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Anotace

Bakalarska prace se zabyva problematikou filmového vypraveéni. Srovnava literarni
vypravéni s filmovym a predstavuje vypravécovy podoby ve filmu. Prace se soustiedi
predevs§im na tyto otazky: Kdo je to vypraveéc? Jak je definovan? Ma-li vibec film
vypravéce? Pokud ano, jaka je jeho podoba? Teoreticky vyklad je doplnén konkrétnimi

piiklady z filmu, ve kterych je demonstrovan typ filmového vypravéni a jeho moznosti.

Klic¢ova slova: filmové vypraveni, vypravec, narace, fikcni svét



Annotation

The bachelor thesis deals with the issue of film narration. It compares literary with film
narration and presents the narrative forms in film. The work focuses mainly on the
following questions: Who is the narrator? How is it defined? Does the film even have a
narrator? If so, what does it look like? The theoretical explanation is complemented by
specific examples from films in which the type of film narration and its possibilities are

demonstrated.

Keywords: film narration, narrator, narration, fictional world
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1. Uvod

Naratologie byva Casto predstavovana jako véda, kterd se zabyva popisem, detailni
analyzou podob a roli ve vypravéni. Vychazi jiz z Aristotelovy Poetiky', ale ur¢ity systém
ve svém zkoumani ziskala az se strukturalistickymi teoriemi, ve kterych byla jeji funkce
upresnéna. Jako védecky termin ji poprvé pouzil literarni teoretik Tzvetan Todorov, ktery
tuto disciplinu definoval jako specifickou védu o vypraveéni.

Ve své bakalarské praci se budu zabyvat touto teorii, ale zaméfim svou pozornost
primarné na vypravéni filmové. Literarni vypravéni pouziji k presnéj§imu porozuméni
filmovych teorii a k vymezeni rozdili mezi t€émito dvéma druhy. Vysvétlim, co je to
naratologie, co je to vypraveni, kdo nebo co je to vypravéC a zaméiim se na nekteré
teoretiky, ktefi se ve svych textech zabyvali problematikou vypravéce. Vyklad je doplnén
ukazkami z filma, které budou slouZzit pro utvafeni predstavy o jednotlivych typech
filmového vypraveéni.

Na zavér prace se pokusim spolecné s noveé nabytymi informacemi shrnout
jednotlivé poznatky, diky nimz presnéji zhodnotime, zda ve filmovém vypravéni prevlada
subjektivni vypravee, ktery je postavou ve filmu, nebo je ve filmu pouze objektivni
vypravec, ktery neni postavou v piibéhu, tudiz misto emoci vklada do vypravéni svou
vSestrannou znalost piibéhu.

Tato bakalaiska prace se opira o texty vyznamnych literarnich a filmovych
teoretikd, jakymi jsou Lubomir DoleZzel a jeho prace s nazvem Narativni zpiisoby v ceské
literature, ktera se zabyva fikénimi svéty a teoriemi vypraveni, David Bordwell s knihou
Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu, kde piedstavuje dietetického vypravéce a
nediegetického vypravéce, Gérard Genette a jeho pojeti fokalizace, Seymoura Chatmana
a jeho dila Dohodnuté terminy a Pribéh a diskurz, kde je predstavovan rozdil mezi
vypraveécem literarnim a filmovym. Pracuji rovnéz s texty Radomira D. KokeSe (Rozbor
filmu a Svéty na pokracovant), ToméaSe Kubicka(Vypravéc: Kategorie narativni analyzy),

a fadou dalSich.

ICHATMAN, Seymour. Pribéh a diskurz: Narativni struktura v literatuie a filmu. 1. Olomouc: Host-
vydavatelstvi, 2008. ISBN 978-80-7294-260-2. Strana 16-17
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2. Vypravéni ve filmu a pojmy filmového vypraveéni

., Filmy jsou vZdy prezentovdny, vétSinou a casto vylucné predvddeny, ale nékdy i

Cdstecné vypraveny

Vypravéni je zpusob organizace uritého sdéleni, ve kterém dominuje takzvany pfibéh.
Piibsh je d& nebo udalost, kterd je vypravéna nebo v nasem piipadé zobrazena.?
Vypravéni, poslouchani, ¢teni a sledovani piibeht je soucasti lidské kultury, umoziiuje
nam zajimat se o jiné lidi, o jiné kultury a o mezilidské vztahy. Prvni zminky o ptib&zich
nalézame jiz ve starovékych fisich. Pro¢ tomu tak je? Co nas tak bavi na piibézich? Proc¢
radi poslouchame vypraveéni piibeht, pro€ je radi ¢teme, a hlavné pro¢ travime nékolik
hodin sledovanim filmu v televizi?

Vydavame se do filmového prostiedi hned z nékolika divodu: pokud si pustime
historicky film, ocitneme se v naprosto jiném svété, v jiné dobé, dozvidame se mnoho
informaci o tehdejsim zplisobu zivota, o lidech a jejich problémech. Kriminalni film nam
ukazuje vrstvy lidi na okraji spolecnosti, ktefi svym jednanim porusuji zdkon nebo ziji
neziizenym zpusobem Zivota. Romanticky film svym zpracovanim dava odvahu a nadéji,
pfi horrorovém filmu se bojime véci 1 zvifat, které ve skutecnosti ani désivé nejsou.
Pribehy, které slySime, Cteme nebo vidime, nds bavi, uci, informuji, varuji pred
nezakonnosti, poskytuji ndm trochu uniku ze skute¢ného svéta a dovoluji nam byt na
okamzik nékym jinym.

Pro vznik filma se literatura stala jednim z hlavnich zdroju inspirace, i kdyz
rezisér pouziva pii tvorbé 1 dal§i uméni, jako je architektura, tanec nebo hudba. Film a
(narativni) literatura spolu tzce spolupracuji, protoze obvykle maji stejny zamér —
vypravet pribeh.

Jako divaci Casto vidame literarni dila zpracovana ve filmové podobé. Jsou to
zanry vSeho druhu (komedie, tragédie, sci-fi, horor). Oproti literatufe a Cteni literarnich
textd vytvari filmové vypravéni vizualné mnohem pestiejsi skuteCnost, ktera se diky

vizualnimu zpracovani jevi jasnéji. Film je pro predstavivost konkrétn&jsi, protoze

CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Cornell
University Press, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 131

SKUBICEK, Tomag, Jiti HRABAL a Petr A. BILEK. Naratologie: Strukturdlni analyza vypraveni. 1.
Praha: Dauphin, 2013. ISBN 798-80-7272-592-2. Strana 33
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jednotlivé postavy vidime. Kniha je v tomto ohledu pro predstavu mnohem méné urcita,
abstraktnéj§i. V nékterych knihach se popis charakteru nebo vzhledu nemusi vyskytovat
vubec, v téchto piipadech dava autor prostor zcela nasi fantazii.

Kazdy umeélecky druh ma své vyjadiovaci prostredky, které jsou nezbytné
k formovani myslenky a jejimu naslednému pochopeni. Neéktera umeéni maji své
vyjadiovaci prostiedky vice v prostoru (sochafstvi, malifstvi, architektura), jina v case
(hudba) a synteticka uméni soucasné v prostoru a v ¢ase (divadlo, film). Nejdulezitéjsim
zakladem pro pouziti vyjadiovacich prostiedki ve filmu je dramaturgie.*

Lze jen obtizné srovnavat promluvu v literarnim provedeni s filmovym
provedenim, jelikoz literatura pracuje vyhradné s jazykovymi prostfedky a film pouziva
a pretvari vyjadrovaci prostfedky i z jinych umeéni. Osobitost filmu spoc¢iva v uméni
kombinovat tyto vyjadifovaci prostiedky v dynamicky, obrazové - zvukovy odraz
materialni a duSevni skutecnosti svéta. Ze zacatku byl film jen kratky dokument, ktery
promitali bratfi Lumierové v roce 1895, (prijezd lokomotivy na nddrazi), kdy tento
dokument mél jen pobavit a ohromit divaky. Teprve az ve filmech Francouze, Georgese

Méliese, vidime film vypravét pribehy (Cesta na Mésic, Cesta do neznama, Dobyti polu).

2.1. Filmovy a literarni jazyk

., Film je prilis srozumitelny, diky Cemuz je tézké ho analyzovat. Film je totiz tézké

vysvétlit, protoze je tak snadné ho pochopit. ‘°

Film neni jazyk v tom smyslu, v jakém se nam jevi naptiklad angliCtina, nemusime se
ucit slovicka, ani slozitou gramatiku. I pfesto, Ze nema stejna pravidla jako pfirozené
jazyky, nalezneme tuto filmovou tvorbu v odborné literatufe pod oznacenim filmova fec.
Film neni jazyk, ale je ,,jako jazyk, a protoze je ,jako™ jazyk, n€které metody, které se

pouzivaji pii studiu jazyka, mohou byt uzitecné i pii studiu filmu.®

“‘Dramaturgie je souhrnem teorii a zasad o podstaté a zakonitostech filmového dila, vypracovanych na
zaklad¢ zkuSenosti. Dramaturg, je tvar¢i pracovnik, ktery vyhledava vhodné naméty, zadava je
scenaristim, jeho C¢innost se ve vysledku filmu neprojevi konkrétné, ale vytvari pfedpoklady pro praci
ostatnich. Je jakymsi pojitkem mezi scendristou a rezisérem, prvnim divikem a posuzovatelem.
SMETZ, Christian. Imagindrni signifikant:: Psychoanalyza a film. 1. Indiana University Press:
Bloomington, 1986. ISBN 0253203805.

SMONACO, James. Jak &ist film: Svét filmii, médii a multimédii. 1. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-
01410-6.Strana 153



Sémiotika — jakozto véda zabyvajici se systémy znakl, chapala psany i mluveny
jazyk jen jako dva z mnoha systémua komunikace, proto dala filmu Sanci zafadit se mezi
tyto kategorie, protoze jakykoliv systém komunikace je jazyk. Rozdil je v tom, zZe
angliCtina, CeStina 1 CinStina, jsou jazykové systémy. Film v tomto pfipadé muze byt
jazykem, ale neni jisté, Ze je 1 jazykovym systémem. Proto na toto tvrzeni dobfe upozornil
filmovy sémiotik Christian Metz slovy: “Film nedokdzZe vypravét tak dobré pribéhy
proto, Ze je jazykem, ale spise se stal jazykem, protoze vypravél tak dobré pribéhy.

