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UVODEM

Tento text je urcen predevs§im studentiim audiovizudlni tvorby. M4 slouzit jako jakysi
pruvodce literaturou a filmovymi adaptacemi jako pomiucka pii ptiprave k absolvovani
pfedmétu Literatura a film. Studenti by tak méli byt obeznameni s historii filmovych
adaptaci v kontextu svétové i1 Ceské literatury. Zaroven by se méli orientovat v
problematice adaptaci, jejich rozliSeni a zékladnich charakteristikach. Dal$i nedilnou
soucasti tohoto pfedmétu je zakladni orientace v naraci, a to jak literarni, tak filmové.

Studijni text se sklada z n€kolika ¢asti. Zakladem je vykladova ¢ast, kterd vzdy v hrubych
obrysech pfinasi zakladni historicky prehled. V zadném piipad¢ ale nejde o vycerpavajici
informace, text pocita s tim, ze studenti budou dil¢i poznatky dopliiovat a ziskdvat
samostudiem, ¢etbou ¢i na dalSich ptibuznych pfedmétech. Kromée této patefe nabizi text i
fadu ukoli a otdzek, které maji prispet k upevnéni znalosti. Protoze se ale ocitame na poli
umeni a estetiky, nelze ve vSech ptipadech stanovit jasné odpovédi na kladené otazky,
proto se pocita s tim, Ze studenti budou feSeni konzultovat jednak s pedagogy
prostiednictvim emaill a elearningu, jednak ve vlastni interakci v k tomu ur¢eném
prostiedi.

Pro tspésné absolvovani kurzu je nutna aktivni ucast na seminafich a vypracovavani
zadanych ukoli. Zapocet pak bude udélen po splnéni testu, nebo po odevzdani seminarni
prace. V obou piipadech by mél student prokazat orientaci v problematice predmeétu, a to
jak z hlediska historie, tak teorie.



RYCHLY NAHLED STUDIJNi OPORY

Nasledujici text si klade za cil nabidnout studentim aspoii strué¢ny vhled do problematiky
filmovych adaptaci literarnich d¢€l, ovSem jen vybérove, jelikoz se jedna o oblast velmi
rozsahlou. Bu-dou nas tedy zajimat tyto okruhy:

e vztah literatury a filmu (spojitosti i rozdily)pocatky détské literatury
e specifika literarni a filmové narace
e  konkrétni ptiklady filmovych adaptaci literarnich dél



1 VZTAH LITERATURY A FILMU. PROC SE FILMARI
STALE OBRACEJI K LITERATURE?

%

V této kapitole nas bude zajimat obecna

problematika souvisejici se zdkladni charakteristikou literatury a filmu. Prozatim nés bu-
dou zajimat historické souvislosti a obecné otazky souvisejici s problematikou filmovych
adaptaci.

e priblizit vztah literatury a filmu
e kdy vznikaji filmové adaptacemi
e ¢im jsou literarni ptedlohy pfitazlivé pro filmare

H

Literatura a film, literarni historie, fil-
mova historie, adaptace

1.1 Prvni filmové adaptace

Literatura a film tvofili spojit¢é naddoby od samého vzniku filmu. Za prvni adaptace
bychom mohli povazovat Modrovouse (1901) ¢i Cestu na Mésic (1902) Georgese
Me¢éliese. Ve Francii jesté pred prvni svétovou valkou vstoupil na filmova platna Fa-
ntomas podle oblibené knizni série, ovSem bez komedidlniho ladéni, jak jsme se s
touto postavou seznamili v pozdé&jsich letech. Roku 1913 adaptoval v Cechach
slavnou Prodanou nevéstu Max Urban, i kdyZz prozatim jen v podob& némého filmu.

Ptichod prvni svétové valky, tehdy nazyvané velka valka, v Evropé rozmach kinemato-
grafie témét umlcel. Ve spojenych statech vsak valka takovy dopad neméla, proto i
béhem ni se natacely filmy témef bez preruseni.

Ten pravy rozmach vsak nastal po konci valky. V Némecku vznikaji ikonicka dila ex-
presionismu a kinematografie zaroveil. Nedlouho po vélce byl nato¢en Nosferatu,
symfonie hrizy (1922) Friedricha Wilhelma Murnaua a také Metropolis (1926) Fri-
tze Langa.



V nové vzniklém Ceskoslovensku se filmova tvorba rovnéz rozvijela velmi rychle a

slibn€. Uz v roce 1919 mohli divaci v kinech sledovat adaptaci oblibené Vrchlické-
ho veselohry Noc na Karl$tejn¢ v reZii Antonina Fencla, byt $lo stale o némy film.
Ziejmé nejnakladnéjsi a také nejvelkolepéji pojaty prvorepublikovy snimek, i kdyz
stale némy, predstavuje Svaty Véclav (1929) Jana Stanislava Kolara. Film byl nata-
¢en k oslavam vyroci zaloZeni republiky, ale do kin se dostal se zpozdénim. Na
dlouhych dvacet let se navic stal nejndkladngjsim filmem, ktery byl v Cechach na-
tocen. Vzhledem k tomu, Ze se jednalo o adaptaci staroceské legendy, patii v tomto
ohledu mezi nejndkladnéjsi a nejvypravnéjsi snimky tohoto Zanru u nés zfejmé do-
dnes.

Prvorepublikova kinematografie si v adaptacich literarnich i divadelnich pfedloh vy-

loZzen¢ libovala. V roce 1930 byla zfilmovana Fidlovacka J. K. Tyla jako jeden z
prvnich zvukovych filmii u nds. Nasledovaly dalsi adaptace Marysa (1935), Bila
nemoc (1937) a dalsi.

Nechceme a nebudeme zde suplovat dalsi predméty reflektujici historii filmu. Pouze

chceme poukazat na to, ze film od samych pocatki velmi rad vyuzival literarnich
pfedloh a nechaval na platnech kin ozivat znamé postavy literarni 1 dramaticke.

1.1.1 VZTAH LITERATURY A FILMU

Pokud se budeme ptat, kde se vzala obliba filmaih sahat po literarnich, ptipadn¢ drama-

tickych ptedlohach, odpovéd’ mize byt velmi jednoducha a platna do dnesnich dob.
Literatura nabizi nespocet piibéhti, které jsou vSeobecné znamé, popularni a srozu-
mitelné. Filmafi tak mohou jen prevypravovat piibehy bez toho, aby museli divaky
jakkoli do dé&je uvadét, predstavovat jim jednotlivé postavy i1 déjové linky. OvSem
to neznamena, ze by snad adaptace literarni pifedlohy byla snadnéj$i nez tvorba Cisté
autorského snimku.

Byt literatura a film pouzivaji rozdilna média, v mnoha ohledech jsou si podobné, coz je

ziejmé dal$i diivod, pro€ jsou literarni predlohy tak Casto adaptovany na filmova
platna. Piedevsim je tu neustale pfitomno ono vypravéni/narace. Opét, literatura vy-
uziva jinych zptisobli narace nez film, ale budeme-li uvazovat tak, ze ob¢ média
nam, at’ uz ¢tenartim, nebo divakim vypravi ptibéhy, pak je jejich spojitost zcela
zfejma.

A nemusime v tomto ohledu uvaZovat jen o prézach a hranych filmech. Vypravét dokaze

také poezie stejné jako tteba dokument. Do slov a obrazi jsou vtéleny ptibéhy, osu-
dy, historické udalosti, vize budoucnosti, pocity, rozhovory, smyslové vjemy, mys-
lenky... To vSe jsou aspekty, které¢ dokazou vypravét. Opét muze jit o vtefiny, hodi-
ny, dny i celé roky. Abychom dokdzali vSe 1épe popsat mame literarni i filmovou
teorii, které jsou schopny ndm jednotlivé aspekty nejen popsat, ale také zaradit do

kontextu teoretického i historického. Znovu se tak dostdvame ke vzdjemné



podobnosti literatury a filmu, ktera viibec neni povrchni, ale je naopak mnohem

hlubsi, nez by se na prvni pohled mohlo zdat.

1.1.2 POJEM ADAPTACE

K detailnéjSimu vysvétleni pojmu adaptace se jeSt€¢ dostaneme, le¢ alespoit obecné
bychom méli umét tento pojem definovat. V tplné nejobecnéj$im slova smyslu
oznacujeme pojmem adaptace schopnost prizptisobit se (miize jit tfeba o zivé or-
ganismy adaptujici se na konkrétni prostfedi). Adaptace v kontextu, o n¢jZ ndm v
ramci tohoto predmétu jde, je pfevod jiného uméleckého dila, objektu do filmové

podoby.

H|

Vzpomenete si na prvni adaptaci, kterou jste vidéli? Myslite, Ze adaptaci mohou

byt i pohadky?

1. Ktery film bychom mohli oznacit za prvni adaptaci viibec?

2. Co obecné znamena pojem filmova adaptace?

% @|



1. Jde o Modrovouse (1901) ¢i Cestu na Mésic (1902) Georgese Méliese.

2. Je to prevod néjakého uméleckého dila do filmové podoby.

swewurikapmoy ]

Pokud budeme uvazovat o filmovych adaptacich literarnich dél, je tfeba mit na paméti,
7e se oba tyto umélecké druhy propojuji od samého pocatku vzniku filmu. Prvni adaptace
vznikaly jiz na pocatku 20. stoleti. Ani ¢eskoslovensky film nezahélel a hned po prvni
sveétove valce vznikaji prvni filmové adaptace.

Toto propojeni je dano jednak Sirokou popularitou literarnich ptedloh, ale také jejich
znamosti. Navic literarni narace a filmova narace si je v mnoha ohledech blizka, i kdyz
pouzivaji jiné prostiedky k vyjadieni téhoz.

V obecném smyslu adaptace znamena pfizplsobeni, filmova adaptace literarniho, ¢i
divadelniho dila v podstaté znamena néco obdobného, tedy ptizptisobeni ptibéhu i1 vy-
pravéni filmovému platu a filmovym divakim.



2 CO JE TO FILM? CLENENI FILMU. HRANY, DOKU-
MENTARNI, ANIMOVANY A EXPERIMENTALNI

l|

V této kapitole si alespoii struéné objasnime zdkladni filmovou terminologii, co se druhii
filmi ty¢e. Abychom uméli rozliSovat zakladni druhy filma.

H|

e um¢t charakterizovat film
e (Clenéni filmu

e hrany film

e dokumentarni film

e animovany film

e cxperimentalni film

n|

Film, filmové clenéni, hrany film, doku-
mentarni film, animovany film, experimentalni film

21 Cojeto film

Po vzoru starych dob bychom mohli za film jednoduSe oznacit ,,pohyblivé obrazky*
promitané na platno, pozdé¢ji doplnéné zvukem. Z dneSniho hlediska se jevi tento popis
samoziejme jako naprosto nedostate¢ny. Filmem oznacujeme vSe, co spada do kinemato-
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grafie — tedy vizualni snimky umélecké, ale také dokumentarni, publicistické, komercni
atd. Film patfi k masmédiim (spolu s tiskem, rozhlasem, internetem) a je jejich soucasti,
at uz se jedna o formaty umélecké, ¢i nikoli. Film je velmi variabilni co do zplsobu
zpracovani, metraze, tematiky, cilovych divaki, rozpoctu. S neustalym rozvojem techniky
uz davno neni moznost natoceni filmu jen vysadou ,.kovanych* filmaiti, tedy profesiona-
10, ale stale Castéji si své vlastni filmy vytvareji také amatéfi.

K vytvofeni filmu je nezbytna technika. Pokud zaéneme uvaZovat o konkrétnich fil-
movych druzich, pak je nezbytna vétsi pfiprava ndmétem pocinaje pres scénaf a vlastni
realizaci aZ po postprodukei (stfih, mix zvuku, kolorace atd.).

Kinematografie jako takova je velmi ,,mladé* uméni. Pocatky filmu fadime na konec
19. stoleti. Piesto se film rozviji velmi rychle. Zpocatku pouze vizudlni druh uméni velmi
rychle doplnil zvuk a nasledovaly i barvy.

Z dnesniho pohledu si zfejmé jakykoli aspekt zivota bez vizualniho uméni snad ani
neumime predstavit, proto se mize zdat zbytecné jakkoli si definovat tak samoziejmou
véc, jako je film. I kdyz samotné definice nebyvaji zcela vyCerpavajici a nepostihuji
vSechny dtilezité vlastnosti daného jevu ¢i véci, uz jen snaha cokoli definovat v§ak poma-
ha v uvédomeni si, o ¢em to vlastné uvazujeme.

2.1.1 CLENENI FILMU

Jisté neni problém zafadit konkrétni film ke konkrétnimu zanru. Casto se viak zapomi-
na, ze filmy, podobné jako literatura rozliSuje literarni druhy (epika, lyrika, drama), také
film z hlediska ¢lenéni ma své kategorie stojici nad jednotlivymi Zanry. Jesté nez zacne-
me u adaptaci uvazovat, zda chceme tocit komedii, nebo horor, je tfeba si uvédomit, ze
muZeme to€it film umélecky, dokumentarni, animovany ¢i experimentalni.

Umélecky film by mél oznacovat snimek majici umélecké ambice, tedy z pohledu
strukturalismu by zde méla dominovat esteticka funkce. Pojeti filmu jako uméni vSak ne-
bylo vzdy tak samoziejmé. Na prelomu 19. a 20. stoleti, tedy ve svych pocatcich, byl film
vnimam pouze jako zabavné médiu. Sami tviirci vSak velmi rychle zacali usilovat o to,
aby se film mohl postavit na roven dalSich, jiz etablovanych druhti uméni jako literatura
¢1 vytvarné umeéni. Dodnes je film také formou zabavy (ne nadarmo se mluvi o zdbavnim
prumyslu), o uméleckém filmu tedy mluvime vzdy, kdyz pravé zdbavna funkce neni jedi-
nou a dominantni. Umé¢lecky film ptinasi dalsi sd€leni, podnécuje nasi fantazii i intelekt,
je vyrazny z hlediska poetiky i technického zpracovani, boii zazité piedstavy a estetické
normy, reaguje na aktualni témata, jinak feceno chova se jako jakykoli jiny druh uméni.
Je nutné si také uvédomit, ze 1 kdyz umélecky film mnohdy vychazi z reality nebo je od-
razi, sam o sobé¢ realitu nijak nezastupuje, vytvari jen dalsi fikéni svéty. Timto pojmem
muzeme také zastresit filmy hrané, animované i experimentalni.

Dokumentarni film by mohl stat v opozici k filmu uméleckému, jeho hlavnim po-
slanim je totiZ zprostfedkovani a dokumentace skutecnosti. Opét ani dokument nemuze-
me povazovat za zcela objektivni a realny, jelikoZ i on byva ovlivnén pohledem tviirce
(napft. reziséra, scendristy). Ve snaze zachytit skutecnost ma vsak k realit€ velmi blizko. I
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dokumenty bychom mohli dél délit, kuptikladu na hrané, animované, fiktivni (paradoku-
menty) apod.

Animovany film je zaloZen na ,rozpohybovani® urcitych obrazki, zabéri, sekvenci
tak, aby se v pIné rychlosti vytvortil efekt plynulého pohybu. K animovanym filmim patii
nejen ty kreslené nebo loutkové, ale filmy vyuZivajici pocitacovou animaci, kterd mize
n¢kdy pulsobit naprosto realisticky. Historie animovaného filmu rovnéz sahd do 19.
stoleti, kdy byl sestrojen stroboskop. O svérazné animaci vSak muizeme mluvit uz v
pravéku, kdy se lidé snazili zachytit pohyb napt. zvifat na jeskynich malbach. Podobné
jako film sdm, také animovany film si proSel fazemi ¢ernobily némy, ¢ernobily se zvu-
kem a barevny.

Experimentalni film uz svym nazvem naznacuje, ze se bude vymykat. Tvilrci téchto
filml pracuji se zcela originalnimi a netypickymi rukopisy. SnaZi se nahliZet na véci zcela
z jiného thlu pohledu, nez je pro jejich dobu typické. Zpracovavaji svérazna témata, tvori
filmy pro mnohé bez zfejmé naracni linie, porusuji dané zakonitosti a pravidla, snazi se
vyuzivat novych ¢i netradi¢nich technik. Podstatné je, ze experimentalni film neni zadnou
okrajovou zalezitosti jen pro par vyvolenych. Tato kategorie byla do kinematografie za-
¢lenéna jiz ve 20. letech 20. stoleti, jeho kofeny tam muzeme hledat v obdobi avantgardy.

