charlotte. Jane Eyreovd. Pieklad Matous Ibl, Pavla Iblova. V Praze:
Ceskoslovensky spisovatel, 2012, s.527.
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touzi po svobod¢, neboji se postavit proti cynickému Rochesterovi a pravé svou
vyfeénosti a osobnosti na né&j zaptisobi, stejné jako on na ni. Ceskoslovenska adaptace a
také filmové ukazuji hlavni hrdinku spiSe jako vaznou a trochu plachou osobnost, ktera
se za celou dobu jen malokdy usméje a pozornost je tak spiSe vedena k emocné
vypjatym udélostem, které musi zvladnout.

Nespornou vyhodou ptevedeni pfibéhu do filmové ¢i seridlové podoby je také
auditivni slozka. Atmosféra snimku je tak mnohdy dokreslovdna hudebnim
doprovodem, ktery ndm pomaha orientovat se a chapat pocitové zabarveni okamziku.
OvSem 1 v tomto pfipadé mizeme sledovat znatelny vyvoj. Adaptace z roku 1973 ma
nejméné¢ cCasty hudebni doprovod ze vSech zminovanych adaptaci. Najdeme zde
specifickou hudbu pro titulkovy Gvod 1 zavér, stejné jako je tomu i u ostatnich adaptaci,
ale béhem piibéhu je jen malo okamzikd, kdy je vypravéni doplnéno hudebnim
doprovodem. Objevuje se jen v okamzicich, kdy nezni zddny dialog a prestavd mluvit 1
Castéj$i a mnohdy nam 1 ptiblizi atmosféru, na niz se ma divak naladit. Nejsilngjsi
hudebni slozku maji tak nejnovéjsi adaptace, které ndm jiz ndzorn¢ emocné¢ doprovazeji
vizualni ¢ast. Na rozdil od starSich adaptaci hudba doprovazi i mnoho dialogli a hudebni
doprovod, ackoliv stale orchestralni, je také mnohem rozmanit¢jsi.

Adaptace z roku 2006 je také jiz daleko obraznéj$i a davd si zalezet na
honosnych a malebnych zabérech ptirody 1 interiérti. Jiz samotny zacatek ptibéhu je
siln€ ovlivnén potiebou vizualné vyjadrit i to, co predchozi adaptace zanedbavaly. Mala
Jane si schovana na okné ¢te knizku o exotickych zemich a kamera nas tak pohotové
pienese 1 s hrdinkou na poust’ v zapadu slunce. I pfes tyto jasné patrné¢ modifikace,
zmény a silny vstup adaptatora, ktery uzptsobuje dilo soudobému Sirokému publiku,
jsou televizni seridly pfeci jen stale o néco vice naklonény detailnimu zpracovani
ptedlohy nez film.

Podivejme se jest¢ na oblibu vSech uvedenych adaptaci. Na ceském
internetovém portalu csfd.cz mizeme vyhledat vSechny cCtyfi seridlové adaptace a
samoziejmé 1 tu nejnovejsi filmovou z roku 2011. Procentudlni hodnoceni vSech vyse
uvedenych adaptaci je velice podobné a pomérné vysoké, pohybujici se kolem
osmdesati procent. Podle po¢tu hodnoceni v§ak miizeme takeé zjistit, které adaptace jsou
nejznaméjsi. Nejvice divaci hodnotili nejnovéjsi filmové zpracovani, které bylo urceno i
do kin. S velkym odstupem jej pak nasleduje serialova adaptace z roku 2006. Nasleduje

Jana Eyrova z roku 1972, adaptace s Timothy Deltonem z roku 1983 a nejméné zndma
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je tak adaptace z roku 1973. Timto jednoduchym srovnanim divackého hodnoceni je
tedy patrnd naprostd nadvlada filmového zpracovani, které je hodnoceno témét deseti
tisici uzivateli. Adaptace z roku 2006, u nas znama jako Osudova laska Jany Eyrové,
oproti filmu hodnotilo jen néco malo pies tisic uzivateld.

Na vzajemné komparaci vSech seridlti i filmu byl jasné patrny vyvoj, kterému
dnesni adaptace klasickych dél podléhaji. Pfedstava vérnosti, prejimani celych dialogh z
piedlohy, vzhled postav 1 vystavba piibéhu se postupem let stile vice vzdaluje od
pfiblizeni se k origindlu smérem k pfiblizeni se divakovi. Uzpiisobeni fe€i, samotné
zabeéry 1 navySovani dramati¢nosti jsou promény, které ptiblizuji klasickd romanova dila

soudobému divakovi zvlasté pokud se jedna o film.
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Cela prace nam jasn¢ ukazala, ze literatura a film jsou zcela odliSné sémiotické
systémy. Literatura je Cist€ verbalni a film miizeme oznaCit za vicevrstvé médium
obsahujici obraz 1 zvuk. Spojujicim prvkem tak zlstdva schopnost vypravét ptibéhy a
ptenos pribéhtll z jednoho média do druhého. Obliba adaptaci podle znamych literarnich
dél, tak byla jiz od pocatku vice nez patrna a promitla se do filmli a pozdéji 1 do seridli.
Seznamili jsme se s konkrétnimi rozdily filmové 1 seridlové tvorby, specifikovali si
rizné seridlové modely a zaméfili se na celkovou vystavbu vypravéni seridlu.
Komparaci téze adaptace z raznych Casovych obdobi jsme také definovali vyrazné
rozdily mezi jednotlivymi seridly a zaroven je postavily proti filmovému zpracovani.
Od sedmdesatych let tak mizeme sledovat vyraznou proménu adaptaci Jane Eyrové a
stale siln€j$i tendence piizpusobit se divakovi. MiZeme si tak vSimnou naptiklad
zjednoduSenych dialogli, vétsiho dirazu na dynamiku a dramati¢nost vypravéni i
mnohem malebné;jsi vizualni stranku a vybér pfirodnich scenérii.

Samotné adaptace jiz nelze analyzovat pouze na zaklad€ vérnosti, ackoliv ani
tomu se nelze zcela ubranit. Adaptace vzdy budou odkazovat k néjakému plivodnimu
dilu, at’ uz jen pouhym nazvem, postavou nebo celym ptibéhem. Tento, jiz od pocatku
zavrhovany, obor je bezesporu schopen se dale vyvijet a klast si nové otazky, které

budou rozvijet teorii napfi¢ disciplinami.
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