Jak piSe James Monaco, ,,znak se podle sémiotikii musi skladat ze dvou Casti —
signifikantu (oznacujiciho) a signifikatu (oznacovaného). V literature je vztah téchto
dvou casti dilezitym bodem k chapani tohoto uméni. Ale ve filmu jsou tyto Casti témer
identické. Prave na rozdilech mezi oznacujicim a oznacovanym spociva sila jazykovych
systémd. Sila filmu spociva v tom, Ze tu rozdil mezi témito veli¢inami neni.“*Umélec ma
ve filmu neomezené volby, protoze filmu rozumime kdykoliv, aniz bychom se mu predem
néjakym zpusobem ucili rozumét. Kdezto umélec v literatufe je omezen na zakladni
principy jazyka — znaky a syntaxi, a proto, abychom byli schopni, ptecist a ¢ist jeho dila,
musime tyto zakladni principy dobie znat.*”

Film je médiem, ve kterém se spojuje verbalni slozka s vizualni. Timto spojenim
se dostava znovu do protikladu s literaturou. Protoze verbalni slozku, jakoz to slovni
slozku, nalezneme pouze ve filmu, a to v jednotlivych promluvach postav, nebo ve
vypraveni vypravéce. Verbalni slozka uzce spolupracuje se slozkou neverbalni, naptiklad
s mimikou, dotekem, pohledem, postojem tonem feci a riznymi gesty. V literatufe jsou
veskeré verbalni a neverbalni slozky presné popsany, kazdé gesto, kazda promluva, jsou
detailné popsany pro Ctenare. Ten tuto slozku zastupuje a jednotlivé promluvy postav

prezentuje.

"METZ, Christian. Imagindrni signifikant:: Psychoanalyza a film. 1. Indiana University Press:
Bloomington, 1986. ISBN 0253203805. Citovano podle MONACO, James. Jak cist film: Svét filmii,
médii a multimédii. 1. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-01410-6. Strana 154

SMONACO, James. Jak ist film: Svét filmii, médii a multimédii. 1. Praha: Albatros, 2004. ISBN 80-00-
01410-6. Strana 154

“Tamtéz. Strana 156

10



2.1.1. Literarni vypravéc

Kapitola literarni vypraveé¢ v knize Dohodnuté terminy od Seymoura Chatmana zacina
citaci Gérarda Genetta, ktery se nechal inspirovat Platonovym pojetim diegeze a
miméze'’. Genette upozortiuje na rozdily mezi témito dvéma narativnimi mody:
a) Diegeticky vypravé¢ = basnik je sém mluvéim, ktery nas nepiesvédcuje o tom, ze
mluvi nékdo jiny.
b) Mimeticky vypraveC = basnik svym stylem vypravéni sméfuje styl feci, jako by
byl nékdo jiny.
Povidka nebo roman jsou podle Genetta Cisté mimetické, pokud se skladaji jen z dialogu
postav. Do urcCité miry reprezentuji nonverbalni udélosti ve slovech — tomu se fika
smiSena diegeze. SmiSena je kvili uvedeni mimetickych prvki.
Jak tika Genette, v divadelnim pifibéhu je Cistd miméze, protoze znaky zastupujici téla
postav jsou ikonické. ,Lze tedy fici, ze rozdil mezi mimezi a diegezi nebo pokud
pouzijeme synonyma, mezi ,,pfedvadénim® a , vypravénim“ je jednoduSe rozdil mezi
ikonickymi a neikonickymi nebo symbolickymi znaky.!!

Podle Genetteho, je ve vypravénych narativech, jako je epika nebo vétSina
romant, funkce, ktera provadi narativ uréena sadou ozna¢ovanych, které jsou arbitrarni a
neanalogické k akcim, postavam, nebo vypravam, které oznacluji. V predvadénych
ptibézich jako jsou narativni filmy, postavy, akce, maji naopak snahu byt reprezentovany

v ikonickych nebo motivovanych zpasobech.

2.1.1.1. Argument, deskripce a expozice

Kromé narativu a literarnim a filmovém vypravéci, hovori Seymour Chatman ve své
knize také o argumentu, deskripci a expozici. ,,Rozdilnost mezi expozici a ostatnimi je
problematicka, proto se Chatman podrobnéji vénuje pouze prvnim tfem, se kterymi, jak

fika on sam, si jeho zamér vystaci.“!2

YCHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Cornell
University Press, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 109

UTamtéz. Strana 111

2CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Cornell
University Press, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 14
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Podle Chatmana neni v jeho uvahach vysvétlit vztah textualnich a netextualnich
sdéleni, ale vztah narativu k ostatnim textovym typum. Narativ déla jedine¢nym chrono-

logi¢nost a jeho dvojita Casova logika.

a) Externi =fidi trvani a narativni prezentaci — romanu, filmu, hry
a. Pusobi v narativu zvaném diskurz (syZet)
b) Interni = fidi trvani a sekvenci udalosti, které vytvari zapletku.

a. Piisobi v narativu zvaném piib&h (fabule) !*

Deskripce je urcity druh ndhodného kontaktu, neni to jen nahodily textovy typ, protoze
obecné plati, ze ma svou vlastni logiku. , Pro naratologii je nejzajimav¢jsi, protoze je
nejchoulostivéjsi a nejuplnéj§i. Argument je textovy typ, ktery se opira o logiku, a u

vypravéce zni Gisté jen jako komentaf.«!4

2.1.1.1.1. Deskripce ve filmu

Filmy jsou vizualné bohaté, ale verbalné jsou oproti literature chudsi. OvSem bez pouziti
mnoha dialogti, nebo hlasu vypravéce, nezarucuji nam filmové obrazy, spravné rozeznani
deskriptivni informace. Literarni narativ ma naopak velmi bohatou verbalni funkci, ale
nikdy nedosahne takového obrazu jako je ve filmu, ve kterém kostyméfi vyberou odévy,
maskéfi spravné nali¢i oblicej a kameraman vybere spravny thel pro nejlepsi zabér.
Literatura to ma ve své podstaté na jednu stranku velmi slozité, protoze filmu staci ukazat
obraz zeny vstupujici do mistnosti, kdezto kniha musi celou tuto scénu popsat. Nejde jen
o popis zeny, ale musi popsat kam vesla, jak tato mistnost vypadala, jak se tvafila, jestli
Sla rychle, veskery tento popis to filmovému obrazu zna¢né zjednodusuje.

Literatura ma ale nad filmem také urcitou vyhodu, a to je moc neutrality. Roman muze
fici ,,Sel se projit”. Nemusi vysvétlovat kam Sel, co si oblékl, jestli Sel pomalu. Ve filmu
je tato kratka véta prevedena do scény, kde vidime vesSkeré detaily, které si filmati museli

domyslet. 3

BTamtéz. Strana 16
4Tamtéz. Strana 22
BTamtéz. Strana 44-46
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2.1.2. Filmovy vypravéc

Jak je napsano v terminech od Chatmanna, vétSina filma, nevypravi pfibéhy v zadném
obvyklém slova smyslu. Intuitivné do filmového wvypravéni vstupuje takzvana
,enunciace” filmové narace. Mezi hlavni protagonisty teorie enunciace patii Christian
Metz. Metz 1 ostatni filmovi teoretici, pouzili lingvistické principy ke studiu fikéniho
filmu. Metz béhem této studie rychle pochopil, ze film neni jazyk, ale jiny druh
sémiotického systému s vlastnimi artikulacemi.'6

Dal§im filmovym protagonistou, je uz znamy David Bordwell, ktery ma vlastni teorii
narace, ve které povoluje filmovou naraci, ale ne vypravéce. Nebot se ve své teorii vénuje
aktivité filmového divaka. ,,Bordwelltv divak neni pasivni objekt, takzvané usazeny tim,
co se déje na platné, ale je to aktivni ucastnik — skute¢ny Cinitel, ktery vyuziva schémata
a vzorce, a tim tvoii filmovou naraci.*!”

Definice filmového vypravéni v pojeti Davida Bordwella, zni nasledovné: | Vypravéni
muzeme chapat jako pfi¢iné propojeny fetézec udalosti, ktery se odehrava v Case a
prostoru. Obvykle zacind urCitym stavem, ktery se na zakladé kauzalniho vzorce
proménuje, az nakonec dospiva do stavu nového, jimz vypraveéni konci. Nase zapojent,
do piibshu se odviji od toho, nakolik jsme schopni porozumét filmovému vzorci.“'®
Bordwellova teorie filmového vypravéni je snadno uchopitelna a snadno vysvétlitelna.
Rozd¢luje v ni film do ne€kolika rovin. Jedna z téchto rovin a zaroven organizace filmu je
narace. Druhou rovinou, o které Bordwell piSe, je styl. Nas bude pro nase potieby zajimat
Bordwellovo pojeti narace.

K analyze textury filma vyuziva Bordwell vyzkum ruskych formalistt, ale také
napfiiklad teorie Jana Mukarovského. Samoziejmé si tyto teorie pietransformoval pro své
potteby tak, aby je bylo mozné aplikovat na divaka. Takze zatimco rusti formalisté nebo
strukturalisté se zajimali o to, jak dilo pracuje samo o sobé, Bordwell se zajima o to, jak
dilo pracuje s divakem. Divak je totiz podle Bordwella aktivnim spolutviircem filmového
vypraveni.

David Bordwell se svou zenou Kristin Thompsonovou ve své knize Uméni filmu

upozoriyji na to, jak moc jsme obklopovani pribéhy. Od détstvi ¢teme pohadky, v noci

®Tamtéz. Strana 123

"CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a_filmu. Olomouc: Cornell
University Press, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 123 -124

'SBORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Umeéni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6. Strana 111-112
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se nam zdaji sny, v divadle nam vypravéji piibéhy. A v neposledni fadé nam vypravi film.
At uz je to fikéni film, mizZe to byt i dokument, ale i animovany piibéh. KdyZz jdeme do
kina, nebo se chystame vidét néjaky film, néco od néj ocekavame. Ocekavame zapletku,
n¢jakou romantiku, ale hlavni, co oCekavame je to, ze pribéhu porozumime. Sledovani
filmového vypravéni neni jen o tom, ze si sedneme a nemusime nad ni¢im pfemyslet.
Omyl, film musime sledovat od zacatku az do konce, pamatovat si rizné momenty, které
pozdéji vyuzijeme pii spojitostech urcitych udalosti. A i pfes to, jak moc jsme davali
pozor a jak moc jsme se na film soustfedili, je zde moznost, Ze nas prekvapi jak samotny
film, tak i jeho zavér, jako je tomu napiiklad u filmu Sesty snysl (1999; rezisér M. Night
Shyamalan).