1. Co je to film?

2. Jaké je zékladni €lenéni filmu?

H|

Zkuste si sami k jednotlivym druhlim filmu pfifadit at’ uz své oblibené snimky, nebo
jen znama filmové dila. Je tohle ¢lenéni filmi podle vés funkéni?

IEI|
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1. Filmem oznacujeme vSe, co spada do kinematografie — tedy vizudlni snimky umé-
lecké, ale také dokumentarni, publicistické, komer¢ni atd.

2. Umélecky, dokumentarni, animovany, experimentalni film.

memmay

Film patii zfejmé k nejoblibenéjSim médiim soucasnosti. Je zalozen na vizualité¢ a
muze, ale nemusi odrazet realitu, kterou Zijeme. Diky rozvoji techniky a technologii dnes
film ptedstavuje také svého druhu unik do jinych svéti pravé z oné reality naSich zivota.
Film vSak neptfedstavuje pouze zabavu a oddych. Je to svébytné uméni, které nabizi tvir-
cim moznosti vyjadfovat své nazory, upozoriiovat na spolecenské, ekonomicke, politické
a dal$i problémy. Spolu s internetem patii k nejmocnéj$§im masmédiim soucasnosti.

4 o

Filmy miizeme d¢lit na zdklad€ zanri, ale existuje také dalsi, obecnéjsi déleni na filmy
umélecké, dokumentarni, animované a experimentalni.
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3 FILMOVA REC VS. REC LITERATURY. FILMOVY OB-
RAZ, ZVUK, STRIH. PROSTOR A CAS VE FILMU

m|

V této kapitole se zaméfime na pojem feci, a to na fe€ literarni 1 filmovou. Oba pojmy
mohou vyznivat pon€kud absurdné, ale ve filmové i literarni teorii se s nimi pracuje. Je-
likoZ hlavnim pfedmétem naSich analyz budou filmy, zamétime se trochu vic na fe¢ fil-
movou a jeji ,,gramatické prostredky*.

H|

e Umeét charakterizovat pojem filmové ¢i literarni feci
e Umét charakterizovat pojmy jako filmovy obraz, zvuk, stiih

e Seznamit se s prostorem a ¢asem ve filmu

n|

Film, literatura, fe¢, obraz, zvuk, stfih, prostor a ¢as

3.1 Existuji pojmy jako filmova a literarni rec¢?

VétSinou jsme zvykli spojovat si pojem feci s konkrétnimi promluvami a dialogy, které
mezi sebou & k sobé& vedou konkrétni lidé. Re¢ pro nas predstavuje tedy slova vyfeena
lidskou bytosti. Svéhodruhu dialogy vSak miizeme vést tfeba s vécmi, a dokonce 1 véci
mezi sebou. Jde jen o to, jak se na tuto problematiku budeme divat. Neustale se lidé, zivi
tvorové, rizné objekty dostavaji do vzajemnych interakci, to znamend, ze na sebe néja-
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kym zptisobem reaguji. Reakce mohou byt riizné, hlasité, vtélené do slov, ale také zcela
tiché vyjadiené postojem ¢i transformaci pfedeslého. Tyto interakce mohou piedstavovat
svéraznou gramatiku. Maji své zakonitosti, své prostiedky, daji se rozebrat na mensi a
vetsi jednotky, maji sva dana pravidla. Diky tomu spolu mohou ,,mluvit®.

V literatufe se uziva jednoduchého schématu autor — text — ctenat. Autor vlastn¢ vede
se Ctenafi neustaly dialog, stejné jako oni snim, a to skrze text. Autor jim predava své
myslenky, zprostiedkovava své postoje, jeho fikéni svét, v némz samotném se odehrava
nespocet dialogl a zazni nespocet vyicenych myslenek, ptedstavuje urcity jazykovy kod,
jemuz Gtenat bud’ porozumi, nebo neporozumi. Ctenaf pak miZe s autorem vést dialog
skrze své myslenky, pocity, které v ném text vyvolala, nebo i1 vefejnéji na urovni in-
terpretaci, analyz, recenzi lze s autorem ,,hovofit®.

Podobnym zpiisobem je mozné uvazovat o filmové feci. Velmi vystizné o tomto
pojmu uvazuje Jerzy Plazewski v knize Filmova rec (1968):

Obycejny rozhovor s citlivym clovekem nam miize odhalit jeho dusevni svet, zaliby,
vasné, ndazory a s pomoci zamlk, vahani a prereknuti i pocity a fakty, jez si nas spolube-
sednik neuvedomil nebo se je pred nami snazil skryt. Vymena nazorii mezi tviircem fil-
mového dila a jeho publikem, ke které dochazi v kine, musi mit tyz vyznam, musi prindset
podobneé vysledky. (...) Jazyk, specificky zpusob individudlniho nebo kolektivniho vyjad-
Fovani, ma ctyri hlavni rysy, které urcuji jeho misto ve vzajemnych lidskych vztazich. Za
prveé slouzi jazyk ke sdélovani a vyméné myslenek. Za druhé jazyk umoznuje dorozumeni
tech, kdo spolu hovori, na zdkladé jeho oboustranné srozumitelnosti, tedy na zaklade
rovnopravnosti2. Za tieti se jazyk musi vyznacovat presnosti, nedvojsmyslnosti pojmii,
nemennym vztahem mezi znénim a vyznamem slov. Za ctvrté musi mit jazyk dostatecnou
moznost, aby vyjadril pojmy dost subtilni a abstraktni.

Jak znamo, mluvena rec nespliiuje idealné Zadnou z téchto podminek, na coz si stézuji
jak zakonodarci tak basnici. Zmeény ve vyznamu slov, jez studuje sémantika, i dalsi pre-
kazky ve sdelovani a Sireni myslenek maji sviij pocatek ve faktu, Ze v modernim mluveném
Jjazyce neni slovo-symbol plné totozné s pojmem, ktery oznacuje. Slovo se stava bariérou,
oddeélujici objekt od subjektu, stava se pro myslenku deformujicim filtrem.

Vsechny uvedené rysy spliuje jediné re¢ matematiky, odvozend dedukcni metodou z
nekolika zakladnich axiomii. Tento logicky, nerozporny systém reci operuje také
prostredkujicimi znaky, které vsak jsou absolutné jednoznacné, adekvatni pojmiim, jez
reprezentuji. Pres tyto prednosti je spojeni matematickeé reci s Zivotem omezené a rozsah
pojmi, jez vyjadiuje, tvoFi jen uzkou vysec skutecnosti.

Chapeme-li ,,7ec* Siroce, ma kazdé umeni svou osobitou rec (kromé literatury), nebot
kazdé umeni sdeluje myslenky a city, ale co do rozpéti a univerzdlnosti konstatujeme
samozrejmé, kvantitativni rozdily.

Ve studii ,,Rec¢ nasi doby*3 znamy francouzsky teoretik André Bazin spravné zdii-
raznuje odlisny raz filmové reci. Pise: ,,Jeji vyrazove moznosti jsou natolik bohatsi a roz-
manitéjsi nez moznosti reci tradicnich umeni, Ze o ni musime uvazovat zvlast jako o jedi-
né vyrazové formé, jez vskutku muze soutézit s mluvenou reci... Kresby nebo barvy se
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take da vyuzit technicky a prozaicky: bily trojuhelnik na cerné tabuli neni uméleckym di-
lem, nybrz obycejnym matematickym znakem. Podobné je tomu s kresbami architekta. A
prece netvrdime, Ze kresba a malirstvi jsou rec. Jsou ji jedine, dodatecné, ponévadz musi
oznacovat, ale znak je pro ta umeéni jenom druhem prefabrikatu, kterym se malokdy odtr-
hava a malokdy se da odtrhnout od syntézy, jez ho preriista. Naproti tomu film — zdad se —
je umeénim po zpiisobu literatury, jejiz materidal, jazyk, existuje samostatné uz predtim.
Filmova rec takeé existuje logicky drive nez jeji umélecké nebo mimoumeélecké projevy.
Neexistuje pedagogicka hudba, avsak existuje védecka kinematografie, kterd se miize za-
byvat jak astronomii tak algebrou nebo experimentalni psychologii. Soustava filmove
reci ovSem také operuje prostredkujicimi znaky, nikoli skutecnosti samou. Ope-
rujevizualné-auditivnim obrazem jako mluveny jazyk operuje slovem, a re¢ matematiky
konvencnim symbolem. Ale tento filmovy prostiedkujici znak ma rozhodne nejméné kon-
vencni raz, je svou podstatou nejblize skutecnosti samé. Jeho sugestivnost spociva v jeho
dokumentarni sile. Obraz nehovori, obraz ukazuje. Kazdé umeni kromé filmu vyzaduje od
konzumenta, aby nejprve prijal jeho systém ekvivalentnich prostredkujicich znakii.

()

Umoznuje filmova rec uplné dorozumeéni mezi tviircem a vhimatelem? Tu miize dojit —
a denné dochazi — k nedorozumeéni, jak nam je signalizuje dvakrat citovany priklad se Si-
Inici. Fellini chtél vypravet o osamoceni a poslani lasky a nékteri divaci si z toho vzali
jen relaci o nasilnikovi, ktery tyra svou zenu. Mame pravo vyloucit ze svych uvah primi-
tivni publikum, toho Zacka na kursech ciziho jazyka, ktery chodi za Skolu a chape jen ty
nejprostsi terminy. Ale nékdy je tomu podobné i s kritiky. Zcela riizné a casto v rozporu s
tviircovym zamérem interpretovali recenzenti scénu ze Silnice, jejiz vyznam byl pro Felli-
niho jednoznacny: ,, A teprve v posledni scéné, po Gelsomininé smrti, otvira se zkamenélé
srdce Zampana, jehoz vzlyk nevyjadiuje jen zoufalstvi, ale zaroven i dusevni ulevu. “7 Neé-
kteri kritici napriklad tvrdili, Ze tato posledni scéna nevyjadruje nic kromé naznaku, Ze
vystrizlively Zampano se ihned vrati k svéemu drivéjsimu zpiisobu Zivota.

Vyrazny priklad uvadi Bazin8: kdyz byl ve Francii uveden Obcan Kane od Orsona
Wellese, kritik Denis Marion sestavil z novinovych vystrizkit dvandct zcela rozdilnych
verzi ideového smyslu filmu, jak ho pochopila dezorientovana kritika.

Oba priklady jsou vSak ndapadné tim, Ze jde vlastné o dila novatorska, jez v obsahu i
formé prinaseji zarodky novych, dosud neznamych reseni. Prominuli bychom prece profe-
sorovi ciziho jazyka, Ze spolu se svym zdkem nerozumi jesté néjakému prave ukutému ne-
ologismu.

V naprosté vetsiné lze konstatovat, ze zamery zkuseného filmového tviirce jsou pripra-
venému divakovi plné srozumitelné.

()

Uvahy o filmovych vyrazovych prostiedcich spadaji vice méné do dvou velkych casti
gramatiky: do etymologie a skladby a do stylistiky. Etymologii, nauku o piivodu vyrazii,
nelze ve filmovem kontextu chdpat doslovné. Piijde tu nikoli o piivod ,,vyrazii®, tj. nej-
mensich stavebnich prvkii filmového dila, zabeéru, nybrz i o piivod ,,obratii” nebo
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,,mluvnickych forem* filmové reci. Zkratka — o historii filmovych vyrazovych prostredkii
jednoho po druhém.

Predmeét nasich uvah bude tedy oscilovat mezi etymologii sensu stricto a déjinami
skladby. Jak se rodila filmova rec? Rodila se samozirejmé z potieby, stejné jako spisovny
Jjazyk. Jeji velci basnici ji nejen uzivali, ale také ji tvorili, nejen ji tvorili, nybrz ji i uzivali.
Stejne jako basnici slova i oni hledali pro vyjadrované pojmy a city nejspravnejsi a
nejpriléhaveéjsi ekvivalent. Postupné se resilo filmové vyjadreni, takovych pojmii jako
L vasen, | neduvéra“, |, cistota“, ,, davno“, ,, nedaleko”, ,, a zatim* atd.

Takové ekvivalenty samoziejme nevznikaly jako diisledek urcitych teoretickych ukolu,
nybrz jako vysledek konkrétniho reseni pri naticeni. Rezisér kolem roku 1900 nebo 1910
hledal vychodisko z komplikovaného scéndre, a vitbec se nestaral o preneseny vyznam ani
o to, zda lze jeho ndpadu pouzit pri reSeni podobnych momentii v jiném filmu.

()

S filmovou 7eci je tomu jinak. Neni zajisté do té miry hotova jako mluvena rec¢ nebo
spisovny jazyk. Kromé toho pocet jedincu, aktivni utvarejicich tuto rec, je podstatné
mensi a mezi nimi opét procento vynikajicich jedincii, kteri ji chteji obohacovat o nové
formy, je mnohem vyssi. Tato skupina tviircich individualit nepoklada hranice mezi gra-
matikou a stylistikou ve filmové reci za nehybné a nedotknutelné, coz je naopak udélem
milionii prostych, malo ctizadostivych uzivatelu reci mluvené.

()

A zatim v kinematografii viadne mylné presvédceni, Ze kazdy dospély divak musi cha-
pat kazdy predvadeny film. A jakmile pochopil — ze musi reagovat podle tviircovych za-
meéru. To je velky omyl. Neuspéch mnoha nespornych filmovych arcidél u masového
divika nebyl zpusoben tim, Ze onen divak poklada film za ,,nudny “ (jak se sam rad vyja-
druje), nybrz tim, zZe onen divak film nepochopil (k cemuz se stydi nebo neumi priznat).
Filmu se musime ucit, to musi proniknout do védomi divaka, ktery chce pri navstéve kina
dosahnout plného uspokojeni. Nejeden z tech, kdo se domniva, Ze se uz filmu naucil, si
vitbec nepripousti, Ze dosud nevysel ani z prvni tridy.

André Bazin, ac byl jednim z nejpronikavéjsich francouzskych kritikii, nerozpakoval se
priznat, Ze ani jeho vychova nikdy neskoncila. ,, Nyni, kdyz Obcan Kane mnohokrdat prosel
filmovymi kluby, stal se filmem prostym, prehlednym a dokonale srozumitelnym. Stejné
jako Renoirova Pravidla hry, ktera se nam delsi dobu zdala nejasna a spletita. Videl jsem
ten film nedavno a tdazal jsem se, co nam v nem mohlo byt nesrozumitelné.

Welles a Renoir prosté predbéhli svou dobu. Jejich filmy nebyly Spatné konstruované,
zamotané ani nejasné, nybrz to, co chtely rici, nerekl jesté nikdo pred nimi. “38

Na tytéz potize narazeji neustale riizné skupiny divakii na riiznych stupnich filmového
vyvoje. V zajimavém sociologickém priizkumu o kulturnim Zivote délniku z Varsavskych
motocyklovych zavodii39 narazil Jan Malanowski na nepochopitelny fakt. Jedna skupina
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starsich deélniku, ktera pred valkou Zila ve velmi Spatnych materialnich podminkdch a ne-
mela zac chodit do kina, zdrzuje se navstévy kina dodnes.

Tento zjev Ize snadno vysvétlit. Protoze byli od filmu odtrzeni v mladém veku, v nor-
malnim véku spontanniho pronikani do tajii filmoveé reci, jsou v této oblasti strasné zane-
dbani. Jestlize jejich syn, obcujici s filmem od Skolnich lavic, poklada za , nudné* Déti
Hirosimy, ale je nadsen Synem hrabete Monte Christa, jim by se zdal ,,nudny* i Syn
hrabéte Monte Christa. Nepochopili by ani ten. A protoze se k tomu stydi priznat — vy-
hybaji se kinu. Tyto uivahy jsou v podstaté velmi optimistické. Smeéruji totiz k tezi, Ze se fil-
mu lze naucit.

Abychom se upiimne, bez stinu snobstvi nadchli Silnici, Umbertem D nebo Obcanem
Kanem a shovivave krcili nos nad Neznamym zpéviakem nebo Muzem v Zelezné masce, k
tomu neni treba daru nebes, nybrz urcité zkusenosti a urcitych znalosti.

(citovano z PLAZEWSKI, J. Filmova fe€. Praha: Orbis, 1968, s. 15-32)

T —

Prectéte si celou kapitolu o filmové feci z citované knihy a zamyslete se nad vyhrada-
mi ohledné ne/existence filmové feci.

3.1.1 FILMOVY OBRAZ, ZVUK A STRIH

Pokud pfijmeme fakt, Ze existuje v podstaté jakakoli umélecka te¢, pak nutné znat jeji
pravidla a prostiedky. K tém zékladnim filmovym bychom fadili obraz, zvuk i sttih.

Jelikoz je film vizudlnim druhem uméni, obraz je nedilnou soucasti jeho ,,mluvy*.
Vzdy bychom méli ptemyslet, co vS§e jsme schopni obrazem divakim zprostiedkovat. Fil-
movy obraz ndm podéava vétSinu informaci napf. o prostoru, v némz se postavy pohybuyji,
jak vypadaji sami postavy, v jakém konkrétnim Case se nachdzi (at’ uz brano z pohledu
denniho cyklu, ¢i historicky). Jeden jediny zabér ndm dokaze vizualizovat mnoho infor-
maci. Vzdy vSak zélezi na tom, jak k obrazu pfistoupime.

Rozhodujici je velikost obrazu. Zda pouzijeme detail, nebo celek. Dal§im technickym
prvkem, ktery ovlivituje filmovou fe¢ je sklon kamery, jelikoz tak mizeme obraz riznymi
zpiisoby deformovat, coz pak vede k riznym interpretacim vizualizované situace. Stejné
tak musime myslet na ostrost obrazu, pohyby kamery i objektii a samoziejmé na kompo-
zici. VSechny tyto technické prvky nejsou jen pomyslnymi hrackami pro kameramany,
ale ovliviiuji divakovo vnimani filmu, tedy jinak fec¢eno ovliviiuji filmovou fec.

Stejn¢ tak zvuk je ve filmu nositelem informaci a vyznami. Nejde jen o samotné
repliky postav, ale o veSkeré zvuky, které filmy obsahuji. Podili se na celkové atmosféte a
dotvaii d&j. Vzpomeiite na ikonické horory nebo thrilery, kde ¢asto vysoké tony oznamuji

18



bliZici se nebezpeci. Nemusi jit vZdy jen o hudebni podkres, ale kazd¢ misto mé své cha-
rakteristické zvuky, neboli Sumy. Jinak ,,zni* ulice rusné¢ho velkomésta a jinak ulice
malomésta. Dokonce 1 ticho 1 mé sviij zvuk, jelikoZ neZijme v naprosto prazdném vakuu.

V postprodukci se obrazova a zvukova slozka vzdy synchronizuji tak, aby vysledny
dojem byl co nejpfirozené;jsi, ale zadroven také nejpiesné€jsi. Bez zvuku by filmova fec ne-
byla Upln4, byt se film zrodil jako némy. Pfesto jej uz na pocatku doprovazel zvuk hu-
debnich nastrojl piimo v kinech. Jsou to tedy spojité nddoby.

A v neposledni fadé tu mame stfih a stithovou skladbu. Stiih je jednim z prvki, ktery
filmy rytmizuje. To, jak se jednotlivé zabéry stiidaji, v jakém tempu, nebo zda se opakuji,
zda jdou chronologicky ¢i se néjak prolinaji, to vSe opét ovliviiuje celkové vyznéni filmu.
Pomoci stfihu miizeme ovlivnit to, na¢ ma byt kladen diiraz. Rychlé stfidani zabérti mize
zvySovat napéti, nebo naopak podobné mtize fungovat i zpomaleni.

Vsechny tyto aspekty vydaji na samostatné predméty, pro nas je dilezité uvédomit si,
ze kazda slozka, s niz ve filmu pracujeme, ma sviij vyznam a vliv na to, co divéak sleduje
a jakym zptsobem to vnima.

prozAeMce |
A

Zkuste si napf. na mobilni telefon nahrat zvuky z riznych mist, kde se bézn¢ po-
hybujete. Pii nasledném poslechu si uvédomite, jak ,,mocna‘“ nejen kulisa zvuky jsou.

wmgery |

V této kapitole jsme si shrnuli pfedev§im podstatné filmové prvky, které se podili na
celkovém vyznéni jakéhokoli vizualniho dila. Domnivame se, Ze kazdé umélecké dilo,
kazdy druh uméni ma svou specifickou fe¢, pomoci niz komunikuje s divakem (poslucha-
¢em, Ctenafem, navstévnikem...). Jako nase lidska fe¢, ma i tato umeleckd sva pravidla,
mohli bychom fici gramatiku. V takovémto systém muzeme oddé€lovat vétsi jednotky i ty
mensi a kazda z nich se bude podilet na vyznamu, ¢i jej pfimo nést.

Je dobré si uvédomit, ze nejsme jen pasivnimi konzumenty umeéni, ale na zaklad¢ reci,
jakou konkrétni dilo pouziva, se stavame ucastniky dialogu. To my umélecka dila hodno-
time, interpretujeme, analyzujeme, usazujeme, nebo také vytrhavame z kontextd, ¢i je na-
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sledn¢ transformujeme a reagujeme na né. Vzajemna interakce mezi uménim a piijemci
umeni je nepopiratelna a nesmirné dualezita. Cim Iépe pozname tyto zékonitosti/pravidla,

tim Iépe budeme schopni ,,konverzovat®,
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4 CAS A PROSTOR

E|

V této kapitole si charakterizujeme dva zakladni prvky vypravéni, a to jak filmového,
tak literarniho. Cas a prostor jsou totiz uréujici pro jakékoli vypravéni. Diky nim se v
uméleckém dile orientujeme, ale zaroven jsou to prvky, které 1ze vyuzit k experimentim,
muizZeme s nimi pracovat inovativné tak, abychom plnili, nebo naopak naruSovali vnimate-
lova ocekavani.

H|

e Sezndmit se s pojmy prostoru a ¢asu
o  Umét tyto pojmy charakterizovat

e V¢&dét, jakym zplsobem se podileji na vypravéni

n|

Literatura, film, Cas, prostor, analyza

41 Cas

Kategorie ¢asu se mize zdat marginalni, vzdyt' ¢as stale bézi kupiedu. Z hlediska vy-
pravéni je oviem &as velice podstatny, a rozhodné neni jen linearni. Cas v naraci
muize mit rizné podoby, ale piedev§im patii k jednomu ze zékladnich charakte-
riza¢nich prvku jakékoli narace.
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Z nejobecnéjSiho hlediska se miizeme pohybovat v ¢ase bud’ minulém, pfitomném nebo
budoucim. Pokud uvazujeme o ¢asech pted, ¢i po nasi pfitomnosti, mame v ramci
fik¢énich svéti, které naraci konstruujeme nespocet moznosti, jak daleko se chceme
vydat. Mlizeme vypravét piibéhy z dob pred tisici lety, stejné jako mizeme vy-
pravét piibéhy z budoucnosti vzdalené tisice let. Zalezi jen na autorské invenci a
zameru, v jaké obdobi se ma piibéh odehravat.

Z hlediska plynuti ¢asu se lze rovnéZ inspirovat v piirodé a vyuZivat pfirozenych pii-
rodnich cykli. Takto pak méme jasné danou posloupnost udalosti, ale také urcité
opakovani. Cyklicky ¢as byva spojen s myty, s tematikou kolektivni paméti a
obecnéjsimi symboly. Dokonce se da fici, ze do jisté miry je cyklicky ¢as neko-
necny, jelikoz se v jeho pfipad¢ nabizi moznost neustdlého opakovani, obrody, ve
chvilich zaniku vznik4 néco nového.

Cas v§ak nemusi béZet jen linearné. Naraci lze za¢it i od konce, tedy vyuZit retrospektivu.
Stejn¢ tak Ize linearni vypravéni obohacovat o rtizné navraty, vhledy, zastaveni,
tedy vyuzivat introspekce. Rovnéz lze uplatnit i paralelni naraci, kdy vypravime
dvé nebo vice déjovych linii zarovei.

S Casem vSak lze pracovat jest¢ v ramci rytmu narace. Jako tviirci ho mame moznost rtiz-
n¢ deformovat, coz znamenda, ze ho mizeme ,natahova“ a zase zkracovat/urych-
lovat, dokonce je mozné¢ ho i zastavit. Je jen na nas, jakého vysledného efektu chce-
me dosdhnout. Zda dé&j potfebujeme zrychlit, nebo naopak zpomalit. Zda ndm jde o
budovani atmosféry v ramci detailnich popist prosttedi, tedy jakési zastaveni, nebo
naopak chceme podpofit napéti a dynamiku, tehdy nechavame bézet jednotlivé uda-
losti v rychlém sledu za sebou.

V tomto ohledu se ¢as v literatuie od Casu ve filmu pfili§ nelisi, jen v prvnim ptipadé
muze dojit ke zpomaleni tfebas nékolikastrankovym popisem urcitého mista, véci,
udalosti, kdezto ve filmu ono zpomaleni pfimo sledujeme redlné¢ pomoci zpo-
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Stale vSak zustava podstatné, ze Cas je jednou z urcujicich kategorii narace.

4.2 Prostor

Dalsi z urcujicich kategorii narace je prostor. Opét mizeme uvazovat podobné jak o
prostoru literarnim, tak o prostoru filmovém. Rozdil je jen v médiu, které ndm onen
prostor pfiblizuje, bud’ ho vnimame skrze popisy a slova v textu, nebo je prostor
vizualizovan. Nenechme se vSak zmylit tim, Ze prostory jsou jen vnéjskové, tedy
vSechno to, co nds obklopuje, co vidime, nebo mlize popsat. Je tfeba pocitat také s
kategorii vnitfnich, neboli niternych prostor.

Z hlediska zékladniho rozliSeni budeme pracovat s prostory vnitinimi a vné&j$imi obecné.
Vnitinim prostorem myslime tfeba pokoj nebo diim, prosté prostor ohranic¢eny néja-
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kymi sténami. Takové prostory mohou mit zase své dalSi podoby i1 vyznamy.
Kuprtikladu psychoanalitické teorie odkazuji na prostory hluboké a temné, které
mohou zndzorfiovat naptiklad sklepy ¢i studny. Jsou to prostory vyvoldvajici spise
tisen a strach. V opozici k nim pak stoji prostory plné svétla, piivétive, diveérné
znamé, jako jsou rizné prosvéetlené mistnosti v domé.

Pak tu tedy mame prostory vnéjsi, v takovych musime vykro¢it mimo ohrani¢eni, mimo
stény, 1 kdyz kuptikladu zahrada by stila nékde na pomezi, jelikoZ je uz vné domu,
ale presto ma skrze plot vymezeny jakési hranice. Pro vné&jsi prostory je charakteris-
tickd otevienost, svoboda, az jakési divokost.

O prostoru v8ak Ize uvazovat také z hlediska duchovniho. V tomto ohledu délime prostor
na sakralni a profanni. Ten sakralni je posvatny, je spojen s urcitymi tradicemi a ri-
tualy, ale také klidem. Je to prostor vhodny k rozjimani, prostor, v némz cas bézi
mnohem pomaleji a vSechny véci maji svlij pevny fad. Proti tomu prostor profanni,
tedy jakysi obyCejny az sprosty, mize byt zaplnén chaosem, naruSovanim fadu, ale
to vSe nemusi byt vZzdy minéno negativné. Poji se s nim urcitd divokost a ne-
spoutanost. Tyto dva prostory se vétSinou nijak neprostupuji a déli je jasné vyty-
¢ené hranice, které si miizeme pfirovnat ke dvetim kostela. Jakmile ptekrocite prah,
onu hranici, a vkroc€ite dovnitf, ocitate se okamzité v prostoru sakralnim.

Prostor bychom tedy m¢li vnimat nejen vertikalné€, ¢i horizontalné, podle toho, co je bliz-
ke, ¢i daleké, zda je prostor temny, ¢i svétly, zda je otevieny, ¢i uzavieny (i kdyz
tohle vSechno je samoziejmé velmi podstatné a poméha nam pii interpretacich
konkrétnich dél). Méli bychom si také uvédomovat, ze prostor miize mit také sym-
bolickou rovinu naSeho nitra a myslenek. Davejme tedy véci do souvislosti a u¢me
se sledovat, jak se vSe propojuje, jak 1 zdanliveé striktné ohrani¢ené prostory prostu-
puji a zasahuji jeden do druhého (domy mohou byt v divoké krajiné, krajina muze
prorustat do mésta).

samostarwvokor ]
o7l

Podivejte se na nékolik knih, které se problematice prostoru vénuji. Napt. Plazewski v
niz citované knize Filmova rec (1968) pise:

DIALEKTIKA FILMOVEHO PROSTORU

Ploché filmové platno se obraci ke skutecnosti jinak nez pravouhlé platno malirského ob-
razu; otvira se svetu trojrozmernéemu, ktery ma dynamickou hloubku a je rozlozen v
vztahy mezi zobrazovanymi predméty. Znamend to, ze je kinematografie spriznéna s
takovymi prostorovymi umenimi jako socharstvi nebo architektura, které piisobi v
autentickém prostoru? Nikoli, nebot zdsluhou strihové skladby film neustale vyuzi-
va vysady, ze miize konstruovat vlastni filmovy prostor, jenz si zachovava zdan-
livou, casto vedome IZivou podobnost prostoru redlnému.
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Temporalizace, z¢asoveni filmového prostoru umoziuje spekulovat s pocitem homogenity

prostoru, ktery je divakovi viastni; divak se da nadmiru snadno presvédcit, Ze za-
hrada, do niz vstoupila hrdinka, je hned za dvermi jejiho pokojiku, i kdyz byl poko-
Jik postaven v ateliéru sto kilometrii od mista, kde se natdacely exteriery.

Naopak vsak skok v prostoru, védomé divakovi odhaleny, umozinuje odstranit plynouci

cas. Jestlize jsou jedni clenove gangu z filmu Rvacka mezi muzi ukdazani v Parizi,
Jjak ukryvaji lup, a jini v Londyné, jak projednavaji jeho prodej, je divak presved-
Cen, Ze obé akce jsou soubézné, Ze probihaji naraz.

Tato dvojnasobna dialektika filmového prostoru (realny-konstruovany; stejnorody-

nestejnorody) c¢ini z ného nadmiru pruzny a mnohostranny vyrazovy prostredek. Je
otazka, zda je to prostredek pruznéjsi a zavaznéjsi nez filmovy cas. Teoretikové o to
odeddvna vedou spory v podstaté dost akademické. Uvedu tu vSak argument Mar-
cela Martina ve prospéch priority casu: ,, Nemyslim, Ze podstata filmu tkvi na-
priklad v tom, Ze se v jediném okamziku prenasime z Parize do Londyna (takovou
zkuSenost snad prozijeme, az pokroci vyvoj komunikacnich prostredki), nybrz spis
v moznosti prohlizet si Eiffelovku v plném polednim svétle a hned nato v cervancich
zdpadu (zkuSenost, kterou nikdy nepreZijeme, nebot rozhodné prekracuje nase lid-
ské prostredky).

Sotva muzeme souhlasit s Martinovym predpokladem, Ze o nadrazenosti casu nad prosto-

rem rozhoduje ve filmu vyhradné to, nakolik je dany prostredek vzdalen od zpiisobu
lidského vnimani. Klonim-li se k ndzoru, Ze zavaznejsi pro filmare jsou moznosti fil-
moveého casu, nikoli filmového prostoru, je to prosté proto, ze zvladnuti prostoru
skyta meéné moznosti.

KONSTRUKCE A POPIS PROSTORU

Podle toho, jak se nakladalo s prostorem, miizeme rozlisit tri historické etapy.

V prvni se prostor chapal divadelné, tedy plose a staticky. Tomu obdobi, zahdjenému es-

tradné pojatymi vystupy Méliesovymi, dostalo se poZehnani — nastésti nakrdtko —
od francouzského ,,filmu d’art”. Zavrazdeni vévody de Guise, pateticka gesta Sa-
rah Bernhardtové se zpravidla hrala napric k ose kamery, pohyby se rozvijely bud’
zleva doprava nebo naopak, nehybna kamera snimala vyjevy ve velkych celcich,
mista déje se nepatrne ménila a strihii bylo pramdlo.