David Bordwell, ma svou vlastni teorii, ve které povoluje filmovou naraci, ale ne
vypravéce. Protoze se ve své teorii vénuje aktivité filmového divaka. ,,Bordwellav divak
neni pasivni objekt takzvan€ usazeny tim, co se déje na platné, ale je to aktivni ucastnik
— skute¢ny ¢initel, ktery vyuziva schémata a vzorce, a tim tvori filmovou naraci.“"”
Film je vizualné slozit€j$i a oproti literatufe ma i vypravec jinou pozici, mize to byt

vypraveé¢ okem kamery nebo vypraveéc primy:

a) Vypravéc¢ ,,okem kamery“ = tento typ predava piibéh jen na zakladé
zaznamenavani a komentovani vné€jSich projevi postav. Pravé ,oko kamery“ se
nejvice priblizuje typu filmového vypraveni. Jelikoz vypravé€ stoji mimo pribéeh,
je nezaujaty, nestranny, nezna pohled zevnitt filmu, pouze popisuje vnéjsi projevy
postav a jejich dialogy. Jedna se o objektivniho vypravéce. Piikladem takového
objektivniho vypravéce je filmové zpracovani pohadky S certy nejsou zZerty (1984;
rezisér Hynek Bocan).

b) Primy vypravé¢ = vypravéC pusobi jako postava filmového dila, upozoriuje na
sebe ptimo zevnitf filmu, miZze byt hlavnim hrdinou, nebo svédkem udalosti, nebot
jde o subjektivniho vypravéce. Tento typ vypravéce vidime ve filmu Ztracend tvar

(1965; rezisér Pavel Hobl).

"BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6. Strana 111-112
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2.2. Ozvlastnéni filmového vypravéni

Filmové vypravéni je velmi pestry védni obor, ktery se vyskytuje se ve v§ech filmovych
zanrech. Obsahuje mnoho riznych vypravécskych postupt, které se filmovi kritici snazi
objevit a porovnat jejich pravdivost a uzitecnost.

Ve filmovych zpracovanich mame moznost vidét mnoho druhli vypravéni a
mnoho vypravécu. Napiiklad kdyz je vypravéCem hlavni postava, znamena to, Ze si divak
piipada, jako kdyby byl do déje zapojen. Pisobi to na nas dojmem, ze se nam hrdina, se
kterym jsme prozivali jeho strasti a radosti, sv€fuje. Mame pocit, ze nam diaveétuje, jinak
by nam takovéto interni informace ze svého zivota nesveéfil.

Cim dal tim Zast&ji se stavalo, e chtéli reziséfi filmovy pramysl né¢im ozvlastnit.
Jedna z takovych strategii se objevila v podobé subjektivizace,*° ktera se pouzivala ve 20.
a 30. letech v literatufe, ale az v letech 40. se zaméfovala na film. Jelikoz celé pasaze byly
omezeny na mentalni aktivitu postav, zapletky souvisely s néjakou abnormalitou (strach,
nevolnost, psychika, nemoc), jako je tomu ve filmu Rozdvojend duse (1945; reziséra
Alfréda Hitchcocka)?!. Nejznamé&jsim piikladem subjektivizace je americky film —noir
Lady in the lake (Dama v jezete; 1947, rezisér Robert Montgomeri). Zvlastnosti celého
filmu je, ze divak vidi jen to, co vidi hlavni postava. Samotného hlavniho hrdinu ve filmu
v podstaté nespatfime, kromé par vyjimek jako je odraz v zrcadle nebo casté hvizdani,
které béhem filmu slySime. Tato pouzita technika je asi nejvétsi atrakci tohoto filmu,
jelikoz velice Casto vytrhava divaka ze soustfedéni na samotny film. Proto se tento zptisob

subjektivizovaného vypravéni v kinematografii piilis neujal.

ndividualizace neboli subjektivizace, je snaha o zobrazeni vyjimeéného. Nejéastéji se zaméfuje na néco
vyjimecného ve spoleCnosti. Vysledkem byva Casto vyjimecna véc vymykajici se pfedstavdm a znAmym
idealiim.

2"Marek Slovak. David Bordwell: Jak se proménilo vypravéni v Hollywoodu 40. let. Tento ¢lanek vys$el na
filmserver. cz. V sekci ¢lanky 2.7.2014. Dostupné na:
https://filmserver.cz/clanek/7859/bordwell-jak-se-promenilo-vypraveni-v-hollywoodu-40-let/

15


https://filmserver.cz/clanek/7859/bordwell-jak-se-promenilo-vypraveni-v-hollywoodu-40-let/

Film, kterym navazeme na subjektivizujici prvky, je film Ivo Trajkova Minulost (1998).
Tento Cesky snimek je stejné jako film Lady in the Lake zvlastni tim, ze se nejedna o
typicky film s klasickym vypravécem, jehoz typy jsme si predstavili v pfedchozich
kapitolach. Jedna se o piibeh, ve kterém divaka oslovuji pouze filmové prostiedky. Piib&h
je o sluchové handicapovaném Frantiskovi, a protoze je cely film wvypravén
prostfednictvim této hlavni postavy, je beze slov. Jedna se o ojedinély filmovy pfibéh,
ktery umoziiuje vnimat film slySicimu 1 neslySicimu divakovi, aniz by k tomu byl potieba
prekladatel do znakové fe¢i. Tento film vznikl za ucelem charitativni pomoci pro

neslysici.
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,David Bordwell chape film v urCitém smyslu jako néco, co je jiz dano, a proto odmita
pojem filmového vypravéde a misto toho zdivodiiuje radéji néco, co nazyva — narace 2>
., Narace je proces, kterymzto filmovy syzZet a styl piisobi na sebe navzdjem, kdyz davaji
divdkovi pokyny a vedou jej ke konstrukci fabule. “*

Podle Bordwella je narace proces, ktery neni ve svych zakladnich cilech
specificky pro zadné médium. Aby Bordwell svou teorii zachoval, upravil jeji definici.
Podle ného, se vétSina Chatmanovych namitek proti vypravéci da vyvratit tim, ze
vypravéce nebudeme povazovat za entitu spojenou s lidskym faktorem. A pravé takovy

koncept vypravéce predstavuje Chatman v Dohodnutych terminech.

2.3. Pribéh a/vs vypravéni

Kli¢ovymi pojmy naratologie jsou piibéh a vypravéni. Pfibéh neboli fabule, zobrazuje
udalosti jako chronologicky fetézec pficin a nasledki vyskytujicich se v danou chvili
v prostoru. Fabule je tvofena prostiednictvim domnének a odvozenin. Filmovy divak
sestavuje piibé¢h az po skonceni filmu a tim si vytvaii protiklad mezi pifibéhem a
vypravénim. Nejcastéj§i otazkou, kterou pouzivame pii zjisténi piibéhu je: ,.Co je
vypravéno. <2

Vypréavéni neboli syzet je uspofadani a prezentace ptibéhu ve filmu, to, co vidime
a slySime v prubéhu celého filmového vypravéni. Vypravéni je takzvany systém, ktery
obsahuje a usporadava vSechny prvky, udalosti, d€j, postavy a prostiedi. Otazkou, jak se
na vypravéni mizeme ptat je: ,Jak nebo jakym zplisobem je piib&h vypraveén.<?
Vypravéni se sklada z jednotlivych udalosti (scény, zvraty, zapletky), které se mohou
odehravat v riznych ¢asovych rovinach.

Syzet a fabule se CasteCné prekryvaji, ale v nékterych udalostech se rozchaze;ji.

Fabule obsahuje ¢asti, které nejsou ve filmu zobrazeny, proto si je divak musi domyslet

sam. Syzet navic pridava do dila i hudbu, ktera mize mit vliv na spravné porozuméni

2CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc:
CornellUnivesityPress, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 124

ZTamtéz. Strana 124

2“BORDWELL, David a Kristin THOMPSONOVA. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. 1. Praha:
Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6. Strana 113

BTamtéz. Strana 114
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filmu.2’Moderni filmova hudba piinasi do dila ur&itou symboliku a podtrhuje emoce.

Schéma tohoto prolinajiciho se vztahu vypada nasledovn&®’:

Obrazek 1

Fabule

Piedpokladané a odvozené Explicitné zobrazené Piidany nediegeticky
udalosti udalosti material

Syzet
Filmovy teoretik David Bordwell je piesvédCen, ze sestavovani fabule je stézejni pro
divaka, aby pochopil, co se ve filmu dé&je, délo a dit teprve bude. S timto vyrokem
nesouhlasi Radomir Kokes, podle které¢ho se divak nesnazi pochopit piib&éh vypraveéni,
ale to, jaky svét tento pribeh predstavuje. Jako piiklad ve svém dile Rozbor filmu uvadi
film Muzi, kteri nendavidi zZenmy (2009; rezisér Nelsen Arden Oplev). Nesnazime se
pochopit pouze pribéh, ale musime se vzit a pochopit celou situaci, v naSem pripadé se
jedna o zkazenost rodiny Wangerovych. Musime pochopit rozmary této bohaté rodiny,
abychom byli schopni vzit se do vySetfovaciho postupu Mikaela Blomkvista a Lisbeth
Salanderové a spolecné s nimi vypatrat Ctyficet let starou zahadu o zmizeni Harriet.

Jak piSe Radomir Kokes, budeme-li rozebirat dila skrze vztah mezi syzetem a
fabuli, pro poznani jejich umélecké vystavby shledavam podobny pfistup nedostateCnym.
Podle Kokese, je potieba zménit zpisob uvazovani o vystavbé dila a nahlizet na ni
z pozice fik¢éniho svéta, ktery je slozen z ruznych oblasti. Jejichz vzajemné stfetavani
zaroven utvari:

a) déni uvnitf tohoto svéta

b) tematické usporadani dila, jez odkazuje k fadu, ktery plati pouze uvnitt tohoto svéta a
nemusi nutné odkazovat ke svétu naSemu. ,,V pfipadé mnohych hollywoodskych filmu
bude pro porozuméni dynamice systému piinosnéj§i rozebirat vztah mezi syzetem a
fabuli, ale toto tvrzeni neplati vzdy, naptiklad X-Man: Prvni tFida (2011; rezisér Matthew
Vaughn) nabizi mnohovrstevnaté usporadany fikéni svét, jehoz bohatost skrze fabuli

nelze postihnout a vysvétlit.“?8

2*Tamtéz. Strana 327

*’Tamt¢z, Strana 114

BKOKES, Radomir D. Rozbor filmu. 1. Brno: Masarykova univerzita, 2015. ISBN 978-80-210-7756-0.
Strana 42
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Kokes si klade otazku, jak takovy fikéni svét cClenit, pokud to tedy jeho vysvétleni
vyzaduje. Na tuto otazku navrhuje dvé zakladni kategorie.
1. Mikrosvét = tato nazyva kategorii, ktera se odvozuje od postavy a zahrnuje jeji
viastnosti, sny, prani, cile a predstavy
2. Sub — svét = tato kategorie oznacuje oblast fikcniho svéta, kterou sdileji nebo by

mohly sdilet nejméné dvé postavy, jde o urcity soubor védni, pravidel ¢i hodnot.”

Z nasi vlastni zkusenosti nebo jen z pozorovani lidi kolem nas si mizeme vSimnout, ze
vlastnosti riznych lidi se vzajemné rozporuji a méni. Lidé, ktefi jsou hodni, mohou byt
neékdy podrazdéni, smutni, veseli atd. Lidé jsou takovy svét sam o sobg, kterému se
snazime porozumét. Film ndm umoziuje t€émto vlastnostem z mikrosvéta Iépe porozumét,
jelikoZ nam nasi postavu ukazuje v mnoha riznych situacich. Ov§em na druhou stranu je
také omezen, a to tim, ze co neni ve filmu, to vlastné neexistuje. Proto nastupuje na scénu
sub—svét, ktery, jak jsme jiz zminili, obsahuje Skalu pravidel a hodnot. Takze pokud je
film z policejniho prostredi, tak z vlastni zkuSenosti vime, kdo je zdsahova jednotka a
zname jejich pracovni postup. Proto uz toto konkretizovani mista ve filmu nenajdeme.
Nebo z nemocni¢niho prostiedi vime, ze v nemocnici se zachraiuji zivoty a pomaha se
lidem, takze dalsi predstavovani nemocnice neni tfeba. Z toho vyplyva, ze ke spravnému

pochopeni filmu je vétSinou spoluprace téchto dvou kategorii nezbytna.

2.4. Priciny a nasledky

Podle Davida Bordwella jsou nositeli pfiiny a nasledku vétSinou postavy. Tim, zZe
podnécuji udalosti a reaguji na né, hraji postavy vyznamnou roli ve formalnim systému
filmu. Udalost je nejmensi stavebni jednotka piibéhu, tizce spojena s postavou, jelikoz
tyto postavy zapfiCinuji udalosti a uvédomuyji si jejich nasledky. Toto jednani postav si
muizeme priblizit na jakémkoliv filmu, ale i literatute, napfiklad vezmeme-li si film Pycha
a predsudek (2005, rezisér Joe Wright). Jednani postav, at’ je to jednani kladné, nebo
zaporné, urcuje jejich vlastni budouci osudy. Tento stejny moment nalézdme v situaci,
kdy mame postavy literarni. Jejich jednani je ovlivnéno spisovatel¢inym davtipem a
fantazii. Podle Tomase Kubicka je udalost ,,nositelkou souboru sémantickych moznosti

pro vystavbu ptibéhu, které jedinecny narativ aktualizuje, z nichz je jako z posibilii

PTamtéz. Strana 42
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vybirano; narativ je pak vysledkem tohoto vybéru.“3*Neékteré udalosti jsou klicové pro
utvareni piibéhu, jiné , pouze™ utvaii charakter prostredi a postav. Urcité udalosti mohou
byt v zanru daného textu povazovany za nutné pro stavbu nedefektniho ptibeéhu. Udalosti

se mohou vztahovat k hlavni d€jové linii, prostfedi fikéniho svéta nebo k postavam.

2.5. Postavy

Shlomith Rimmon-Kenanova ve své Poetice vypravéni oznacuje postavu za konstrukt,
ktery si Ctenaf sestavuje z udaju obsazenych v textu. Postavy, o kterych hovori, jsou podle
ni bud’to tvofeny souborem raznych vlastnosti, nebo jednim vyraznym rysem. Vlastnosti
mohou byt v textu pfimo vyfCeny, nebo jsou pouze naznaceny a Ctenafl si predstavu
dotvaii sam.

,Existuji dva zakladni typy, které uvadéji povahu postav: pfima definice (ptima
charakterizace) a nepfima prezentace (nepiima charakterizace). Pfiméa charakterizace
pojmenovava vlastnosti pfimo (je hodnd, je dobrosrdecny), Neptfima charakterizace
nepojmenovava, ale predstavuje danou vlastnost tak, aby ji sam Ctenar
vyhodnotil.“3!Ziskavame tak informace o postavé na zikladé jejiho chovani,
vypravécovych dovednosti a zplsobu existence ve fik¢énim svété. Toto rozdéleni
Shlomith Rimmon-Kenanové je aplikovano na literarni dilo, ale mtize byt pouzito na dilo
filmové. Kdyz postava nebo vypravé¢ mluvi o jiné postaveé, mohou odhalit pfimou
definici charakter postavy. Pokud pouzijeme nepfimou prezentaci, odhalime charakter
postavy az v urcité scén€. Postavy mizeme obecné Clenit podle jejich dilezitosti: hlavni
x vedlejsi, kladné x zaporné, statické x dynamické, aktivni x pasivni.

Nejcastéji byvaji postavami lidé, ale mohou to byt i zvifata a pfedméty, které se
jako lidé chovaji. Charakteristika postav ve filmovém zpracovani je vizualni, je tedy
takova, jakou vidime na obrazovce. Nemusime si nic domyslet, jelikoz nase predstavivost
dostala hmotnou podobu. Zistaneme u piikladu Pycha a predsudek v literarnim dile
mame popsanou Elizabeth, jako druhou ze sester Bennetovych, ktera je chytra,
tvrdohlava, prozirava a jeji pohled na svét je, na dobu ve které se piibéh odehrava, velmi

demokraticky. Pan Darcy, ktery ji byl okouzlen na plese, popsal Elizabeth v konverzaci

3K UBICEK, Tomas, Jiti HRABAL a Petr A. BILEK. Naratologie: Strukturdlni analyza vypréveni. 1.
Praha: Dauphin, 2013. ISBN 798-80-7272-592-2. Strana 37

3IRIMMON - KENANOVA, Shlomith. Poetika vyprdveéni. 1. Bmo: Host-vydavatelstvi, 2001. ISBN 80-
7294-004-X. Strana 66
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se sleCnou Bingleyovou: ,, Ujistuji vas, Ze vase domnénky vitbec neodpovidaji skutecnosti.
Obiral jsem se v duchu daleko prijemnéjsimi wvahami. Premital jsem, jakou rozkos
mohou skytat carovné oci, zasazené do pékné divci tvaricky slecny Bennetové. “3?
., Pan Darcy vzbudil vSeobecnou pozornost svou urostlou, vysokou postavou, Cistymirysy,
hrdym drZenim a zpravou, kterda Sla od ust k ustiim za pét minut poté, co vstoupil do sdlu,
Ze md totiz jméni vyndsejici deset tisic rocné.’ Byl chytry, k tomu byl ale povyseny,
uzavieny a vybiravy, jeho vystupovani a uhlazenost nevzbuzovalo sympatie. “3*
Zapojime-li nasi fantazii, domyslime si mnoho dalSich nepopsanych detailti. Ale
ve filmovém zpracovani tohoto pfibéhu jsme o vlastni predstavu ochuzeni, zietelné
vidime, jak se nam na obrazovce vyjevi krasnd Keira Knightley, jako Elisabeth

Bennetova, a Matthew Macfadyen jako pan Darcy, nemusi jiz naSe fantazie pracovat

s jejich podobou, jelikoz je jasné vidét na obrazovce, kterou mame pied sebou.

2.6. Cas

Pticiny, nasledky a postavy jsou sice zakladem narativu, ale uskuteCtiuji se v ¢ase. Pfi
sledovani filmu tvofime ¢asovy piibéh na zakladé toho, co predstavuje syzet. Napiiklad
muze predstavovat udalosti chronologicky, pak syzet neukazuje vSechny udalosti — Ze
hlavni postava spi, ji, cestuje z mista na misto — tyto ¢innosti si jednoduse domyslime.

Narace vladne tomu, CO a JAK sami dedukujeme.®

32AUSTENOVA, Jane. Pycha a predsudek. 1. Praha: Vyschrad, 1986. ISBN 33-727-86. Strana 15
3Tamtéz. Strana 6

3Tamtéz. Strana 9

3BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Film Art. 1. New York: McGraw-Hill, 2012. ISBN
9780071318310.Strana 64
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Zakladni vyznam casu ve filmovém vypravéni souvisi s porovnanim dvou rovin,
za prvé se jedna o plynuti Casu v pfibéhu neboli jak dlouho trva n&jaka udalost
v zobrazeném svéteé. Za druhé se jedna o plynuti ¢asu v diskurzu (vypravéni), tudiz jak
dlouho trva, nez je ndm dana udalost vylicena. Pravé ve filmu se tyto ob¢ roviny prolinaji
a leckdy 1 splyvaji, pokud neni Cas néjak upraven.

Cas mizeme vidét ve tiech aspektech:*

a) Poradek — znamena usporadani udalosti ve vztahu k jinym udalostem. Hlavnim
typem rozporu, kterym se Genette zabyva a o kterém piSe Rimmon—Kenanova je
rozpor mezi pofadkem piibéhu a porfadkem textu.

1. Analepse —je vypravéni urcité udalosti pfibehu na takovém miste v textu,
kdy jsou jiz znamy udalosti nésledujici. Zkracené feceno, vypravéni se
vraci do minulosti pfibéhu. Pokud udalosti v ptibéhu — a — b — ¢ figuruji
nasledovné — b — ¢ — a, je udalost — a — analepticka. Film Zdpisnik jedné
lasky (2004; rezisér Nick Cassavetes), je dobrym ptikladem
retrospektivity, v némz se hlavni hrdina pomoci knihy vraci do svych
mladych let.

2. Prolepse —je vypravéni urcité udalosti pribéhu pred tim, nez jsou zminény
udalosti ji pfedchazejici. Vypravéni touto formou dela takzvané krok do
budoucnosti. Pokud udalosti v pfibéhu — a — b — ¢ figuruji nasledovné
¢ —a — b, je udalost — ¢ — prolepticka. Film Memento (2000; rezisér
Christopher Nolan) je cely rozdélen do dvou rovin, kde jsou rozdéleny
linie pfibéhu. Jedna je Cernobila a ta postihuje Casovy usek do vrazdy
drogového dealera, druha pojednava o udalosti po této vrazdé. Obé
udalosti se zhruba v poloving vypravéni sbihaji.’’