Druhou etapou je obdobi prostoru skladebné konstruovaného z velkého poctu kratkych

zlomku skutecnosti, svévolné spojovanych v novou skutecnost. Toto obdobi, zahrnu-
jici velka léta némé kinematografie a jeste témér cela léta tricatd, bylo zahdjeno
Kulesovovymi a Vertovovymi montdznimi pracemi.

Pripomenme tu (viz str. 161) KuleSovovy pokusy se scénou, v niz se setkavaji dva mladi
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lideé; tato scéna byla sestavena ze zaberu, natacenych v riiznych méstskych ctvrtich,
nékteré byly primo vzaty z amerického filmového Zurndlu. Tato metoda, kterou sam
KuleSov nazval budovanim ,,umélého zemského povrchu*, zaujimala delsi dobu
svou filmovosti, nebot se ji nedalo pouzit v zadném dosavadnim umeni.



Takto budovany prostor nemusel byt v podstaté hlubsi nez prostor divadelni. A¢ se zdalo,
Ze je tomu jinak, mohly se jednotlivé zabéry inscenovat stejné plosné jako u Mélie-
se, pojeti prostorovosti se rodilo témer vyhradné jako disledek skladebné zmény
zaberii.

Psychologicky je skladebné konstruovani prostoru operaci naprosto opravnénou a divak
je prijimal bez odporu, jistou neduveru pocitoval nanejvys vici zneuZivani téchto
moznosti, tj. kdyz se mu prilis umeélé struktury predkladaly jako autentické. Divak

totiz vi, Ze kazdeé montazni spojeni vytvari moznost, aby byl ,,oklaman*, a Ze takova
moznost neni uvnitr jednotlivého zabéru, byt sebedelsiho.

Casté zneuzivani této metody bohuzel podlomilo tivér poskytovany této metodé: 1. casto
dochazelo k chybam ve fotografii uméle konstruovaného mista déje, které nemohl
napravit celkovy pohled na neexistujici misto, panorama nebo jizda kamery,; 2. v
montaznich vazbach vznikaly mezery, jez prozrazovaly, ze skladané casti jsou hete-
rogenni (napr. zabeér A za plného slunce, hned po nem zabér B pri zamracené oblo-
ze; riizné smery slunecnich paprskii a vetru logicky se navzajem vylucujici atpod.);
3. dochazelo k prestupkum proti plynulosti, nebot' z materialnich ditvodii nebylo
mozné natocit zabéry nezbytné k plynulym spojiim (mezi dva zabéry s herci se napr.
vkladal zaber néjaké exotické architektury, ackoli raz sekvence vyzadoval, aby tato
architektura tvorila herciim pozadi); 4. nepoctive se vyuzivalo nepravé spoluprito-
mnosti, na niz zavisel cely ucin zabéru.

Rutinované zneuzivani montazniho prostoru primélo i Maurice Schérera, aby v praci o
filmovém prostoru roku 1948 konstatoval: ,, Vyvoj filmového umeni v poslednich le-
tech lze spatrovat v tom, Ze doslo k urcitému oslabeni citu pro prostor, ktery se ne-

“«

smi zaménovat s citem pro kompozici ani s béznou vizualni vnimavosti.

Treti a posledni faze nakladani s filmovym prostorem, spojend s neorealistickou snahou o
autentické pozadi, s brzdénim vSemocnych reZisérovych zasahu a s prodluzovanim
Jjednotlivych zdberii, nespociva v konstruovani filmového prostoru, nybrz v jeho po-
pisu. Nastrojem i zarukou vérohodnosti — tohoto popisu jsou pohyby kamery, jez ur-
cuji skutecné prostorové vztahy mezi predmeéty: organizuji akci do hloubky. Tviirci
zacinaji s oblibou zdiraziiovat netrzitou spojitost filmového prostoru, jeho to-
toznost s prostorem skutecnym.

Teprve v této konvenci nabyva prostor samostatnych dramatickych hodnot. Zminim se o
priznacném ucinu Wellesova Pana Arkadina: multimilionarovu detektivovi, jenz se
zatoulal do jakéhosi exotického zakouti, telefonuje jeho mandant. Detektiv je
presvedcen, Ze jeho protejsek s nim hovori z nekterého evropského velkomésta. V
nasledujicim zabéru vidime, jak milionar pokracuje v hovoru. Je v poschodi... téhoz
hotelu, na jehoz terase (v pozadi) stoji detektiv, naslouchajici svéemu panu. Toto
prostorové prekvapeni je origindlnéjsim vyuzitim moznosti filmového prostoru nez
nahlé preneseni déje z Barcelony do Vidne.

Je treba dodat, Ze popis — nikoli vSak konstrukce prostoru — nemusi znamenat tvitrcovu
kapitulaci pred nahodilosti a chaosem danych prostorovych struktur. Zejména pri
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atelierovych zabérech miize jit o popis prostoru specialné vytvoreného, aby vyvolal
urcité prostorove efekty. Je to samoziejmé tézsi ukol, nez zachranovat slaby scénar
tim, Ze se chatrny déj vede prostorami, jez jsou ,,samy o sobé atraktivni®, i kdyz je
to celkem zbytecné (nescetné vystupy v nocnich lokdlech z riiznych komedii a
gangsterskych filmu, jimz se obratné vysmal Duvivier ve Svatku pro Henrietu, nebo
zapasnické utkani, nezakonnd herna a tajemné ruiny v De Filippove Fortunelle

atd.).

Svar konstrukce a popisu v nakladani s prostorem nuti Renata Maye rozliSovat primo

, vnimany*“ prostor a prostor ,,domnély*. , Vnimany prostor je cely dan a objek-
tivné ukdzan, kdezto ,,domnély prostor* presahuje montazni formu, Siri se mimo
obraz do oblasti, jez je mimo dosah diviakova primého vnimani.

ORGANIZACE PROSTOROVYCH EFEKTU

Strucné pojedname o hlavnich praktickych problémech, vznikajicich v souvislosti s fil-

movym prostorem. a) Lokalizace. Umeni lapidarné a bez chyb urcit misto déje ma
vyznam zejména ve filmech, v nichz se déj casto prendsi z mista na misto, nebo ve
filmech s Siroce zalozenym déjem. Kazdé vetsi evropské mésto ma sve symboly, jez
vetsina divakit bez obtizi rozezna: Tower, Eiffelovka, Brandenburska brana, Kreml
atd. Avsak uzivani téchto stereotypii musi byt oditvodnéno déjem. Jinak dostaneme
ony filmy ze Zivota bohémii na Montmartru, jejichz déj probiha témer vyhradné v
pokojich s vyhledem na baziliku Sacré-Coeur. Nékteré znamé krajinky (neapolska
zdtoka s pohledem na Vesuv, Fudzijama) plni obdobnou ulohu. I kostymy mohou
hrat urcitou lokalizacni roli, i kdyZ internacionalizace obleceni v nasem stoleti
omezuje tuto ulohu na filmy bud ndarodopisného nebo historického razu. To se nety-
ka uniforem (vojenskych, policejnich), které svou lokalizacni ulohu pini celkem
jednoznacne. Konecné i napisy v pozadi (stity, reklamy, zahlavi novin, nadrazni
tabule) — jsou-li patricné ukdazany — mohou divaka informovat, kde déj probiha.

Presné urceni mista déje vsak obvykle pripada dialogu. Specificky filmové prostredky

maji nyni spise za ukol signalizovat skok v prostoru a je-li to nezbytné, ponechavaji
dialogu, aby déj presné lokalizoval. Maximalni presnost vsak nebyva vidycky
nutnd. V Le Chanoisové filmu Adresat neznamy prijizdi hrdinka taxikem do pariz-
ského bytu novinare Forestiera. Vidime jen dvorek domu a schody, ale ve zvukovém
planu se dvakrat ozve piskani lokomotivy. Ackoli se o tom nikde nerika nic blizsiho,
umisteni sviidcova bytu do blizkosti zZeleznicni drahy naznacuje, Ze nebydli v zZadné
elegantni ctvrti. To staci.

b) Topografie. Umeni nakreslit pomoci kamery prehledny plan mista déje. Informace o
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tom, zda par hrdinu bydli spolu ¢i zvlast; jestlize bydli zvlast, jak daleko jsou od
sebe vzdadleni; jestlize se jde z kuchyné do Jerzy Plazewski: Filmova iec — Sesty dil
( 164 ) obyvaciho pokoje, zda je treba projit loznici ¢i ne; zda se hrdina vraci
domii, kdyz zahyba doprava, ¢i zda se tim od domova vzdaluje; zda detektiv, ktery
sttha banditu, ma moznost pribliZit se mu necekané zezadu apod. V Kazanové filmu
Tramvaj do stanice Touha jsou Stanleyovy vztahy s nejblizsimi Zenami a sousedy



urceny tim, jak je jeho byt rozdélen, a tim, Ze je umistén do podivného domu, s nimz se
behem deje seznamujeme podrobne. V Tamangu od Julesa Berryho bojuji na Zivot
a na smrt vzboureni cernosi s bilymi namorniky v uzavieném prostoru jedné ne-
velke brigy, dramatické napéti tu zavisi na tom, zda se divakovi zevrubné predvede
rozmisteni kajut, palub a chodeb. V Rybkowského Prvych dnech je tomu naopak:
hut' a mésto, jez ma stat hned vedle ni, jsou ukazany tak oddélené, Ze kdyz sabotér
uprchne, neorientujeme se hned, o¢ bézi. Scéna utéku nakonec spojuje hut a mésto
v urcity prostorovy vztah, ale cini tak prilis pozde: divakova pozornost se uz sou-
streduje na jiny prvek filmu — na déj.

¢) Pohyb v prostoru. Jestlize premisténi néjakého objektu v prostoru prekracuje ramec
jednoho zabeéru, mize se ukdzat, Ze je nutné presnéji vyznacit vysledek pohybu.
Nejpresnejsi a typicky filmovy postup je pohyblivy nakres na mapé (presuny vojsk
ve Velké bitve od dokumentaristky Slavinské). Tento postup se vSak Spatné slucuje s
hranym filmem. Tu se bézné postupuje tak, Ze ubihaji dozadu Stity zajateckych tabo-
rit (ve Velké iluzi), ukazatelé cesty (a nazvy statii v Hroznech hnévu) nebo prosté
jména stanic, snimand ve zmnozZené expozici s riznymi zabeéry viakii (ve filmu
Bandwagon). Za zminku stoji i efekt nezavisly na rezisérové vili, ktery v
Cousteauove Svétu ticha zdiraziuje nejen pohyb kamery, ale i to, jak se kamera
postupné vzdaluje od morské hladiny: vlivem stale mensiho prilivu svétla meni
predméty svou barvu.

d) Stésnani prostoru. V Czinnerové Tragédii manzelstvi vyhleda opustény muz Zenu v
malém, obskurnim ,,zarizeném pokoji“. Kdyz vstava z Zidle, vrazi hlavou do lampy
nad stolem. Objektivni stisnénost mistnosti je tu nasobena subjektivnim pocitem hr-
diny, ktery se presto domnival, ze pokojik je trochu vyssi. Védomé stésnal prostor
Laurence Olivier v Richardu III., aby dosahl zhusténi dramatického deje pri jeho
rychlém prendseni z Westminsterského opatstvi do Toweru. ,,Kdybychom uzivali
normalni techniky “ — pravil — ,,meéli bychom bezpocet zatmivacek; vytvorili jsme
tedy konvencni dekorace, po nichz se posunoval objektiv. Myslim, Ze se lidé budou
divit, Ze opatstvi, palac a Tower jsou od sebe vzdaleny 20 metrii. Doufam, Ze si jako
ja pomysli, ze to tak byt musi.

e) Rozsireni prostoru. Charakteristickym prikladem je tu narek starého plukovnika z
Wajdovych Kanalii; narek slysi povstalci porucika Zadry, brodici se do stredu
mesta. Ty tajemné zvuky, deformované jeste akustikou kanalu, je v prvni chvili
tezko rozlustit; kromé toho se zda, jako by prichazely ze vsech stran najednou.

Takovéto vyjadreni prostoru (,,domneéelého* prostoru podle Maye) rozsifuje prostor v
divakové predstavé mnohem vic nez obvykly hlas mimo obraz, ktery zname a ktery
vychazi ze znamého bodu. Kdyz jsme hovorili o odjezdu, zminili jsme se uz o efektu
prekvapeni, ktery je s nim spjat (viz str. 98). Tento efekt rozsituje filmovy prostor.
Kdyz nas Clément ve svych Krysach poprvé seznamuje s vnitikem ponorky, uziva k
tomu pomalého odjezdu. Pred ocima mame stdale vychozi bod, kdezto bod, ke které-
mu mame dojit, je nékde za nasimi zady, domyslime si ho, a proto mame sklon pre-
cenovat délku cesty, kterou prosla kamera. Taz iluze puisobi i v otevieném prostoru.
V Bondarcukoveé Osudu clovéka je odjezd vzhiiru od hrdiny, ktery uprchl gestapu a
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lezi uprostred Zita; tento odjezd v nas budi udiv nad nekonecnymi rozmery pole, kde
nasel uprchlik utociste. Také v Cayattove filmu Oko za oko odjezd od hrdiny, jenz
zuistal na pousti sam, otevird pred nasima ocima désivé dalky: doktor Walter je od-
souzen k smrti.

(citovano z PLAZEWSKI, J. Filmova fec¢. Praha: Orbis, 1968, s. 261-265)
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V této kapitole shrnujeme pojmy ¢asu a prostoru, jakozto dva zakladni atributy narace.
Moznosti a ptistupt, jak s nimi nakladat, jak je nasledné v ramci konkrétniho dila
analyzovat a interpretovat existuje mnoho, a to nejen v ceském prostiedi.

Ptedevsim bychom si méli uvédomit, ze Cas a prostor ukotvuji i literarni 1 filmové dilo.
Ovliviiyji zplisob narace v rychlosti vypravéni, v mnozstvi informaci, které ¢tena-
fum ¢i divakim piedavaji, dotvari celkovou atmosféru dila a znacnou mérou se po-
dili na poetice. Jsou to dva zékladni orienta¢ni prvky, které ndm pomahaji jakékoli
dilo uchopit a jejich prostfednictvim se seznamujeme s fikénimi svéty, které ndm
autofi predkladaji.
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5 VYPRAVENI V LITERATURE A VE FILMU

E|

V této kapitole si vyty¢ime zékladni shodné, ovSem i rozdilné atributy narace literarni i
filmové. At uz vypravime pomoci slov, nebo obrazem, v§e ma sva pravidla. A nés bude
zajimat, jaka ta pravidla jsou. To ndm pomutze pochopit, pro¢ ma literatura k filmu tak
blizko a filmové adaptace literarnich dél jsou tak oblibené.

H|

e Umét pojmenovat zakladni slozky narace
e Uvédomit si, jaké jsou rozdily mezi literaturou a filmem

e Naucit se uvédomovat si pozici vypravéce

n|

Literatura, film, vypravé¢, fokalizace, vypravéci situace, oko kamery

5.1 Vypraveéni a vypravéc

Vypravét umi ziejmé kazdy, alespont n¢jaka ptibch, udalost, zazitek v Zivoté odvypravél
urcit€ alespon jednou. Jde o to, umét spravné poskladat jednotlivé udalosti tak, aby
vznikl néjaky ptibéh majici zapletku a pointu. Takto 1ze publiku (¢i ¢tenaitim) zpro-
sttedkovat v podstaté cokoli.

Pokud jsme uz naznacovali, jak daleZité jsou pojmy jako je ¢as a prostor, néjaké tempo,
atmosféra a podobné véci, u samotného vypravéni je jednou z nejpodstatnéjSich
véci vypravéd, piesnéji feCeno jeho pozice v rdmei celého piibehu. VSe ostatni mu
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pomahd v naraci, ale on je ustfednim zprostfedkovatelem veskerych udalosti,
okolnosti déje, popist prostiedi atd.