V knihach je poradek predstaven napfiklad: jako posledni den v roce, slovy tam tuto
udalost mame uvedenou. Ve filmu je tento posledni den prezentovan jako oslava silvestra
a nasledny odpocet do dalSiho roku. Vime, kdy je silvestr, proto si z toho odvodime, ze
jo to posledni den v roce.

b) Trvani — je velice problematicky pojem. Jak fika Genette, , nejsme schopni ho

v paralelnich terminech trvani textu a trvani ptibeéhu popsat, a to z jednoduchého

3GENETTE, Gerard. Narrative discourse: Anessay in method. 1. New York: Cornell University Press,
1979. ISBN 9780801410994. Strana 35

’CESALKOVA, Lucie. Flashforward. CINEPUR [online]. 2006, 14.4.2006 [cit. 2021-7-25]. Dostupné z:
http://cinepur.cz/article.php?article=932
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diivodu, protoze neexistuje zptisob, jak jej zmé&fit.“*® Jedina skute¢n4 dasova mira
pro méfeni vypravéni je doba Casu Cteni, ta se lisi u jednotlivych Ctenafi, protoze
nejsou vsichni stejni a kazdy z nas cte jinak. Dalsi divod, pro¢ je toto tvrzeni
nespolehlivé, je proto, ze v sob& zahrnuje jen trvani v textu, ale nezahrnuje do
sebe trvani v pfibehu. Genette proto pfichazi s navrhem pro spravné pochopeni
trvani, a to tak, abychom zkoumali tyto dvé Casti spoleéné. , Tento vztah
neexistuje mezi dvéma trvanimi, ale mezi trvani v piibéhu, které métime na
(minuty, hodiny, dny, mésice a roky) a délkou textu, jenz je mu vénovan (fadky a
stranky). Tento vztah lze obecné méfit jako tempo ¢i rychlost. Stalost tempa
v narativu je nemeénny pomer mezi trvanim piibéhu a délkou textu. Pravé pokud
budeme brat tempo jako takzvanou ,,normu®, rozli§ime tim dva typy modifikace:
zrychleni a zpomaleni.“¥

1. K efektu zrychleni dochazi tak, Ze kratky usek textu zachycuje dlouhé iidobi

v pribéhu v poméru k ,,normé *“ ustanovené pro tento text.

2. K efektu zpomaleni dochdzi opacnym postupem, kratké uidobi v pribéhu je

zachyceno dlouhym tisekem textu.*°

Maximalni moznou rychlosti je elipsa (vynechani), pfi které dochazi k tomu, ze nulovy

prostor textu odpovida ur¢itému trvani v pfibéhu. Znamena to, ze vypravé¢ dava

Ctenafim, nebo divaktm prostor k vlastni predstavivosti.

Minimalni rychlosti je deskriptivni pauza, ke které dochazi, kdyz urcity usek textu

odpovida nulovému trvani ptibéhu. Ovsem ne kazdy takovyto popis je deskriptivni pauza.

Znamena to velmi dlouhy popis né€jakého urcitého mista, ktery piibéh né&jak nerozviji a

déjoveé neposouva. Mezi témito dvéma extrémy existuje nekone¢né mnozstvi temp, které

jsou v praxi redukovany na shrnuti a scénu.

a) Shrnuti je tempo zrychlené textovou kondenzaci ¢i kompresi daného uidobi pribéhu

do krdatké zpravy o jeho hlavnich rysech. Kondenzace miize byt odlisnd v kazdém

shrnuti a miize tak vytvaret cetné stupné zrychleni. ™!

BGENETTE, Gérard. Rozprava o vypravéni. GENETTE, Gérard. Rozprava o vyprdvéni: Esej o metode.
1. Praha: Ceska literatura, 2003, 302-327 a 470-495. Strana 122-144

3RIMMON - KENANOVA, Shlomith. Poetika vyprdveéni. 1. Bmo: Host-vydavatelstvi, 2001. ISBN 80-
7294-004-X. Strana 59

“Tamtéz. Strana 60

“IRIMMON - KENANOVA, Shlomith. Poetika vyprdveéni. 1. Bmo: Host-vydavatelstvi, 2001. ISBN 80-
7294-004-X. Strana 61
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b) Scéna je misto, kde se trvdni pribéhu a trvani textu povazuji za identické. Nejcistsi
scénickou formou je dialog.*
Otazka, kterou se ptame na trvani: , Jak dlouho?*
V knihéch je doba trvani napsana, ale ve filmech je trvani vidét na chovani postav. A
naslednym dialogem, kde se hovofii o trvani: ,,UZ je to dlouho, co odeSel, neptijdeme ho
hledat?
c) Frekvence—je Casova slozka, ktera zobrazuje, kolikrat se urcita udalost objevuje
v piibéhu, a tim 1 kolikrat je vypravéna. Predpoklada urcité opakovaci vztahy mezi
udalostmi a jejich vypravénim, které 1ze pozorovat v nasledujicich formach:

1. Singulativni forma je nejcastéjsi forma narativu. Vyznacuje se tim, ze se
v ni vypravi pouze jednou to, co se skute¢né udalo jen jedou.

2. Repetitivni, neboli stale opakujici se forma znamena, ze se vypravi
nekolikrat, co se ptihodilo jedenkrat. Naptiklad vySetfovani vrazdy. Stala
se jednou, ale je o ni neustale vypraveéno. Piikladem muze byt kromé
detektivky, i filmovy piibéh Princezna zakletd v case (2020, rezisér Petr
Kubik) ve kterém se opakuje den, ktery se jiz stal.

3. Tterativni forma je situace, kdy se jedenkrat vypravi, co se stalo
n&kolikrat.* Kdyz se ve filmu zmifiuji Vanoce — tato udalost se stala
nekolikrat, ale je zmifiovana je jen jednou.

Ve filmech najdeme frekvenci napiiklad v dialogu, kde hovoii prarodi¢e na svého vnuka

a vytykaji mu, ze za nimi jezdi jen jednou za meésic.

2.7. Prostor

,Prostor piibéhu ve filmu je ,, doslovny* a patii k hlavnim slozkédm fikéniho zobrazeni
skuteCnosti, protoze zahrnuje vztahy mezi jednotlivymi misty a vztahy jednotlivych
postav, které se v dile objevuji.“**

V knize Pribéh a diskurz od Seymura Chatmanna zaciname kapitolu o prostoru
pribéhu soucasné s prostorem diskursu. Dimenzi udalosti ptibéhu je Cas, a dimenzi jeho

existence je prostor. Rozdil mizeme vypozorovat ve vizualnich narativech. Ve filmu je

“Tamtéz. Strana 61

$CHATMAN, Seymour. P#ibéh a diskurz: Narativni struktura v literatuie a filmu. 1. Olomouc: Host-
vydavatelstvi, 2008. ISBN 978-80-7294-260-2. Strana 64-80

“CHATMAN, Seymour. P#ibéh a diskurz: Narativai struktura v literatuie a filmu. 1. Olomouc: Host-
vydavatelstvi, 2008. ISBN 978-80-7294-260-2. Strana 101
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explicitni prostor pfibéhu ukazan na platné jako aktudlni redlny svét. Pojmem
implikovany prostor je nazyvano podle Chatmanna vsechno, co nevidime my, ale co vidi
postavy, nebo to, co pouze slysime nebo vyvozujeme z d&jovych naznakd.* Hlavni rozdil
mezi tim, jak vidime urcity soubor objektt ve skutecném zivoté a tim, jak ho vidime ve
filmu, spociva v libovolném vyfiznuti, které provadi takzvané filmové okénko.
,,V realném zivot€ neexistuje zadny Cerny obdélnikovy ram, ktery ohranicuje nase zorné
pole. Jiz zmifiovany ,,doslovny* filmovy prostor znamena, ze objekty, rozmeéry a vztahy
jsou v ném analogické k objektim, rozmérim a vztahim v realném svété. Prostor ve
verbalnim narativu je abstraktni a vyzaduje rekonstrukci ve ¢tenafove mysli.« 46

Jak dale piSe Seymour Chatmann verbalni narativ je Ctenafi vzdalen dvojnasobné,
protoze zde schazi ikoniCnost ¢i analogie, kterou poskytuji snimky na filmovém platné.
Ctenaf vidi existenty (objekty) a jejich prostor ve své fantazii, transformuje je ze slov do
mentalnich projekci.*’ Neexistuje tu standardni obraz existentt jako ve filmu, ale pii Gteni
knihy si kazdy Clovek vytvari svij vlastni mentalni obraz prostiedi, ve kterém se piibéh
odehrava.*® Jak moc musi &tenaf zapojit svou vlastni fantazii, aby si dokéazal predstavit
prostor v literarnim pfibéhu? Rozhodujici je pro tuto predstavu autor, a to jak podrobné
nebo naopak jen malo nam prostor predstavi.

Vsechny piibéhy se odehravaji ve vymezeném a piredem daném prostoru.
Rozli§ujeme: uzavieny x otevieny, soukromy x vefejny, uvnitt x vné, centrum x periferie,
obydleny x neobydleny. Urcita mista ziskala svym opakovanym vyuzivanim v kulturnich
dilech svoje specifické hodnoty a vyznamy: napf. les, louka, pole, hora, dil, peklo, rodny
dtm, hrad, zamek, hospoda, namésti apod. Ve filmovém prostiedi je velice jednoduché
si tuto kategorii predstavit, jelikoz je to symbolicka ¢ast piibéhu, kde vidime prvky, které

se proménuji pred ofima divaka na platné.

“Tamtéz. Strana 101
46Tamtéz. Strana 102
“TTamtéz. Strana 105
“8Tamtéz. Strana 105
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3. Filmova adaptace

Kdyz se kniha stane vic nez jen inspiraci ke vzniku filmového vypravéni, jedna se o
adaptaci. Filmova adaptace je, podle obecné definice, prevod pivodniho dila, jevu ¢i
objektu do nové podoby. V nasem piipadé z tohoto pievodu vznika filmové dilo. Do
adaptaci muzeme zafadit muzikaly, parodie a divadelni hry, pokud se jedna o dramatizaci
néjaké prozy. Film, ktery adaptuje literarni predlohu, to ma v jistém ohledu slozité,
protoze Cetba literarniho dila dava pruchod cCtenaroveé fantazii a film tyto obrazy
pretransformovava do vizualné konkrétnich podob. I kdyz je knizni adaptace slozita,
nabizi filmafim mnoho zajimavych témat, ¢i postav, které si pro zfilmovani vybiraji.

Podle Seymoura Chatmana je ,,ustfedni problém filmové adaptace transformace
narativnich ryst, které lze uplatiiovat v jazyce, ale jen tézko v médiu, které operuje
v realném Case a jehoz piirozenym ohniskem je vnéjsi jev véci.“
Rozdil mezi jazykem literatury a jazykem ve filmu se vyrazné projevuje ve filmovych
adaptacich literarnich dél. Pokud jsme Cetli knizni predlohu, udé€lali jsme si o hrdinech ¢i
mistech, kde ziji, néjakou predstavu, jelikoz jsme zapojili nasi imaginaci a hrdinu ¢i
hrdinku jsme si n&jak vysnili. A prave toto je ten slozity okamzik, kdy vidime adaptaci
nasi oblibené knihy a nas vysnény hrdina je najednou postava, ktera absolutné nezapada
do predstav nasi fantazie, ma jinak vlasy, jiné pohyby a i ismeév, ktery byl v knize popsan
tak barvité, je naprosto obyc¢ejny. Oprostit se od vlastni predstavy nam déla Casto problém
a ¢im vice zname piedlohu a mame ji rad¢ji, tim je to pro nas teézsi.

Filmy nedokazi reprodukovat rozsah a obsah celého literarniho dila, dochazi
k tomu, ze mnohé podrobnosti se pii pfevodu knihy do filmu ztraceji. Kdyz se rezisér
rozhodne adaptovat néjaké literarni dilo, bere na sebe velkou odpovédnost v tom, co je
dulezité a co je mozné z literarniho dila pfi adaptaci vypustit. V pfipadech, kdy je filmova
adaptace ne pfili§ pfesna, nam vypomaha vypravec. Ten je ve vSech smérech pro film
velmi uziteCny, protoze nam dokaze vysvétlit mista nedourcenosti, jedna se o vSechny
nevyslovené udaje, které si dopliiuje Ctenar ve své predstavivosti v procesu aktualizace

textu tak, aby byli divaci schopni dilu porozumét, 1 kdyz necetli knizni ptedlohu.

“CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Cornell
University Press, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 158
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Film a literatura maji spolecnou jednu z hlavnich véci, a sice ze umi vypraveét
ptibéhy. Jsou to znakové systémy, pri¢emz jeden Cisté verbalni, druhy pak je tvofen

nékolika slozkami — obrazem a zvukem.

3.1. Tvoriva zrada

,Pojmem _tvofiva zrada“>°

nazyva Alicja Helmanov4, velmi intenzivni zdjem mezi
filmafi o adaptaci. Kazdy filmat se snazi pfijit na to, jak vytvorit takzvany recept na
dobrou adaptaci.“>! Tviirci jsou jiz na zacatku svého pokusu adaptovat dilo smifeni s tim,
ze bud’ prave jejich adaptace bude dobra, a oni budou mit uspéch, a nebo pravé naopak
bude S$patna, a jejich dilo utrpi porazku. Vzhledem k mnozstvim adaptaci a pfistupim
filmaftt k literarnim adaptacim neni mozné mezi sebou srovnavat. Ani kvalitativné nejsou
porovnatelné, protoze jednotlivé adaptace se budou lisit ve zpracovani jednotlivych
filmard.

Filmatfi si pro své zpracovani vybiraji piedlohy, které jsou v§eobecné znamé, protoze film
ovliviluje Cetbu mnoha filmovym divakim. Studenti, ale i ostatni lidé, maji tendence
zhlédnout spiSe film, nez cCist knihu, kterou poté povazuji za rovnocennou s danym
filmem. Divak, ktery sleduje adaptaci literarniho dila, jde do kina ze zvédavosti, nechce
pouze sledovat film, ale zajima ho zpracovani dila, zajima ho, jaké jsou zmény a odchylky
od originalu, aby poté mohl dilo zhodnotit. Ze vSech stran jsou mu ukazovany nové
podnéty, a zaroven nalézame i podnéty, které aktivuji pamét’ a ozivi informace, které ma
divak z prectené knihy. Dilo, které divak zna, neni jen kniha a neni jen film, kone€nym
vysledkem je virtualni dilo. Na rozdil od divéaka, ktery necetl knihu a pouze zhlédl film,
si uziva veskeré informace, zadna mu ve filmu nechybi, protoze nema zadné srovnani,

které by ho nutilo porovnat knihu a filmovy piib&h.>

SOHELMANOVA, Alicja. TvoFivé zrady. 1. Praha: Narodni filmovy archiv, 2005. ISBN 80-7004-119-6.
Strana 133
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Na ukazku si uved'me sci-fi ptibéh nazvany Hostitel (2013; rezisér Andrew Niccola).
V literarni piedloze Hostitele je jeji autorkou Stephenii Meyerovou®>podrobné popsan
kazdicky detail ptibehu, ktery nam hlavni hrdinka vypravi. Je to vSechno, co prozila pred
mimozemskou expanzi, do doby, kdy unikne ze zajeti a vydava se se svou parazitickou
kamaradkou hledat svoji rodinu.

Ve filmovém zpracovani jsou okamziky, které jsou podrobné popsané v knize, chaoticky
vynaty z celého komplexu dila. Soulad mezi témito dvéma dily neni moc harmonicky.
Divak, ktery mél predem prectenou knihu, dosahl pouze lepsi predstavy o mistech
v piibéhu. A divak, ktery vidél pouze filmové zpracovani, potiebuje vypravéce, aby mu
osvétlil mista nedourcenosti a on diky jeho schopnostem mohl 1épe pochopit souvislosti,
které se tykaji adaptovaného piibéhu. V piipadé filmu, jsou timto vypravécem
komentované vzpominky hlavni hrdinky na jeji zivot pfed vznikem mimozemskych

vetfelcu.

SSMEYEROVA, Stephenie. Hostitel. 1. Bratislava: TATRAN, 2009. ISBN 978-80-222-0564-1.
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"n % 225 1 15954

Na snimku je vidét misto, které vystavili pivodni mimozemstani, aby jejich budouci
generace mohly osidlovat nasi planetu. Je to takové nadrazi, které slouzi pro cestovani

dusi na nasi planetu nebo na jiné planety. Tato cesta je mozna jen ve specialni nadobé

zvané kryotank.

n <o 400 / 15954

Mala stvoreni, z filmové ukazky, nazyvany , duse”, kteti osidluji nasi planetu. ,,Je
krasna, jako libezné operend struna‘>*

S‘\MEYEROVA, Stephenie. Hostitel. 1. Bratislava: TATRAN, 2009. ISBN 978-80-222-0564-1. Strana
474
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4. Kdo je to vypravec

Kdo nebo co je vypravec, je samo o sobé velmi problematicky pojem, jelikoz se jedna ve
vétSing€ pripadu spiSe o nékoho nezli o néco. V tento moment se rozchazi nazory
nékterych literarnich teoretiki, jako je Katte Friedmanova a Friedrich Spielghagen. Jejich
teorie se zaobiraji zpiisobem nahlizeni na vypravéde v literarnim textu.>® Jak se docteme
v knize Vypravéc od Tomase Kubicka: ,,Je patrné, Ze tato tendence vychazi z potieby
urcité personifikace vypravéce na strané jedné a na strané druhé pak odpovida snaze
vyhnout se prdvé této personifikaci, a vystithat se tak negativnich dusledki, které tato
humanizujici operace s sebou nese, a vymezit vypravéce jako ndstroj, funkci, techniku,
strategii, jiz se vypravéni uskuteciuje. Zastanci personmifikace pak zase oponuji, Ze
vhimdni vypravéce cisté jako funkce nam zavird jiné oblasti pro pochopeni jeho strategii,
které jsou spojené s nasi viastni ctendrskou projekci. “>°

Nemuzeme z t€chto dvou moznosti ani jednu zavrhnout, protoze na kazdé z téchto
moznosti je kousek pravdy. Pro pochopeni rozdilu si vymezime rozdil mezi
personifikovanym vypravééem a rozdil mezi autorem a vypravéem. Jiz vime, Ze
nemuzeme ztotozfovat vypravéCe a autora. Protoze autor je realna osoba, ktera Zije
v realném svéte, ale vypravec je pouze prvek, ktery autor vytvoril, neni obyvatelem
realného svéta, ale toho fikéniho.

, VypravéCem neni vzdy autor dila. Néktefi naratologové dokonce tvrdi, ze
vypravec nemuze byt nikdy autor, a to ani v piipadech, kdy je vypravéni autobiografické.
Jini tvrdi, Ze ackoliv nemtiZeme s jistotou spojit vypravéce s autorem, nema smysl mluvit
o autorovi, jako by byl nutn& implikovan v pohledu vypravége.“>’ Toto je vskutku
zajimava filozoficka otazka, ktera zahrnuje vztah hlasu, postavy a identity. Vyvstavaji na
povrch otazky typu: Ci je to projev, ktery pravé éteme? Je to mdj hlas, jako autora, nebo
je to hlas postavy, kterou jsem stvoril? Je to maska, kterou si nasazuji, kdyz jsou moje

texty v ti§téné podobé? Nebo je to moje osobnost?>

SSKUBICEK, Tomas. V'ypravéc: Kategorie narativni analyzy. 1. Brno: Host-vydavatelstvi, 2007. ISBN
978-80-7294-215-2. Strana 20

STamté7. Strana 22-23

STKUBICEK, Tomas: . Kdo vypravi vypravéte™. Aluze 2007, &. 1, s. 42. Citovan H. Porter Abbott: The
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Kdyz prestaneme vnimat ,,toho, kdo mluvi® jako autora, stale zistavame pred
nezodpovézenou otazkou, komu tento hlas patii. Proto si s pomoci nasledujicich
argumentt oduvodnime obé€ tvrzeni, abychom ukazali pravdivost kazdého z nich.
V uvodu knihy Narativni zpusoby v ceské literature Lubomir Dolezel vysvétluje, ,,ze
narativ je jeden z nejslozit&jsich literarnich druhd.“>® K vysvétleni struktury narativniho
textu, vychazi z propracované teorie od Diomeda, ktery byl latinsky gramatik a vystihl

prvotni strukturaci narativniho textu. Kterou chapeme takto: narativni text je kombinace

promluvy vypravéée a promluvy postav.<®
T(N) — P(V) + P(P)
T(N) = narativni text
P(V) = promluva vypravece Tvoii jak opozici svymi funkcemi,
P(P) = promluva postav tak jazykovou vystavbou

Jak je feceno v Dolezelové knize v podkapitole funkéni model, ,,narativni text je psany

za udelem vytvoreni a formovani fikéniho svéta“®!. Jelikoz je narativni text jazykovy
znak, jeho pusobenim se vytvaii fikcni svét, ktery je nasledné objevovan ¢tenafem. Proto
je narativni text povazovan za konstruktéra a rekonstruktéra fikéniho svéta.