Z literarniho hlediska mizeme jednoduse rozliSovat vypravéce v ich-form¢ a er-formé.
Jde jen o to, uvédomit si, zda je vypraveéc soucasti piibéhu (napf. jako jedna z po-
stav), nebo stoji mimo, vné ptibéhu. Kdyz budeme uvazovat o ich-formé, tedy vy-
pravéni v prvni osob¢, pak musime mit na paméti, ze takovyto vypravec je subjek-
tivni. Je schopen ndm sdélit pouze to, co vidi on sdm a co si mysli on sadm. Nevidi
,»do hlav** ostatnich postav, pouze odhaduje, co si mysli a pro¢ jednaji, jak jednaji.
Muze Ctenafe svadét z cesty, snazit se ovlivnit jejich minéni o ostatnich postavach
¢i udalostech. Rikame o ném, Ze je to nespolehlivy vypravée.

Zajimavym se stava predevsim ve chvilich vnitfnich monologi, je to vypravéc spojeny s
psychologii. Dovoluje ndm poznat rizné emoce. A autofi jej radi vyuzivaji jako
vicedetného vypravéée, kdy nabizi nékolik vypravééskych perspektiv. Casto jde o
nékolik postav, které vypravi o stejné udalosti, ale kazda ze svého pohledu. Co je a
co neni pravda, si pak ¢tenar sklada postupné dohromady, nebo se miize ptiklonit k
jedné vypravéci lince na zaklade toho, ktera z postav je mu sympaticka.

Naproti tomu er-formovy vypravé¢ by mél byt objektivni. Nékdy se mu také tika ,,bozi
oko®, jelikoz je to vypravée, jenz stoji zcela mimo piibéh a je schopen popsat ves-
keré udalosti i myslenky. Byva tedy oznadovan jako vievédouci vypravée. Casto se
objevuje v klasickych romanech napft. z 19. stoleti.

Samoziejmé& nic neni nikdy naprosto striktni a tyto dvé zdkladni vypravécské roviny lze
do jisté miry kombinovat a dopliiovat. Zvlast¢ v postmoderni dob¢ plné autorskych
experiment, kdy do textli vstupuji a promlouvaji i autorska alterega, kdy vypravéci
oslovuji Ctenare, dokonce né€kdy vypraveci diskutuji o piibéhu s autorskymi alte-
regy, je takovéto déleni nekdy pfili§ ostré a vlastné pro interpretaci ¢i analyzu ne-
presné.

Proto v ramci naratologie vznikaji nové a nové teorie a ptistupy, na jejichz zakladé¢ mize-
me pojmenovavat vypravéce a pozice, v nichz se nachazeji. Jednim z takovychto
ptistuptl, ktery je zaloZzen predevs§im na uvédomeni si pozice ,,odkud vypravime®, je
teorie fokalizace, s niz piiSel francouzsky teoretik Gérad Genette. Ukolem tohoto
pfedmétu neni suplovat teoretické discipliny vénujici se naraci, ale chceme upo-
zornit na zakladni problematiku. Proto jen ve stru¢nosti shrneme tento pojem.

* Fokalizace = kdo se diva (z pohledu koho se vypravuje)? Fokus = filtr udalosti pro-
pusténych do vypravéni. Fokalizaci chapeme jako specificky diskurzivni zpiisob
prezentace fikéniho svéta skrze fokalni subjekt, ktery se konstituuje prostiednictvim
tychz jazykovych distinktivnich rysi jako subjekt narativni. Fokalni subjekt tedy
zprostiedkovava fikéni svét, ale nemtize byt vypravécem, jelikoz nema hlas.

* 1) vnitini/interni — vypravéné udalosti jsou zaostfeny zevniti piibehu, fokalizatorem
je jedna nebo vice postav (bez ohledu na to, je-li narativ vypravén v prvni nebo ve
tieti osob¢); fokalizator tedy vi stejné jako jedna z postav, jeho uhel pohledu je li-
mitovany;

30



* 2) vn&jsi/externi — vypravéné udalosti jsou zaostfeny tak, az to vyvolava zdani, ze
fokalizator vi méné neZ kterdkoliv postava. Jde o tzv. vypravéni oka kamery. ,,Pii

externi fokalizaci se ohnisko nachazi v bodég, ktery je v diegetickém prostoru ur¢en
fokalizdtorem, mimo jakoukoli postavu, ¢imz je vylou¢ena moznost jakékoli infor-
mace o myslenkdch jakékoli postavy — odtud jeji vyhodnost pro jisté moderni, ,be-
havioralisticky* zaujaté romanopisce (Genette 1988, s. 75).

* 3) nulové — udélosti jsou vypravovany z uhlu pohledu, ktery vnimame jako ni¢im ne-
limitovany; fokalizator je zdanlivé tzv. vSevédouci; jde o fokalizaci vypravécem,

ktery vi vic nez kterékoliv z postav;

Ale pozor, je nutné rozliSovat mezi fokalizaci (Kdo vidi?) a perspektivou. Nebo si pokla-

dat otazky: Kdo vidi? a Kdo mluvi?

DalSim z moznych piistupt, ktery se v literarni teorii uziva je Stanzeliv typologicky
kruh. U této teorie je ziejmé nejlépe vidét (jde o grafické zndzornéni), jak se mohou
jednotlivi vypravédi, v tomto piipadé vypravéci situace prolinat. Navic Stanzel prichéazi s
pozici reflektora, ktery stoji na pomezi vypravéni v ich-form¢ a er-formé. To je pozice,
ktera ma mnoho spole¢ného s filmovym zplisobem vypravéni.
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Lze néco z uvedené terminologie aplikovat na filmovou naraci?

5.2 Vypraveéni a filmovy vypravéé
HLEDISKO
POJEM / JAKUB KUCERA

Filmy jsou na pohled utkany z ruznych pohledit a hledisek. Uz jen proto, Ze maji ram,
nelze o jejich obrazech nikdy mluvit jako o "obrazech nikoho". Otdzky, ¢i pohled je
ve filmovém obraze obsazen Ci z jakych hledisek je vybudovan filmovy svet (diegeze),
jsou proto pro uvazovani o filmu klicové. OdrdzZi se v nich obecné téma vztahu
divika a pohyblivého obrazu i specifické probléemy ideologie, subjektivity, vypraveni
a identifikace.

Pojem "hledisko" neboli "POV" (point-of-view) lze chdpat minimdlné ve dvou smyslech.
V tom uzsim, optickém, hovorime o "hlediskového zaberu" (POV shot), predstavuji-
cim ve filmu "zviditelnény" ¢i néjak v diegezi (uvniti- filmového svéta) "motivovany”
pohled, ktery nas casto stavi do pozice nékteré z postav a dramatizuje jeji hledisko. V
obecnéjsim smyslu, kdyz opustime pojeti strikiné optické, miizeme pod "hlediskem"
chapat celkovéjsi zamereni dila, postoj vypravéce, implicitni pritomnost autora v tex-
tu nebo afektivni zapojeni a epistemicky rozhled divaka.

Dulezity kontext pro uvazovani o hledisku predstavovaly od konce Sedesatych let marxis-
ticky a psychoanalyticky zatiZzené teorie aparatu a (pozdéji) feminismus. Teorie apa-
ratu, které podrobily kritice iluzi realismu a zdanlivou objektivnost a transparentnost
filmového obrazu (prirovnavaného k "oknu do svéta"), ve filmové kamere spatiovaly
dedice perspectivy artificialis, malirského systému zobrazovani italského quattrocen-
ta. Linearni stiedova perspektiva stavi divaka do pozice transcendentalniho (vsevni-
majiciho a vsevedouciho) subjektu, pred nimz je sveét idedlné rozprostien, takze je
mozné jej pohledem oviddnout. ldealni hledisko a iluze ovladnuti zobrazovaného sve-
ta implikuje ovSem pozici ideologickou. Divak je prostrednictvim své identifikace s
viastnim pohledem a s pohledem kamery (identifikace s postavami je z tohoto pohle-
du az druhotna) a na zaklade zavedenych postupii stiihu (struktura zabér/protizaber,



stridajict videni s videnym) "vsivan" do filmového textu a v iluzi celistvosti, ktera v
dusledku jeho "vsiti" vznika, se rodi divacky subjekt jako produkt ideologie.

Nové svétlo na problem hlediska a ideologie vrhaji v sedmdesatych letech zakladajici tex-
ty feministické teorie. Ukazuji, Ze klasicky (hollywoodsky) narativni film mezi jinymi
hodnotami viladnouct tridy upeviiuje téz "tradicni" rozvrZeni sil na poli genderu.
Uprednostiuje model aktivniho muzského pohledu (muz jako majitel pohledu) a ob-
razu zeny jako (pasivniho) objektu a zenskému divakovi nabizi identifikacni pozice a
hlediska, ktera jej v diisledku maskulinizuji./1

Narativni teorie filmu, vyuzivajici a revidujici vypiijcené modely literarni teorie, koncept
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race textu a také jeden z nejmocnéjsich zpiisobii manipulace divakem. Naratolo-
gickym pristupiim je viastni predevsim snaha popsat riizné roviny a "Cinitele" vy-
praveni jakoz i ruzné pozice, jez se v procesu cteni mezi "diskurzem" a "diegezi" (vy-
pravenim a vypravenym) nabizeji divikovi.

Nick Browne se ve své analyze scény z Fordova filmu Prepadeni/2 zabyva otdzkou, kdo
nebo jaky systém urcuje postoje divaka pri jeho cteni konkrétni sekvence, a v tomto
kontextu zpochybnuje primarnost optického hlediska. Ukazuje, Ze divak miize sdilet
optické hledisko jedné postavy a soucasné se identifikovat s pozici postavy jiné. Film
nabizi vice pozic, prostiednictvim kterych je divak v textu "umistovan". Proces cteni
i tvorbu postojii a vyznamii 7idi "vyssi” narativni rétorika, autorita vypravéce, ktera
ustavuje hierarchii jednotlivych pohledii a urcuje moralni a ideologické hledisko fil-
mu. "O ‘Cteni’ jakozto temporalnim procesu, sledujicim trajektorii identifikaci, jez
ustavuje strukturu hodnot textu, lze Fici, Ze nepretrzite rekonstruuje misto vypravéce
a jeho implikovany vyklad scény."/3

Potreba specifikovat jednotlivé roviny a funkce narativniho diskursu (autor, vypravec,
postava, divak) a predevsim odlisit funkci toho, kdo hovori (vypravéce), od funkce
toho, kdo vidi (postava), vedla ke vzniku nového pojmu "fokalizace". Autor pojmu, li-
terarni védec Gérard Genette, rozlisuje hledisko uvniti svéta pribéhu a vypraveécovo
podani ¢i predstaveni narativniho svéta z perspektivy, kterd je od bezprostrednosti
zobrazenych uddlosti casove oddeélena. Vypravéci se tak nabizi moznost vypravet pri-
béh z hlediska jedné c¢i vice postav, které "fokalizuje", pricemz miize mezi postojem
postavy a pohledem vypravéce vzniknout i napéti, rozpor ¢i distance (kdyz vypravec
k hledisku postavy zaujme hodnotici postoj, odstup apod.). "Vnitini fokalizace" pred-
stavuje vypraveni z hlediska jedné postavy, "v prvni osobe" — prikladem budiz teo-
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retiky nejednou zminovany film Roberta Montgomeryho Dama v jezere, ve kterém se
az na nékolik vyjimek striktné dodrzuje optické hledisko hlavni postavy, detektiva
Phila Marlowa, jehoz ocima sledujeme vysetrovani. "Vnéjsi fokalizace" naopak nasi
znalost postav omezuje na jejich vnéjsi akce a slova, aniz by evokovala jejich subjek-
tivitu, myslenky ¢i pocity./4

Seymour Chatman v knize Dohodnuté terminy (Olomouc 2001) pro diisledné oddéleni

sveta diskursu (narace) a svéta pribéhu (diegeze) zavadi novou dvojici terminii: "nd-
zor" (slant) pro postoj vypravece a dalsi aktivity nalezZejici funkcim diskursu (k tem
radi napr. i styl) a "filtr" pro zprostredkujici funkce védomi postavy (percepce, po-
znavani, emoce, snéni). Vypravec je pritom v klasickém vypraveni casove vzdalen od
diegetického svéta — i tehdy, je-li jim postava, vypravi vzdy "odjinud", z jiného ca-
soprostoru, nez ve kterém se odehrava vlastni pribeh. Jinymi slovy vypravec pribeh
vypravi, postava jej zZije./5 Hledisko postavy a hledisko vypravéce si pritom mohou
vzdjemné odporovat (pripad "omylné filtrace") nebo miize dochdzet k (hire postizi-
telnému) napéti mezi pozici vypravece a hlediskem implikovaného autora (pripad
"nespolehlivého vypraveni”). V prvnim pripadeé se predmétem ironie stava "pomy-
lena postava”, v druhém sam vypravec, kterému se sméje implikovany autor.

Trebaze tradicni pojeti ztotoziuje hledisko se subjektivitou (autora, vypravéce, postavy),

POV zaber coby jednotka filmového jazyka slouzi casto ve filmu i jinym funkcim.
Misto aby informace o postave (jejim subjektivnim hledisku) zprostredkovaval, miize
je napriklad omezovat, a to na zaklade banalni skutecnosti, ze postava, ktera "vidi",
je sama ocim divakim skryta. Omezeni divakova rozhledu na hledisko ohrozené po-
stavy v thrillerech ¢i hororech umocnuje napéti. Jesté radikalnéeji byva POV zaber v
téchto zZanrech vyuzit, vyjadruje-li pohled nelidského ¢i monstra (viz prosluly zabér
nohou plavkyné z pohledu Zraloka ve Spielbergovych Celistech). "Zviditelnény",
zdanlive v diegezi motivovany pohyb kamery lze vsak nalézt i v subtilnéjsich podo-
bach, kdy mezi divaka a neutrdlni pohled kamery vstupuje nedourcené "treti" jakozto
pro film zcasti sebereflexivni prvek. Jako priklad si pripomenme scénu ze Scorseseho
Taxikare: hlavni hrdina Travis telefonuje z mésta divce, kterou si neuspésné namlou-
va, ale kamera se od néj v tomto pro néj diilezitém okamzZiku "nelogicky" vzdali a
snimad pouze prazdnou chodbu: hledisko prebira cekajici velkomésto jako anonymni
voyeur.

Subjektivni hledisko postavy, jeji nitro, pochopitelné nemusi ve filmu vyjadiovat pouze
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POV zaber. Francois Truffaut dokonce tvrdil, Ze subjektivni kamera je negaci sub-
jektivniho filmu a film se stava subjektivnim az tehdy, kdyz se pohled herce setkd s
pohledem divaka./6 Kognitivni teorie uvadi i priklady, kdy zrod hlediska nemusi byt
zaramovan Sirsim kontextem vypraveni, ba dokonce mize pusobit proti nému. Zad-
pletka Hitchcockova filmu Sabotér se uzavira ve chvili, kdy se hlavni zaporna po-



stava ocita na pokraji padu ze Sochy svobody a tehdy, tésne pred koncem filmu, pri-
chazi klicovy zaber, kterym Hitchcock zasadi do vyznéni finalni scény "happy endu"
podvratné zrnko ironie ve formé naladového kontrapunktu, kdyz ukdze smrtelnou
hriizou stazenou tvar zloducha. Tento obraz (afekt, ktery v této chvili zcela nepatri
ani postave, ani herci, ale piisobi jaksi "o sobé") jako cizorodé hledisko "sabotérsky"
zasahuje moment narativniho vyusteni a infikuje naladu zdaverecného obrazu.

Poznamky:

1) Browne, Nick: Spectator-in-the-Text: The Rhetoric of Stagecoach. In: Philip Rosen
(ed.), Narrative, Apparatus, ldeology. New York 1986.

2) Pozdejsi feministické texty vénované strategiim Zenského divaka celou otdazku zkompli-
kuji

3) Browne: c. d., s. 118.

4)Je ziejmé, Ze takovéto hemingwayovsky strohé, emocionalné a subjektivné nezabarvené
popisnosti dosahne literatura snaz nezli film.

5) Dluzno podotknout, Ze Chatmanitv model vychazi z popisu klasického vypraveni, a tu-
diz prehlizi "modernistické" odchylky, které hranici mezi postavou a vypravécem
znejistuji.

6)Citovano in: Smith, Murray: Engaging Characters. Oxford 1995, s. 158.

(citovano z KUCERA, J. Pojem hledisko. In Cinepur. Dostupné z http:/cinepur.cz/ar-
ticle.php?article=2)

5.3 Samotné vypraveéni

Pokud si umime odpovédét na otdzku, kdo v konkrétnim dile vypravi, mizeme analy-
zovat dalsi aspekty vypravéni. Predev§im jsou to sami postavy. Ty mizeme rozdélit
na tzv. statické a dynamické. Statické postavy neprochazi Zadnym vyvojem ani
zménami. Jednoduse feceno, kdo byl padouch na zacéatku, zlistdva padouchem i v
zavéru. Dynamické postavy naopak prodélavaji vyrazné zmeény, a to pifedevsim v
oblasti charakteru. Nejsou piedvidatelné a typizované. Nevite, co od nich mate oce-
kavat, coz je Cini Zivotngj$imi neZ postavy statické.

Rovnéz jsme si u postav schopni pojmenovat zptisoby jejich charakteristiky, kterd miize
byt pfima ¢i nepfimd. Pfimo nam postavy charakterizuje predevsim vypravec, ktery

nam rovnou popiSe, jak vypadaji, co maji na sob¢, jaké jsou jejich povahové
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vlastnosti, co zazili atd. Pak uz jen sledujete, zda tyto informace koresponduji s
chovanim a ¢iny samotnych postav. A zde se dostavame k charakteristice nepfimé.
Podstatné informace o postavach se v takovych piipadech dozviddme od nich
samotnych, tedy z jejich chovani, jednani, ale také z Casto opomijené feci.

Volba jazykovych prostiedkll u postav byva podstatnou soucésti jejich charakteru a auto-
rem utvarené identity. Naptiklad mize postava vyuzivat urcity dialekt, nebo nespi-
sovné vrstvy jazyka, aby lépe zapadala do konkrétniho prostiedi. Jinak se bude vy-
jadfovat anglicka kralovna a jinak kapsat Zijici na okraji spole¢nosti.

A pak samoziejmé ve vypravéni sledujeme Casové zasazeni, praci s ¢asem, prostorové
ukotveni a jiz zminéné dalsi prvky. V tomto ohledu se vypravéni v literatuie a ve
filmu zase tolik nelisi. Jen musime mit neustale na paméti, ze co v literatuie zabere
celou kapitolu na n€kolika stranach, ve filmu mtiZe zastat jeden obraz s nékolika za-
béry. Rozdilné je predevSim mnozstvi informaci, které jako ¢tenaf, nebo divak v
urcitou chvili vstitebavame a od toho se odvijejici rozdilny zpiisob zpracovani téch-
to informaci. Samoziejmé Ze filmova narace dokaze byt intenzivnéjsi, jelikoz pro-
pojuje n€kolik smysli souc¢asné. Na druhou stranu je zase naprosto konkrétni, herci
n&jak vypadaji, prostfedi néjak vypada, hraje konkrétni melodie atd., takze ubyva
prostoru pro vlastni fantazii.

sweworikaproy |

V této kapitole jsme naznacili zakladni naratologickou terminologii, kterd se pouziva v li-
terarni teorii, ale 1ze ji vyuZit i pii charakteristice narace filmové. Zcela zasadni je
vzdy pojmenovani vypravéce, €i vypraveécské situace. Jestlize vime, kdo, co a jak
vypravi, jsme schopni pokracovat v interpretaci ¢i analyze vybraného dila. Déle nés
pak zajimaji samotné postavy, zpusob jejich charakteristiky, ¢as a prostor, v némz
se d¢j odehrava.

Ale pozor, naratologie se sice vénuje prozaickym dilim, ale na filmovém platné se
mohou ocitnout i adaptace poezie. V tom piipad¢ nehovotime o vypravéci, ale pou-
zivame termin lyricky subjekt. V ramci filmové narace se terminologicky nic nemé-
ni, stale zistava rozhodujicim pojem hlediska, neboli mista, odkud je veskeré déni
divaktim zprostiedkovavano.
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6 CO JE FILMOVA ADAPTACE? ASPEKTY PREPISU LI-
TERARNIHO DILA DO FILMU

m|

V této kapitole si upfesnime, co je to filmova adaptace. Co bychom jako autofi napf.
scénafe adaptace méli védeét a sledovat, jesté¢ nez zacneme scénaf psat. Také nas budou
zajimat Uskali pii tvorbé filmové adaptace literarni predlohy.

H|

e Ujasnit si, co vSe musime udé¢lat, nez zacneme o adaptaci viibec uvazovat
e Dozveédéet se néco o interpretaci

e Ujasnit si, jaky je rozdil mezi filmovou a televizni adaptaci

n|

Literatura, film, adaptace, interpretace, analyza, filmova adaptace, televizni adaptace,
namét, scénar

6.1 Kdyz zaéneme uvazovat o adaptaci

Adaptace literarni ptedlohy na filmové platno ma spoustu uskali. Jde o pievod jedné for-
my umeéni do jiné formy uméni. Oba umélecké druhy jsou si v ledas¢em podobné,
ale zaroven nelze jen tak jednoduse pieklopit literarni text do formy scéndie a ten
potom natocit. Bez fadné ptipravy nikdy nebude adaptace dobra.
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V prvni fad¢ je tedy nutné predlohu interpretovat. Nestaci, ze nas n¢jaka kniha zaujme,
musime ji umét vylozit, definovat si jeji smysl. Nejdiive je tieba si predlohu pecliveé
vybrat. Je lhostejné, jestli si vyberete text zndmého autora ¢i autorky, nebo nékoho
pohybujiciho se mimo hlavni proudy literarniho déni. Dulezité je, aby vam byl text
blizky, abyste mu rozuméli (souznéli s nim). Casto je také lepsi vyhnout se noto-
ricky zndmym ,,Citankovym* textiim, které se mohou hiife interpretovat, jelikoz
jejich vyklady uz jsou tak zazité, ze se od nich nedokaZzete odpoutat. Z hlediska sro-
zumitelnosti a zndmosti tématu €1 ptibehu pro divaky je vSak takovy autor a jeho
dilo na druhou stranu pfistupnéjsi, jelikoz jsou uz dopfedu obeznadmeni napt. s
kontextem dila. VZdy zéleZi na autorovi filmové adaptace, jakou cestou se vyda, ale
opravu fadné a hluboké prostudovani ptredlohy je nutnosti bez ohledu na jeji zna-
most, ¢i neznamost. OvSem interpretacni pole je Siroké, tedy neexistuje jedina
moznd a spravna interpretace, proto je mozna odlisSnymi zptisoby pfevadét na fil-
move platno literarni pfedlohu opakované.
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Pokud vas téma interpretace zaujalo, pteCte si knihu Umberta Eca Meze interpretace
(2004).

Kdyz budete mit vybrany text, miizete se pustit do interpretace. Text si vzdy nékolikrat
prectéte, nespéchejte. Teprve poté si zkuste formulovat, o ¢em kniha vlastné je, jaka
je jeji hlavni myslenka (muzete to byt ptibéh obycejného Clovéka, mize jit o tzv.
velké d&jiny, ale také to muze byt jen obraz okamziku, mtlize jit o zachyceni pocitu,
nemusi vzdy jit o vznesené filozofické téma).

Podstatné je také hledisko ¢tenare/divaka, komu je kniha uréena. V literatufe po vzoru
Umberta Eca uzivame termin modelovy ¢tendf, s jehoz vizi autor dané dilo vzdy
tvori. Nejde jen o to, aby pochopil téma a byl schopen sledovat dégj, ale v zavislosti
na modelovém c¢tendii autor voli také stylistické a vyrazové prostiedky. Jediné
¢tenat, ktery v naraci a zvolenych prostfedcich je schopen orientovat, mize dilo po-
chopit a zacit vzdjemnou interakci. A podobného modelového divaka by mél mit
pozd&ji pred sebou i autor adaptace, aby mohl zapocit dialog mezi filmem a
divakem (viz kapitola o filmové feci).

Pfi interpretaci by nemél byt opomijen ani historicky kontext a okolnosti vzniku dila. I ta-
kovéto informace pomdhaji pochopit, pro€ se fikéni svét jevi, jak se jevi. Pro¢ autor
pouzil takové a takové vyrazové prosttedky. Zda dilo neptfedstavuje i néjaky, byt’
tteba skryty, dobovy komentaf, ¢i mizete odhalit rizné intertextové odkazy. A je
také nutné ujasnit si, kdo cely piibéh vypravi, jaké jsou hlavni ¢i vedlejsi postavy
apod. Veskeré naracni prostiedky a jejich analyza umoZzni dal§i smysluplnou praci s
literarni predlohou.



6.2 Zaciname pracovat na scénari

Nejen Ze literarni dilo pouziva jiné ,,médium* k vypraveéni nez audiovizualni dilo, ale ma
také jiné moznosti co se rozsahu tyce. V tomto ohledu je vzdy nutné uvédomit si a
realn¢ zhodnotit, co vSe jsme schopni z piedlohy pienést na filmové platno. Jinak
feceno kolik z ptib&hu, popisi, postav miizeme ponechat, aby i filmova verze méla
svlj smysl a pointu (stejné tak se da uvazovat i opacné, co vSe si mizeme dovolit
doplnit a dopsat).

Je tieba si definovat kli€ové situace, umét vytvorit dramatickou situaci tak, aby se plné
mohli rozvijet d&j a také psychologie postav. V neposledni fad¢ je také tfeba
promyslet otazky kompozice, prostfedi a ¢as vypravéni.

Jelikoz je adaptace svého druhu svérazny pieklad, kdy prekladame literarni dilo do fil-
mového jazyka, vSe funguje jako u klasického prekladu. Musite dokonale ovladat
jazyk predlohy, orientovat se také v kultute a historickych souvislostech, a ovladat
také prostfedky, jez piedloha vyuziva (narativni, poetické, dramatické), teprve po-
tom miize byt vas pieklad smysluplny, zivotni, nikoli jen strojovy s mnozstvim ne-
pochopeni a chyb.

K dalezitym aspektiim pi1 praci na adaptaci také patii volba Zanru. Zistaneme vérni pied-
loze, nebo vyuZzijeme jiny zdnr? Pokud budeme napft. z socidlniho romanu chtit dé-
lat parodii, vzdy musime védét, proc¢ pristupujeme k takovému posunu a jaky vliv to
bude mit na jednotlivé slozky dila.

V neposledni fade¢, kdyZ vime co a pro¢ budeme adaptovat, je také dilezité rozhodnout se
pro konkrétni format. Miizeme zvolit filmovou adaptaci, ale tieba také adaptaci te-
levizni. Opét se mlze zdat, ze jde o témet stejné formaty, ne-li Gplné stejné, ale
opak je pravdou. Rozdily zde jsou znac¢né. Jednak samoziejmé v rozpoctu a fi-
nan¢nich moZnostech, které¢ u filmu byvaji vétsi (ale spousta nezavislych snimku
vznikd s minimalni rozpo¢tem), ale hlavné v jakém rozsahu a jakému publiku chce-
me adaptaci pfedstavit. Jiné naroky ma divak v kiné a jiné doma pied televizni ob-
razovkou. Jinak naro¢ny na finance, techniku, zpracovani je filmova série a jiny je
televizni seridl, nebo série. Mate jinak velké Staby, technické zazemi, také pocet na-
taCecich dnli se miize znaéné lisit. To vSe je tfeba brat do uvahy, nez zatneme pra-
covat na scénafri konkrétni adaptace.

savostamvikor |
7]
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Prectéte si Vancurovo Rozmarné 1éto a pak se podivejte na Menzelovu stejnojmennou
adaptaci (1967). Zkuste si sepsat, v ¢em se Menzel drzi piedlohy a zda jsou zde
prvky (at’ uz postavy, cokoli v déjové lince, prostiedi, atmosfére), kterymi se od
predlohy odlisuje.

memay ]

Adaptace literarni predlohy ptedstavuje jisty pievod jednoho druhu uméni do druhého.
Vzdy je tieba mit na paméti, Ze bez piipravy se adaptace nemusi viibec zdafit. Je
nutné dokonale poznat piedlohu, umét ji interpretovat. Nejdiive musime porozumét
predloze, abychom mohli zacit pracovat na adaptaci.

Je nutné sledovat nejen piibéh, postavy, prostiedi a ¢as, ale také dalsi prostfedky, se kte-
rymi autor literarni pfedlohy pracuje. V dal$i fazi pak mizete zacit uvazovat o scé-
nafi, co z predlohy ponechdme, co doplnime, kolik postav bude ve filmu vystupo-
vat, jak se bude vyvijet ptibéh, budeme ménit Zanr atd.? V neposledni fadé bychom
nem¢éli zapominat na divaky a védét, pro jakého divaka adaptaci pfipravujeme, zda
film nakonec piijde do kin, nebo ptipravujeme televizni adaptaci.
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7 MODELY FILMOVE ADAPTACE

E|

V této kapitole shrneme zékladni pfistupy k adaptaci a jeji druhy.

H|

e  Umét rozliSit zakladni druhy adaptace

n|

Adaptace, ptesnd, volna, na motivy

7.1 Druhy adaptace

Uz kdyz uvazujeme o adaptaci literarni ptedlohy, je dobré jesté pfed psanim scénéfe vé-
dét, ktery druh adaptace si zvolime. Samoziejmé se v pribéhu prace mize vse
proménit. Navic 1 zde uvedené druhy adaptace nejsou striktné oddélené, nekdy je
komplikované urcit ptesn€, o jakou adaptaci se ve vysledku jedna.

7.1.1 ADAPTACE VERNA PREDLOZE

V tomto ptipadé se autor adaptace snazi co nejvice drzet vybrané ptedlohy, at’ uz jde o
déjovou linku, postavy a jejich charakter, dobové zasazeni (Cas) a prostorové ukot-
veni. Nemélo by dochéazet ke zméné atmosféry a celkového vyznéni dila. Tematicka
linka by méla zlstavat stejna.
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Uskalim tohoto druhu adaptace je znaéna kriti¢nost z hlediska odborné i laické vefejnosti,
ktera ve vysledku sleduje, co bylo vysSkrtnuto a kazdou drobnou zménu oproti pied-
loze Casto vnimé spiSe negativnég, jelikoZ kazdy jako ctenaf mél svou vlastni vizi,
jak by mélo vSe vypadat.

7.1.2 ADAPTACE S TVURCIM VKLADEM SCENARISTY

V tomto ptfipad¢ scenarista jiz méni predlohu podle svych tvircich a dalSich zamért.
Stava se vlastné spolutvircem, nékdy i tviircem nového dila. Mize dochézet k po-
sunim z hlediska ¢asového zasazeni (stfedovékou legendu zasadime do dnesni
doby), nebo z hlediska prostfedi. Mohou se zde vyskytovat zcela nové postavy,
muze se zacit odvijet dalsi déjova linie. Celkové vyznéni ptibéhu, jeho jakési posel-
stvi, by v§ak m¢lo zlistat nezménéno.

7.1.3 ADAPTACE VOLNA, NEBO-LI NA MOTIVY

V tomto pfipadé se scendrista opravdu jen volné inspiruje pfedlohou. Tvofi zcela nové,
svébytné dilo, které mlize na ptedlohu jen v drobnych aspektech odkazovat. Mize
jit o vyuziti zdkladni zapletky, zakomponovani n€kterych postav do nového piibé-
hu, o aktualizace zanru.

ey ]

V této kapitole jsme stru¢né shrnuly zakladni druhy adaptace. Jejich znalost je podstatna,
aby pfi praci na scénafi byl vzdy ziejmy autorsky zamér, tedy to, jak ma v ko-
ne¢ném diisledku filmové dilo vypadat a komu je urceno.
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8 FILMOVE ADAPTACE LITERARNIHO DILA

l|

V této kapitole se podivame na konkrétni ptiklady adaptaci literarnich dél do filmu.
Jde o praktickou soucést pfedmétu, takZe studenti budou pracovat samostatné na zaklad¢
zadanych tkold.

H|

e Piecist a zhlédnout zadanou ukazku

e Zamyslet se nad zptsoby adaptace

n|

Literatura, film, adaptace, interpretace, analyza

8.1 Proza ve filmu
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Prectéte si ukazku z Hobita a srovnejte ji s filmovymi adaptacemi, a to jak s tiidilnou
verzi Petera Jacksona (2012-2014), tak s animovanou verzi z roku 1977.