Funk¢ni model, neni dostacujicim prostredkem ke spravnému pochopeni struktury
a vyvoje narativniho textu. Je potfeba, aby byl doplnén modelem textovym. , Struktura

fikéniho svéta je podminéna strukturou narativniho textu. >

SSDOLEZEL, Lubomir. Narativni zpiisoby v eské literature. 2. Pibram: Pistorius a Olsanska, 2014.
ISBN 978-80-87855-13-3. Strana 13
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63

Schéma tohoto modelu vypada nasledovné:

Dolezelovo pojeti textového modelu vychazi z trojuhelnikového schématu Biihlera, ve
kterém jsou uvedeny vztahy . Gcastniki* fe¢ového aktu.®* Toto schéma je upraveno podle
Dolezela tak, aby mohlo byt toto schéma aplikovano na literarni text.

Dolezelovu teorii a to konkrétné pasaz o fik¢nich svétech Ize aplikovat i na téma
této prace. Ackoliv je vypraveé€ osoba, ktera nam vypravi o fikénich svétech, nemusi byt
nutné jeho obyvatelem, miize byt takzvané nad nim nebo uplné mimo ngj.%

Podle Dolezela, je ,,vypraveéc nositelem funkce konstrukeni, kde je prostiednikem
autorova tvar¢iho aktu, protoze tento zminény autor je soucasti tvorby fik¢niho svéta.
Fik¢ni svét se formuje predevsim z té informace, ktera je dana ve vypravécské promluvé.
Druhou vypravé€ovou funkei je funkce kontrolni, kde vypravée fidi celkovou vystavbu
narativniho textu. Tato funkce se nevztahuje na obsahovou stranku promluv postav,
vypraveéC si neurCuje, o ¢em postavy smi nebo nesmi hovofit nebo na co maji myslet.
Znamena to ale, ze promluva postav je v¢lenéna do promluvy vypravéce. Z toho vyplyva,
7e vypravés ma, stejné jako postavy ve fikénim svété, své specifické funkce.“® Primarni
funkce vypravéce je odliSna od primarnich funkci postav. Postavy maji funkci akéni, jako
obyvatelé fikéniho svéta jsou schopny jednat, a tim se podilet na rozvoji déje. Druhou
funkci postav je funkce interpretacni, ktera vyplyva ztoho, ze kazda postava je
samostatny subjekt, ktery zaujima osobity postoj k fikénimu svétu, k jeho udalostem,

prostfedi a zejména k jinym postavam. V promluvé postav se tato interpretacni funkce

63Tamtéz. Strana 15-16
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projevuje v komentatich, hodnoticich soudech, vyjadieni citd®. Vypravé¢ si Casto
osvojuje funkce téchto postav, aniz by se musel vzdat svych primarnich funkei.

Spojenim s ak¢ni funkci vznikne vypravé¢ osobni. Kdyz se spoji s funkci
interpretacni, vznika vypravé¢ rétoricky.®*Rétoricky vyprave€ je akéné pasivni a fikeni
svét velmi Casto hodnoti. Osobni vypravéc je postavou fikéniho svéta. Nejvice si toho
vSimneme, pokud je hlavni postavou.

Dolezel rozlisuje dva typy vypravééskych zpusobu. Je to takzvana ich-forma a er-
forma. Ich-forma je nasledné rozliSena na objektivni, rétorickou a osobni. ,,Objektivni
Ich-forma je podle Dolezela velmi vzacny vypravécsky zpiisob, kdy postava je
konstruktér fikéniho svéta, zaujima roli nezulastnéného a chladného pozorovatele
(svédka); nejen, ze nezasahuje do vypravéného pribéhu svou akci, nybrz navic se zdrzuje
jakéhokoliv komentate a hodnoceni fikéniho svéta“®. Rétorickou ich-formu pozname
podle toho, ze potlacuje akeni funkce. Vypraveéc vytvaii fikéni svét a zaroven zhodnocuje
déni v piibéhu. Tietim a poslednim typem je osobni ich-forma, ktera je charakteristicka
tim, Zze vypravéé konstruuje a hodnoti piibéh, sdéluje, co nékdy v minulosti proZil,

pozoroval nebo se dozvédél.

funkce
vypravécsky zpisob konstrukéni interpretaéni akéni
&
kontrolni
objektivni + — —
rétoricky + + —
subjektivni + + +

Podrobnéjsi popis téchto narativnich forem:

1. Objektivni er-forma — jedna se o klasicky narativni text ,skryty” vypravé¢ (oko
kamery), Casto ztotoziiovany s autorem textu. V tomto typu vypravéni vypraveéc
nejedna, nekomentuje, nehodnoti, udalosti jsou ukazovany konkrétnimi obrazy. Neni
podstatné, jestli nékdo timto hlasem promlouva. Takového vypravéce najdeme ve

filmu Smrt krdasnych srncii (1986, rezisér Karel Kachyna).

6TTamtéz. Strana 14—15
%3Tamtéz. Strana 45
Tamtéz. Strana 49
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2. Rétoricka Er-forma je podle Dolezela funkéni model, ktery nam umoziiuje definovat
v pfedchozi sekci rétorického vypravéce jako nositele konstrukéni, kontrolni a
interpretacni funkce. Rétoricka subjektivita nevychazi zurcité postavy, ale
z anonymniho vypravéce, ktery podobné jako objektivni vypraveéc stoji mimo fikéni
svét.”0 Rétorického vypravée slysime ve filmu Markéta Lazarova (1967; reZisér
FrantisSek VIacil), kdy na konci filmu slySime od vypravéce komentat ohledné
narozeni Markétina potomka.

3. Subjektivni ich-forma — prevlada vypravéni v ich-forme. Vypravéc byva Casto hlavni
postavou, jako je tomu ve filmu Zert (1968; rezisér Jaromil Jires).

4. Objektivni Ich-forma je slovy Lubomira Dolezela ,,vzacny vypraveécsky zpusob,
vyzaduje potlaceni jak akcni, tak interpretaéni funkce. Postava zaujima roli
pozorovatele a ani nekomentuje fikéni svét.“’!

5. Rétoricka Ich-forma zistava akéné pasivni, ale zachovava si funkci interpretacni.
Fikéni svét, ktery konstruuje, je zaroven predmétem soustavného hodnoceni,
kladného nebo zaporného. Jeho funkce vyzaduje, aby se dostal do kontaktu s
ostatnimi osobami fikéniho svéta.’”

6. Osobni Ich-forma vyuziva toho, Ze vypraveéc je fikeni postavou, ktera se v rizné mife
podili na vypravéném prib&hu, v nejvyssim stupni tehdy, je-li jeho hlavnim hrdinou.
Vypravé¢ svobodné hodnoti fikéni svét a vyjadiuje bez zabran své sympatie. Jako
piiklad pro osobni ich formu uvedu film Po strnisti bos (2017; rezisér Jan Svérak),
tento film mé autobiografické rysy Zdeilkka Svéraka, ktery vstupuje do piibéhu,

hodnoti udalosti, ale ve filmu se objevuje v herecké roli jako feditel zakladni Skoly.

V modernich tezich Klause Weimara a Richarda Walshe se doCteme o neexistenci
vypravéce. Weimar se snazi poukazat na umisténi vypravéce v textu. Protoze vSak jeho
existenci zasadné popird, upozoriiuje tak predevsim na jeho nepfitomnost. ,,Co je
zastoupeno pismeny v pismu nebo slovy v feci, je v textu pfitomno jako neptitomné.

Z toho vyplyva, ze autor a vypravec jsou zastoupeni pismeny nebo reprezentovani slovy,

to znamend: autor a vypraveC jsou v textu pritomni jako nepiitomni. Strucné jako

DOLEZEL, Lubomir. Narativni zpiisoby v ceské literatuie. 2. Pfibram: Pistorius a Olianska, 2014.
ISBN 978-80-87855-13-3. Strana 46

"I"Tamtéz. Strana 49

2Tamtéz. Strana 50
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paradoxni odpoveéd na stejné paradoxni otazku, zda je vypraveC je v textu nepfitomny.
Zadny div, Ze ho tam nikdo nemtize najit.“”

Pokud se jedna o filmového vypravéce, 1ze ho charakterizovat v Sir§im slova
smyslu jako nékoho, kdo déla prostiednika mezi obsahem filmu a divakem. Jelikoz ma
komunikativni funkci, je tudiz schopen s divakem udrzet kontakt. Vypravé¢ ve filmu
ustanovuje komunikativni kontakt s adresatem vypraveni a je tim, kdo vypravi pfibéh.
Vypravécova funkce se uplatiuje v epickych piibézich. Je soucasti syzetu a
zprostiedkovava &tenafi obsah sdéleni.’* Funkce vypravée ve filmu je takzvané
prostredkujici, to znamena, ze vypravec je tim, kdo nam zprostfedkovava piibéh, ukazuje
postavy, mista a déje, podava informace o fikénim svéte, ktery vidime na obrazovce.

Vypravécovou roli je dovypravét divakovi mista nedourCenosti. Ta vznika mezi
divakem a fikcénim svétem. Jelikoz fik¢ni svét nelze nikdy detailn€ popsat, je jeho filmova
forma (i literarni) chudsi nez skutecny svét. Ve skutecném sveété mame mnoho ¢asti, které
nejdou ve filmu vSechny objasnit. Proto jsou vybrany pouze nékteré Casti aktualniho
svéta. A tim, ze vybirame pouze nékteré Casti aktualniho svéta a pretransformovavame je
do fikéniho svéta, vznikaji takzvana mista nedourcenosti. VypravecC se snazi podat ptibeh
co mozna nejlépe, abychom byli schopni z toho, co vidime na obrazovce a s nasi

predstavivosti pochopit ukazky, i kdyz o nich nemame stoprocentni informace.