Pres hory a pod horami

Tu noc se jim pfece jen vyplatilo, ze s sebou vzali malého Bilba. Ten totiz né&jak
dlouho nemohl usnout, a kdyz kone¢né usnul, m¢l praosklivé sny. Zdalo se mu, ze jedna
puklina v pozadi jeskyné je ¢im dal vétsi a ¢im dal Sirsi, dostal hrozny strach, ale nemohl
vykiiknout ani cokoli podniknout, jenom lezel a piihlizel. Pak se mu zdalo, ze podlaha
jeskyné povoluje a on Ze nékam klouze — Ze se nékam propada, hloub a hloub, blthsamvi
kam.

Vtom sebou straslive trhl, probudil se a zjistil, Ze jeho sen byla ¢asteéné skutecnost. V
pozadi jeskyné se opravdu rozsifila néjaka puklina a byla z ni uz Siroké chodba. Jesté sta-
¢il zahlédnout, jak v ni mizi ohaiika posledniho ponika. Ovsemze ukrutansky zajecel, tak
urkutansky, jak jen hobit dokazZe, coz je pfi jeho velikosti piekvapujici.

A z pukliny se vyhrnuli skfeti, velici skieti, ohromni Skaredi skfeti, spousta skfeti, diiv
nez byste fekli kdmen amen. Bylo jich aspon Sest na kazdého trpaslika a dva dokonce i na
Bilba, a vSechny je popadli a odvlekli puklinou, diiv nez byste fekli kiis a zmiz. Ne vSak
Gandalfa. Bilbovo zajeCeni bylo dobré aspoil k tomu. Ve zlomku vtefiny ho uplné probu-
dilo, a kdyZ se k nému skietové vrhli, Slehl jeskyni oslnivy blesk, za¢pélo to jako po
stielném prachu a nékolik skietti padlo mrtvych.

Puklina se s tfesknutim zaviela a Bilbo s trpasliky se octli v pasti! Kde byl Gandalf? O
tom zajatci ani skieti neméli nejmensi ponéti a skieti se nezdrzovali, aby na to pfisli.
Chopili se Bilba a trpaslikti a hnali je chodbou dal. Byla hluboka, husta tma, ve které vidi
jen skfetové, navykli n a Zivot v nitru hor. Chodby se tam kfiZzovaly a klikatily vSemi
sméry, ale skieti znali cestu, jako vy trefite na nejblizsi posStu, a ta cesta vedla hloub a
hloub a bylo tam pekelné dusno. Skieti se chovali naramné surové, nemilosrdné zajatce
Stipali a fehtali se a chechtali pfiSernymi kamennymi hlasy, a Bilbo byl jesté nest’astngjsi,
nez kdyz ho zlobr zvedl za prsty u nohou. Kolikrat tehdy zatouzil po své utulné a svétlé
hobiti nofe! A nebylo to naposledy.

Ted se pted nimi objevil pablesk n¢jakého Cerveného svétla. Skietové se dali do zpé-
vu, pleskali do taktu ploskyma nohama o kdmen a cloumali svymi vézni.

Chnap! Lap! Strop sklap!

Ttesk, plesk! Dup, kiup!

Tam dold hned, kde vladne skiet,
hoho, tam s tebou Sup!

Biink, bim! Sem s nim!
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Perlik, a kuj! Hoho, jsi ma;!
Ted bus a bus a rob a sluz,
hoho, ted’ kuj a kus!

Chces pryc¢? Prask bic!

Sténej a sku¢! Kiourej a knuc!
A rob a rob a ¢ekej hrob,

kde vladce skiet smi popijet,
hoho, kde ma sviij svét!

Znélo to skutecné désive. Stény odrazely ozvénou to jejich chiap, lap! A dup, kiup! I
Seredny smich jejich hohd! Celkovy smysl jejich popévku byl az pfili§ jasny, protoZe ted’
skteti vytahli bice, pfi kazdém prask bic! je zacali Slehat a hnali je pfed sebou, co jim
nohy stacily, a nejeden trpaslik uz kioural a natikal, kdyz doklopytali do velké jeskyné.

(...) Skteti jim spoutali ruce za zady, spojili je vSechny do jedné fady a odvlekli je na
druhy konec jeskyné i s malym Bilbem, ktery klopytal na konci.

Tam sed¢l ve stinu na velkém plochém balvanu straslivy skiet s obrovskou hlavou a
kolem né¢ho stali skietové ozbrojeni sekyrami a zakifivenymi meci, jakych pouZzivaji. Aby
vam to bylo jasné, skieti jsou kruti, plni zloby a maji ¢erna srdce. Neumé¢ji udélat nic
krasného, ale zato ledacos chytrého. Kdyz si daji tu praci, dokdzou razit Stoly a dolovat
stejné dobte jako trpaslici (ne ovSem jako ti nejSikovnéjsi), tiebaze jsou zpravidla ne-
potadni $pindirové. Velmi dobie dovedou vyrabét kladiva, sekyry, mece, dyky, krumpa-
e, kleste, jakoz 1 mucici nastroje, nebo k jejich vyrobé podle svych nakrest nuti jiné, za-
jatce a otroky, ktefi musi robotit, dokud nezahynou z nedostatku vzduchu a svétla. Neni
nepravdépodobné, Ze vynalezli nékteré z masin, které od t€¢ doby suzuji svét, zejména di-
myslna zatizeni na zabijeni velkého poctu lidi najednou, ponévadz si vzdycky libovali v
kolech a ve strojich a ve vybusSninach, a nikdy také nepracovali vlastnima rukama vic, nez
bylo nezbytné nutné; ale za téch Cast a v té€ odlehlé divocing jeste tak daleko nepokrocili
(jak se tomu tikava). K trpaslikiim necitili Zadnou zvlastni nenavist, ne v¢étsi, nez citili ke
kazdému a ke vSemu, zejména ke vSemu spotfadanému a blahobytnému. V nékterych kra-
jich s nimi dokonce zli trpaslici uzavirali spojenectvi. JenZe na Thorintiv kmen méli skie-
tové obzvlasté spadeno kvili vélce, o které jsme se uz zminili, ale ktera nepatii do nasSeho
ptibchu, a skifetim ostatné nezdlezi na tom, koho zajmou, jen kdyz se jim to podaii
mazang a potaji a véziové se nemohou branit.

,»Kdo jsou ti bidni Cervi? otdzal se Velky skiet.

»Irpaslici — a tohle!* fekl jeden z pohlnkt a trhl za Bilblv fetéz, takze hobit musel
padnout na kolena. ,,Nasli jsme je, jak se schovéavaji na naSem piednim zaprazi.*
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,Co jste tam hledali!* obratil se Velky skiet k Thorinovi. ,,Jist¢ jste méli za lubem
néco nekalého! Spehovali jste nejspis soukromé zaleZitosti mych lidi! Nepiekvapilo by
mée, kdybyste byli lupi¢i! Mordyii a pratelé elfti, podle vSeho! No tak! Co mi na to fekne-
te?*

,»Irpaslik Thorin k vaSim sluzbam!* odpovédél osloveny — to byla jen takova zdvoftila
nicotnost. ,,0 té&ch vécech, které si predstavujete a ze kterych nas podezirate, nemame ani
ponéti. Schovavali jsme se pfed boufi v pfihodné a neobydlené jeskyni, jak se ndm zdalo;
ani ve snach by nds nenapadlo obtéZovat skiety jakymkoli zpiisobem. To byla ovSem
svatd pravda.

»Hm!“ uSklibl se Velky skitet. ,,To fikate vy! Smim se zeptat, co vilbec délate tady v
horach, odkud jdete a kam jste méli namifeno? Vlastn€ bych o vas mél védét vSechno. Ne
ze by vam to moc pomohlo, Thorine Pavézo, na to vim o tvych lidech aZ dost, ale s prav-
dou ven, nebo si pro vas vymyslim néco zvlast nepiijemného!*

,»Jell jsme navstivit své piibuzné, své synovce a sestfenice, bratrance z prvniho, druhé-
opravdu pohostinnych hor,* odpovédél Thorin, ktery v tom momenté nemohl pfijit na nic
lepsiho, kdyz skute¢na pravda by zfejme nebyla k ni¢emu.

'66

,»10 1ze, Vase skieti skvélosti!“ ozval se jeden z pohiinkti. ,,Nékolik z nasich lidi sklal
v jeskyni blesk, kdyZ jsme tyhle Cervy zvali sem dolii, a na msté je zabil. Pravé tak nevy-
svétlil tohle!* A ukédzal me¢, ktery sebrali Thorinovi, me¢ ze zlobiiho doupéte.

Velky skiet straslivé zavyl vzteky, sotva se na me¢ podival, a vSichni jeho vojaci za-
sktipali zuby, tfeskli Stity a zadupali. Okamzité ten me¢ poznali. Pobil svého ¢asu stovky
skietl, kdyz je puvabni elfové z Gondolinu pronésledovali v pahorkatin€é nebo dobyvali
jejich hradby. Elfové jej nazyvali Orkrist, Skietodrv, kdezto skietové mu tikali prosté Bi-
jec. Nenavidéli jej, a jesté hai nenavideli kazdého, kdo jej nosil.

,»Mordyfti a pratelé elfti!* zarval Velky skiet. ,,Rozsekejte je! Bijte je! Hryzte je! Znicte
je! Uvrhnéte je do ¢ernych dér plnych hadi, aby uz nikdy neuvidéli svétlo!* Zufil tak, ze
seskocil ze svého stolce a sam se hnal na Thorina s vycenénymi zuby.

Pravé v tom okamziku vSak vSechna svétla v jeskyni zhasla, velky ohen udélal pf! A
proménil se v sloupec modravée svétélkujiciho dymu, ktery vyletél az ke stropu a zasypal
vSechny skiety pal¢ivymi bilymi jiskrami.

Mc¢lo to za nasledek nepopsatelny fev a vyti, jekot a viiskot, sténani a upéni, kiik a
kletby a skieky. Kdyby se n¢kolik set divokych kocek a vlki pomalu peklo zaziva, nena-
délali by tolik ramusu. Jiskry skietim prozobaly téla a dymem, ktery ted’ klesl od stropu,
tak zhoustl vzduch, Ze dokonce ani jejich o¢i v ném nic nevid€ly. Brzy padali jeden pies
druhého, véleli se na hromadach po zemi, kousali se, kopali a rvali mezi sebou, jako by
vSichni zesileli.
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Néhle zablyskl vlastnim svétlem néjaky mec. Bilbo vidél, jak jeho cepel projela
skrznaskrz Velkym skietem, ktery ve svém zufivém vypadu strnul ohromenim. Ted se
skacel mrtev a skfeti vojaci pred sviticim mecem s jekotem prchali do tmy.

Mec se zasunul zpatky do pochvy. ,,Rychle za mnou!* $pitl ostfe n¢jaky hlas, a nez Bi-
Ibo pochopil, co se d&je, opét klusal, co mu nozicky stacily, na konci fetézu, dal§imi tem-
nymi chodbami, kde za nimi sldbly skieky ze skieti sin€. Vedlo je n&jaké bledé svétylko.

,»Rychleji, rychleji!* ptikazoval hlas. ,,Za chvili znovu rozZzehnou pochodné.*

»~Momenticek!* ozval se Dori, ktery bézel vzadu tésné pred Bilbem a byl to slusny
chlapik. Pomohl hobitovi, aby si mu vylezl na ramena, jak to jenom S$lo se spoutanyma
rukama, a pak se vSichni dali na uprk s cinkdnim fetézli a s ¢astym klopytanim, protoze
nem¢li volné ruce, aby jimi udrzovali rovnovahu. Dlouho se nezastavili a jisté zatim pro-
nikli pfimo aZ do nitra hory.

Tam Gandalf rozsvitil svou kouzelnou hill. Samoziejmé ze to byl Gandalf, ale v té
chvili byli vichni tak zaneprazdnéni, e se ho ani nezeptali, jak se tam dostal. Carodg;
znovu vytasil me¢ a ten znovu zablyskal tmou sam od sebe. Zhnul zufivosti, kdyz byli
nablizku skfeti, a ted’ plal jasnym modrym plamenem z radosti, Ze zabil straslivého pana
jeskyné.

Toklien, J. R. R. Hobit aneb Cesta tam a zase zpatky. Praha: Odeon, 1991, s. 82-90

ornzmmme ]

Jak byste jednotliva dila charakterizovali z hlediska zanrii? Jde o pohadky, fantasy,
dobrodruzné piibehy?

8.2 Drama ve filmu

=

Prectete si alespon ukazku za Shakespearova dramatu Hamlet, idedlné si vSak prectéte
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hru celou, a srovnejte ji s adaptacemi Franca Zeffirelliho (1990) a Kennetha Branagha
(1996).

Scéna 4.
Na terase.

Vystoupi Hamlet, Horatio a Marcel.

Ham. Vzduch feZe zle; jest velmi mrazivo.
Hor. Jest pronikavé, ostré povétii.

Ham. Jak pozd€ méme?

Hor. Skoro na dvanactou.

Mar. Ne, odbila.

Hor. Ze tak? J4 neslysel; toz blizi se

ta doba, v kterou obchaziva duch.

(Z daleka troubeni a stielba z d¢l.)

Co znamena to, princi?

Ham. Kral dnes$ni noci bdi a popiji

a hoduje a kiep¢i sko¢ny rej;

a jak jen rynskym hrdlo propléchne,
hned kotlt ryk a trouby zaviesknou

tu velkou slavu jeho piipitku.

Hor. Je to zde obycej?

Ham. Ba véru jest;

vSak po mém soudu, a¢ jsem rodak zdejsi
a ve zpusobech téchto vychovan,

tot’ obycej, jenz vic pfinasi cti,

kdyZ opominut, nez kdy Setten jest.

Ty pusté kvasy na vychod 1 zépad
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nas ¢ini povéstny a rozkficeny

u jinych naroda; nas opilci

tam zvou a surovymi piivlastky

nam tiisni jméno; a to opravdu

1 nasim skutkiim nejvzneSenéjSim
tuk odbira a jadro hodnoty.

Tak casto byva u jednotlivci,

te ptirozenou vadou néjakou,

bud’ vrozenou, — v ¢emzZ viny nemaji,
neb nelze pvod volit pfirode, —

¢i jakés ndklonnosti zbujnénim,

jez trhéa hréz a tvrze rozumu,

neb zvykem, ktery ptili§ okvasi

tvar slusnych mravii, — pravim, ze ti lidé,
nesouci pecet’ vady jediné,

jit vtiskla ptiroda neb sudby hvézda,
— ajinak jejich ctnosti ryzi jsou

jak milost sama, nekonecCny tak,

jak Clovek jen jich mize dostoupit, —
v obecném soudu berou porusenti

od této jedné chyby: — Spetka zla

vse uslechtilé ¢ini pochybnym

a ve svou potupnost je strhuje.

(Duch se objevi.)

Hor. Hle, tam to ptichazi.
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Ham. Ted andélé

a spasy mocnosti nas ochraiite!

Bud’ pozehnani duch neb klety bes,
vzduch nebes piinasej, ¢i plapol z pekla,
tvé amysly at’ zI¢ ¢i dobré jsou, —
tva podoba tak zve mne k dotazu,

te oslovim t¢é. — Volam; Hamlete,
muj krali, otce, Dane knizeci,

6 odpovéz mi! — Nedej zahynout

mi v nevédomosti, vS§ak fekni, pro¢
tvé kosti posvatné, jez rakev jala,
svij ptikrov protrhly, pro¢ hrobka tva,
kde navzdy jsme t¢ tise slozili,

své t€zké, mramorové Celisti

zas rozevrela, by t€ vyvrhla?

Co znadi to, ze, ztuhla mrtvola,

zas navstévujes v plném brnéni
meésicny pablesk, straSnou ¢in€ noc,
a otf'asas nas blazny piirody

tak hriizné myslenkami, které jdou
za dosah nasSich dusi? Rci, proc€ to

a nac, — a coze mame ucinit?

(Duch kyva na Hamleta.)

Hor. Kyva to na vés, abyste s tim Sel;
jak chté€lo by to néco sdéliti

vam. samotnému.



Mar. Hle, jak rytitsky

vam kyne k mistu odlehlejSimu; —

vsak vy s tim nechod’te!

Hor. Ne, nikterak.

Ham. Zde nechce mluvit, pijdu tedy za nim.
Hor. Mij princi, nechod’te!

Ham. Pro¢ miti strach?

Muj zivot za jehlu mi nestoji

a dusi mé co muze ublizit,

jez tak jest nesmrtelna jako on?

Zas kyva na mne, abych sel; nuz ptjdu.
Hor. Coz, jestli vas to do vin vylaka,
neb na ten désny vrchol skaliska,

jez ptes svou patu strmi do mote,

a tam se zméni v jiny hrizny zjev,

jenz pozbavi vas vlady rozumu

a v Silenstvi vas strhne? — povazte!

To misto samo zachvat zoufalstvi

bez jinych pfi¢in v mozek ptivodi,

jenz shlizi tolik sahti do mote

a slysi dole jeho divy fev.

Ham. Hle, stale kyva. — Jdi, — chci za tebou!
Mar. Jit nesmite, maj princi.

Ham. Ruce pry¢!

Hor. Dejte si fici; — jiti nesmite!

Ham. M{j osud vzkiik‘! — a kazdou nejmensi
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v tom téle zilku utuzuje tak,

jak pevné svaly nemejského lva.

On stale kyne. — Pustte, panové!

Biih svédkem, ducha z toho udélam,

kdo zdrzuje mne! — Vari! povidam. —

Jen dal; — jdu za tebou.

(Odejdou duch a Hamlet.)

Hor. To $éalenstvi jej smysla zbavuje.

Mar. Ted za nim, neslusno ho poslechnout.
Hor. Jen déle — K jakym konctim dojde to?

Mar. Jest néco prohnilého v statu Danském.
Hor. Blih napravi to zas.

Mar. Jen za nim ted’.

(Odejdou.)

SHAKESPEARE, William. Hamlet [online]. Prel. Josef Vaclav Sladek. V MKP 1.
vyd. Praha : Méstska knihovna v Praze, 2011. Dostupné z WWW: <http://web2.mlp.cz/
koweb/00/03/54/32/10/hamlet.pdf>

8.3 Poezie ve filmu

samostarwvokor ]
o7l

Prectéte si Erbenovu baladu a srovnejte ji s filmovou adaptaci F. A. Brabce (2000).
SVATEBNI KOSILE
JiZ jedenécta odbila,

52



a lampa jesté svitila,
a lampa jesté hotela,

co nad klekadlem visela.

Na sténé nizké svétnicky
byl obraz bozi rodicky,
rodicky bozi s détatkem,

tak jako rtize s poupatkem.

A pfed tou mocnou svétici

vidéti pannu klecict:

klecela, lice sklonéné,

ruce na prsa slozeng¢;

slzy ji z o¢i padaly, Zelem se nadra zdvihaly.
A kdyz slzicka upadla,

v ty bilé nadra zapadla.

,,Zel bohu, kde mdj tati¢ek?

Jiz na ném roste travnicek! Zel bohu, kde ma maticka?
Tam lezi

— podle taticka!

Sestra do roka nezila,

bratra mi koule zabila.

Meéla jsem, smutna, milé¢ho,

zivot bych dala pro n¢ho!
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Do ciziny se obratil,

potud se jeste nevratil.

Do ciziny se ubiral,

tésil mé, slzy utiral: ,Zasej, ma mild, zasej len,
vzpominej na mne kazdy den,

prvni rok ptadla hledivej,

druhy rok platno polive;j,

treti kosile vySivej:

az ty kosile usijes,

vénecek z routy povijes.'

Jiz jsem kosile usila,

jiz jsem je v truhle slozila,
jiz moje routa v odkvéte:

a mily jesté ve svéte,

ve svete Sirém, Sirokém,

co kdmen v mofi hlubokém.

Tt1 1éta o ném ani sluch

ziv-li a zdrdv — zna mily bth!

Maria, panno piemocna,
ach budiz ty mi pomocna:
vrat’ mi milého z ciziny,
kvét blaha mého jediny;

milého z ciziny mi vrat — a



neb zivot muj nahle zkrat™:
u n¢ho zivot jary kvét —
bez n€ho vSak mé€ mrzi svét.
Maria, matko milosti,

bud’ pomocnici v zalosti!

Pohnul se obraz na sténé —
1 vzkiikla panna zdéseng;
lampa, co temné hotela,

prskla a zhasla docela.

Mozna, zet’ vétru tazenti,

mozna i — zI€é Zze znameni!

A slys, na zaspi kroki zvuk

a na okénko: tuk, t'uk, tuk!
»3pis, mé panenko, nebo bdis?
Hoj, mé panenko, tu jsem jiz!
Hoj, ma panenko, co délas?

A zdalipak mé jesté znas,

aneb jin¢ho v srdci mas?

»Ach mij mily! Ach pro nebe!
Tu dobu myslim na tebe;
na t¢ jsem vzdycky myslila,

za t& se pravé modlila!



,H0, nech modleni — skoc a pojd’,
sko¢ a pojd’ a mé¢ doprovod’;
mesicek sviti na cestu:

jé ptisel pro svou nevéstu.

,»Ach proboha! Ach co pravis?
Kam bychom §li — tak pozd¢ jiz!
Vitr buraci, pusta noc,

pockej jen do dne — neni moc.

,Ho, den je noc, a noc je den —
ve dne mé oci tlaci sen!

Driv nez se vzbudi kohouti,
musim té za svou pojmouti.

Jen neprodlévej, sko¢ a pojd,

dnes jesté budes moje chot’! —

Byla noc, byla hluboka,
mesicek svitil z vysoka
a ticho, pusto v déding¢,

vitr burécel jeding.

A on tu napted — skok a skok,
a ona za nim, co ji krok.

Psi houfem ve vsi zavyli,



kdyz ty pocestné zvétiili;
a vyli, vyli divnou véc:

zeté nablizku umrlec!

,»P€knd noc, jasnd — v tu dobu
vstavaji mrtvi ze hrobi,
a nezli zvis, jsou tobé bliz —

ma milé, nic se nebojis?

,CoZ bych se bala? Tys se mnou,
a oko bozi nade mnou. —
Povéz, mlj mily, fekni piec,
ziv-li a zdrév je tviij otec?

Tviij otec a tva mild mat,

a rada-li mé bude znat’?

»Moc, ma panenko, moc se ptas!
Jen honem pojd’ — vSak uhlidas.
Jen honem pojd’ — ¢as neceka

a cesta naSe daleka.

Co mas, ma mila, v pravici?*

,»Nesu si knizky modlici.*

»Zahod’ je pry¢, to modleni

je t€Z81 nezli kameni!

57



Zahod’ je pryc, at’ lehce jdes,

jestli mi postaciti chces.*

Knizky ji vzal a zahodil,

a byli skokem deset mil.

A byla cesta vySinou,
skalami, lesni pustinou;
a v rokyti a v uskali
divoké feny stekaly;

a kulich hlasal povésti:

zeté nablizku nestésti.

A on vzdy napted — skok a skok,
a ona za nim, co ji krok.

Po sipkovi a po skali

ty bilé nohy Slapaly;

a na hlozi a kiremeni

zustalo krve znameni.

,»P¢kna noc, jasna — v tento Cas
mrtvi s zivymi chodi zas;
a nezli zvis, jsou tob¢ bliz

ma mila, nic se nebojis?*

,,Coz bych se bala? Tys se mnou
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a ruka Pan¢ nade mnou. —
Povéz, mij mily, fekni jen,
jak je tvlij domek upraven?
Cista svétnicka? Vesela?

A zdali blizko kostela?*

»Moc, ma panenko, moc se ptas!
Vsak jesté dnes to uhlidas.

Jen honem pojd’ — ¢as utika

a dalka jeste velika. —

Co mas, ma mil4, za pasem?*

3

»RliZzenec s sebou vzala jsem.*

,,Ho, ten ruzenec z kloko¢i
jako had tebe otoci!
Z07i té, stdhne tobé dech:

zahod’ jej pry¢ — neb mame spéch!*

Ruzenec popad, zahodil,

a byli skokem dvacet mil.

A byla cesta niZinou,
pres vody, luka, bazinou,
a po bazing¢, po sluji

modra svétélka laskuji:
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dv¢ rfady, devét za sebou,
jako kdyz s t€lem k hrobu jdou;
a zabi havét v potoce

pohiebni pisen skiehoce. —

A on vzdy napted — skok a skok,
a ji za nim jiz slébne krok.
Osttice divku ubohou

bfitvami feZe do nohou;

a to kapradi zelené

je krvi jeji zbarvené.

,»PEknd noc, jasnd — v tu dobu
spéchaji zivi ke hrobu;
a nezli zvis, jsi hrobu bliz —

ma milé, nic se nebojis?*

»Ach nebojim, vzdyt’ tys se mnou
a vile Pan€ nade mnou!

Jen ustan mélo v pospéchu,

jen popiej malo oddechu.

Duch slabne, nohy klesaji

a k srdci noze bodaji!*

»Jen pojd’ a pospes, dévee mé,

v$ak brzo jiz tam budeme.



Hosté cekaji, ceka kvas,

a jako strela leti Cas. —

Co to mas na té tkani¢ce

3

na krku na té tkanic¢ce?*

,» 1o kiizek po mé maticce.*

,Hoho, to zlato proklaté
ma hrany ostfe Spicaté!
Boda t€¢ — a mé& nejinak,

zahod’ to, budes jako ptak!*

Kfizek utrh a zahodil,

a byli skokem tficet mil. —

Tu na planing Siroké
staveni stoji vysoké;
uzké a dlouha okna jsou

a véz se zvonkem nad stifechou.

,,H0j, ma panenko, tu jsme jiz!

Nic, mé panenko, nevidi§?*

,»Ach proboha, ten kostel snad?*
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,» 10 neni kostel, to mtj hrad!*

,,Ten hibitov — a téch k#izu fad?*

,, 10 nejsou kiize, to maj sad!
Hoj, mé panenko, na m¢ hled’

"C

a skoc vesele pres tu zed’

,,O nech mne jiz, 6 nech mne tak!
Divy a hrozny je tvij zrak;
tvlj dech otravny jako jed,

a tvoje srdce tvrdy led!*

,Nic se, ma mila, nic neboj!
Veselot’ u mne, v§eho hoj:
masa dost — ale bez krve,
dnes bude jinak poprvé! —

Co mas v uzliku, ma mila?"

"Kosile, co jsem usila.*

,Netfeba jich vic nezli dvé:

ta jedna tobé&, druha mné.“

Uzlik ji vzal a s chechtotem



piehodil na hrob za plotem.

,Nic ty se neboj, na mé hled’

a sko¢ za uzlem pftes tu zed’.*

,,Vsak jsi ty vzdy byl pfede mnou
a ja za tebou cestou zlou;
vSak jsi byl napted po ten Cas:

"‘

sko¢ a ukaz mi cestu zas

Skokem preskocil ohradu,
nic nepomyslil na zradu;
skocil do vySe sahii pét —
ji v8ak jiz venku nevidét:
jenom po bilém obleku
zablesklo se jest v uteku,

a schrana jeji blizko dost —

nenadal se zly jeji host!

Stojit’ tu, stoji komora:
nizoucké dvére — zavora;
zavrzly dvéte za pannou

a zavora ji ochranou.
Staveni skrovné, bez oken,
mésic listami Sefil jen;

staveni pevné jako klec,



a v ném na prkné¢ — umrlec.

Hoj, jak se venku vzmaha hluk,
hrobovych oblud mocny pluk;
Sumi a kolem klapaji

a takto pisen skuhraji:

,T¢lu do hrobu pftislusi,

béda, kdos nedbal o dusi!*

A tu na dvére: buch, buch, buch!
buraci zvenci jeji druh:
,» Vstavej, umrlée, nahoru,

'6‘

odstré mi tam tu zavoru

A mrtvy oci otvira,
a mrtvy o€i protira,
sbira se, hlavu pozveda

a pulkolem se ohléda.

,Boze svaty, ra¢ pomoci,
nedej mne d’ablu do moci! —
Ty mrtvy, lez a nevstave;,

panbiih ti pokoj véEny dej!“

A mrtvy hlavu poloZiv,



zamhoufil o¢i jako diiv. —

A tu poznovu — buch, buch, buch!
silngji tluce jeji druh:
,» Vstavej, umrlée, nahoru,

otevii mi svou komoru!*

A na ten hifmot a na ten hlas
mrtvy se zdviha z prkna zas
a ramé ztuhlé naméfi

tam, kde zavora u dvefi.

»Spas dusi, Kriste Jezisi,
smiluj se v bid¢ nejvyssi! —
Ty mrtvy, nevstavej a lez;

'C(

panbiih t€ poté§ — a mne téz

A mrtvy zas se poloziv,

natdhnul udy jako diiv. —

A znova venku: buch, buch, buch!
a pann¢ mizi zrak i sluch!
,, Vstavej, umrlce, hola hou,

a podej mi sem tu zivou!*

Ach béda, béda dévceti!
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Umrly vstava potieti
a velké, kalné své oci

na poloumrtvou otoci.

»Maria Panno, pii mn¢ stij,
u syna svého orodu;j!
Nehodné¢ jsem t¢ prosila:

ach odpust’, co jsem zhtesila!
Maria, matko milosti,

z t€ moci zI¢ m¢ vyprosti.*

A slys, tu prave nablizce
kokrha kohout ve visce;
a za nim, co ta dédina,

vSecka kohouti druzina.

Tu mrtvy, jak se postavil,
padem se na zem povalil,
a venku ticho — ani ruch:

zmizel dav, i zly jeji druh. —

Réno kdyz lidé na msi jdou,
v GZasu stati zistanou:

hrob jeden duty nahote,
panna v umrl¢i komote

a na kazdické mohyle



utrzek z nové kosile. —
*

Dobte ses, panno, radila,
na boha Ze jsi myslila

a druha zlého odbyla!
Bys byla jinak jednala,
zle bysi byla skonala:
tvé télo bilé, spanilé,

bylo by co ty kosile!

prozAeMCE |

Podivejte se na vSechny balady zatazené do Brabcovi adaptace a srovnejte je s knihou.
Naleznete vyrazné odchylky od ptedlohy? Pokud ano, zkuste je bliZze popsat.

swewurikaproy ]

Tato kapitola je ryze prakticka a zamétfena na samostatné tikoly.
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SHRNUTI STUDIJNi OPORY

Tento text je urcen predevsim studentiim, ktefi si chtéji rozsitit své znalosti Ctenaiské i
filmové. Studenti se seznamuji se zakladni problematikou literatury a narace, stejné jako
filmu a filmové narace. M¢li by se orientovat v zakladni problematice a terminologii spo-
jenymi s vypravénim v literatuie a ve filmu. Zvlastni diraz je kladen na hledisko adapta-
ce, tedy neustalého uvédomovani si rozdilt i1 spojitosti t€chto uméleckych druhti. Studijni
opora nepiedstavuje uceleny a vycerpavajici piehled déjin, teoretickych poznatki a termi-
nd, jelikoz se zde prolind mnoho dalSich pfedméti. Méla by byt jakousi mapou, ori-
entaénim planem, ktery ma studentim pomoci ve tfidéni poznatkl pfi samostudiu.

Studijni text vzdy v hrubych obrysech piinasi zakladni vhled do problematiky. K ové-
fovani poznatkl slouzi tkoly a otdzky, které obCas vyzaduji samostatnou praci a Cetbu,
jindy spiSe vedou k uvazovani nad danou problematikou, ¢i nad kvalitou textd 1 filmu.
Vétsina ukoll vychézi z opory samotné a citovanych ukéazek.
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PREHLED DOSTUPNYCH IKON

Cas potiebny ke studiu Cile kapitoly

Klicova slova Nezapomeiite na odpocinek

Pravodce studiem Pravodce textem

Rychly nahled Shrnuti

Tutorialy Definice
K zapamatovani Ptipadova studie
Véta

Resena tloha

Kontrolni otazka Koresponden¢ni ukol

Odpovédi Otazky

HOEEEDEEE

Samostatny ukol Dalsi zdroje

Pro z4jemce Ukol k zamygleni
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Pozn. Tuto ¢ast dokumentu nedoporucujeme upravovat, aby byla zachovana spravna
funk¢nost vlozenych maker. Tento posledni oddil mize byt zamknut v MS Word 2010
prostfednictvim menu Revize/Omezit Gipravy.

Takto je rovnéZ omezena moznost ménit napiiklad styly v dokumentu. Pro jejich

upravu nebo pifiddvani ¢i odebirani je opct nutné omezeni uprav zru$it. Zamek neni
chranén heslem.
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