73WEIMVAR, Klaus: ,,Kde a co je vypravéc?™ Aluze 2009, ¢. 1, s. 34.
"KUBICEK, Tomas. 'ypravee: Kategorie narativni analyzy. 1. Brno: Host-vydavatelstvi, 2007. ISBN
978-80-7294-215-2. Strana 17-19
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5. Fokalizace

Jak jiz vime, tim, kdo pronasi narativni promluvy, je vypravec, ktery vyjadiuje své vlastni
postoje a podava fikéni svét podle toho, jak ho vnima. Existuji vSak narativni vypoveédi,
které se lisi od subjektu, ze kterého je fik¢ni svét prezentovan.
Dulezitym faktorem, ktery ovliviiuje podobu vypraveéni, je
fokalizace”. Jedna se vlastné o jakysi #hel pohledu, kterym je piibéh nahlizen.
Mira fokalizace ma urcujici vliv na podobu vypravéni, proto je mozné chapat ji jako
soucast vypravéni. Muze zahrnovat i citové zabarveni, védomosti, hodnoceni udalosti a
postav.
Gérard Genette identifikoval pomoci dvou otazek dva subjekty:’¢
a) ,,Kdo mluvi?*“ = literarni vypravec
b) ,,Kdo vnima?“ = fokalizator
Ten, kdo mluvi, mize, ale nutné nemusi byt tim, kdo vnima. Postava, z jejiz pozice je
fik¢ni svét prezentovan, ale ktera sama neni mluv¢im narativni promluvy, byla nazvana
reflektorem. OvSem tento pojem se neujal a byl nahrazen pojmem fokalizator. Rozdil
mezi pojmem reflektor a fokalizator spocCiva v tom, ze reflektorem muiZze byt pouze
postava, ale ne vypravec, kdezto fokalizator maze byt i vypravec, pokud je subjektem, z
jehoZ pozice je piibéh prezentovan.”’ Napiiklad povidka Milana Kundery , Falesny
autostop™ je objektivni vypravéni zalozené na stfidavé fokalizaci divky a mladika. Oba
jsou soucasti stejného pribehu, ale kazdy proziva a hodnoti stejné udalosti jinak.

Dalsi teoretik, ktery se timto pojmem zabyval, je Gerald Princ, podle kterého je
fokalizace perspektiva, v jejimz ramci jsou vypraveéné situace a udalosti prezentovany.
Jedna se tedy o tzv. percepcni pozici, ve které je vypravéno. A pokud se tato pozice méni
a je tézko dohledatelna, znamena to, Ze narativ obsahuje nulovou fokalizaci.

Nulova fokalizace je charakteristicka pro tradi¢ni neboli klasické vypravéni a je
spojovana s takzvanym vSevédoucim vypravéem. Kdyz je tato pozice vsevédouciho

vypravéce snadno dohledatelna, je dale nazyvana jako vnitini fokalizace.

SKUBICEK, Tomas, Jiii HRABAL a Petr A. BILEK. Naratologie: Strukturdini analyza vypravéni. 1.
Praha: Dauphin, 2013. ISBN 798-80-7272-592-2. Strana 149-152

SGENETTE, Gerard. NarrativeDiscourseRevisited. 1. New York: Cornell University Press, 1988. ISBN
9780801417580. Strana 64

KUBICEK, Tomas, Jiii HRABAL a Petr A. BILEK. Naratologie: Strukturdini analyza vypravéni. 1.
Praha: Dauphin, 2013. ISBN 798-80-7272-592-2. Strana 149
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Vnitini fokalizace muze byt:

a) fixovana pouze na jednu perspektivu

b) rtznoroda — to je v pfipadé€, kdyz jsou rozdilné perspektivy pfifazované riaznym
situacim a udalostem

¢) hromadna — a to, kdyz je ve stejné situaci prezentovana vice nez jednou a pokazdé
s jinou perspektivou.

Vnitini fokalizace pfedstavuje vypravéni z hlediska jedné postavy, piiklad takového
filmu je Ddma v jezere (1947, rezisér Robert Montgomery), ve kterém je dodrzovano
optické hledisko hlavni postavy, detektiva Phila Marlowa, jehoz oCima sledujeme
vySetiovani.’®

Naopak to, co je prezentovano a je omezeno na vnéjsi chovani postavy, jako jsou
napiiklad slova, Ciny, vzhled, nazyvame vnéj§i fokalizaci. Vnéj§i fokalizace, neboli
,point of view* je omezena tim, co postavy délaji a fikaji. Pro ptiklad vyuzijeme film
Celisti (1975; rezisér Steven Spielberg). V tomto zabéru vidime nohy plavkyné z pohledu
tito&iciho zraloka.”

Subjektem fokalizace je podle slov Prince fokalizator. Fokalizator je subjekt,
jehoz hledisko vnimame — naptiklad ve filmu Harry Potter a Kdmen mudrcu (2001;
rezisér Chris Columbus), Harry uvidél v zrcadle své rodice. V tomto pfipadé jsou
Harryho rodice subjekt.

Objektem fokalizace je to, co je zrovna fokalizovano. Jedna se o udalost, ktera je
prezentovana z fokalizatorova pohledu. Piiklad: Harry uvidél v zrcadle své rodice, jak
mu mavaji. Harry je v tomto pfipade objektem.

Rimmon-Kenanova®teorii rozvadi o emo¢ni slozky fokalizace. Tvrdi, ze vnitini
a vnéjsi fokalizator nam nabizi dvé moznosti vnimani:

a) Vsevédouci vypravéC — muzeme si jej predstavit jako vnimani z ptaci perspektivy.
Takovy panoramaticky pohled se nejcastéji objevuje na zacatku, nebo na konci
filmu, ¢ ve filmech dokumentarnich. Piikladem filmu s panoramatickym
pohledem je film Rychle a zbésile 7 (2015; rezisér James Wan), na konci filmu je

shora pohled na rozcesti silnice a na dvé auta jedouci kazdé jinym smérem.

SKUCERA, Jakub. Hledisko. CINEPUR [online]. 2003, 28.7.2003 [cit. 2021-7-16]. Dostupné z:
http://cinepur.cz/article.php?article=2

Tamtéz.

$RIMMON - KENANOVA, Shlomith. Poetika vypraveéni. 1. Bmo: Host-vydavatelstvi, 2001. ISBN 80-
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b) Druhym typem je takzvané vnitini zivot neboli vnitini monolog — jsou to emo¢ni
spojeni. Ve filmu Chlapec v pruhovaném pyzamu (2008; rezisér Mark Herman) je
ukazan vnitini rozpor ohledn& Zidd, ktery proziva osmilety hlavni hrdina Bruno.
S dal§imi typy rozdéleni fokalizace se vratime zpét k Gérardu Genettovi, ktery

definoval jesté dva dalsi typy rozdéleni fokalizace:

a) Interni fokalizace®': Udalosti v piibéhu jsou prezentovany z pohledu jedné i vice
postav, proto mizeme rozlisit tyto pojmy:

a) Fixni = pfibeh vidime z pozice jedné a té samé osoby, napf. ve filmu Cesta do
pravéku (1955, rezisér Karel Zeman), kde je pribeh nahlizen z pohledu Petra,
ktery ptfibéhem provazi.

b) Variabilni = pfibeh je vypravén z pozice dvou nebo vice postav a jsou tak
podavany odlisné udalosti. Ptikladem tohoto typu je film Md mé rdd, nema
mé rad (2010; rezisér Rob Reiner), kdy jeden a ten samy piibéh je vypravén
z pohledu dvou lidi a kazdy z nich nam podava jiné informace.

¢) Multiplicitni = tytéz udalosti prezentuji vice nez dvé postavy — filmovy piibéh
o Karcoolce (2005, reziséti Cory Edwards, Todd Edwards, Tony Leech) je
zajimavym prikladem, kdy mnoho postav vypravi jednu udalost.

b) Externi fokalizace®?: Pozice vypravéce, ze které jsou nahlizeny udalosti, se
nachazi uvnitt ptibeéhu. Neni ale ztotoziiovan se zaddnou z postav, jako je tomu ve

filmu Luk krdalovny Dorotky (1971; rezisér Jan Schmidt).

8IGENETTE, Gerard. Narrativediscourse: Anessay in method. 1. New York: Cornell University Press,
1979. ISBN 9780801410994. Strana 77
82Tamtéz. Strana 75
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6. Implikovany autor

I kdyZ je pojem implikovany autor hojné uznavan, od doby, co byl publikovan v knize
The Rhetoric of Fiction®, od Wayna C. Bootha, naratologové s jeho smyslem nesouhlasi.
Neékolik znich odmitd rozdil mezi redlnym autorem a vypravéfem, a ostatni by
potfebovali dal§i moznost, protoze nesouhlasi ani s jednou.** Argumenty formulované v
knize Dohodnuté terminy® od Seymoura Chatmana navazuji na Bootha a na tzv.
antiintencionalisty, ktefi zastavaji nazor, ze neni dilezité, co realny autor zamyslel textem
sdélit nebo ukézat, ale zalezi na tom, zda tato sdéleni dokaze Ctenar dohledat a jestli jim
jednotlivy &tenafi rozumi %

Na zacatku studie se objevuje termin , neutralni osoba“, kterou chce realny autor
vytvorit zdani objektivity. Booth piSe, ze realny autor nikdy nemutze dosahnout uplné
neutrality vici vSem nebo vici jen néjakym hodnotam. Proto realny autor vytvari autora
implikovaného, aby se odpoutal sam od sebe, od svych naklonnosti, poméra a nazora.

Chatman se k tomuto vyjadiuje tak, ze Booth timto vyrokem o implikovaném
autorovi vytvari néco planovaného redlnym autorem jesté pred samotnym psanim dila,
aby dosahl objektivity. Proto zde vyvstava Chatmanova otazka, zda je potfeba
implikovany autor a nestaci samotny realny autor, ktery se zbavi svych predsudka a muze
tak nahradit implikovaného autora.

Toto tvrzeni mizeme pievést i na , Cteni filmu, aCkoliv zde je nas realny autor
scénarista a rezisér. Filmova tvorba téchto dvou postav nas predurcuje k tomu, jak na
jejich filmova dila nahlizet. Pokud si vezmeme za piiklad reziséra Stevena Spielberga,
s nejvetsi pravdépodobnosti budeme u jeho filmové premiéry ocekavat jeho patii¢nou
kvalitu, jelikoz dobfe zname dila pfedchozi a znadme i1 jeho vyrazné prvky, které u filmu
Casto vyuziva. To samé plati i u scénaristi, jako pfiklad si mizeme uvést Stana Lecho,
jehoz tvorba nam ukazuje jeho osobity styl a jeho typickou zalibu objevit se ve filmu
v naprosto nepodstatné roli.

Z téchto uvedenych teorii vyplyva, ze vypravec se nam zjevuje pouze skrze slova,

ktera jsou mu urcena. A vysledkem je, co a jak vypravec tika, i celkovy dojem dila, to,

83BOOTH, Wayne C. TheRhetoricof Fiction. 2. Chicago: University of Chicago Press, 1983. ISBN 978-
0226065588.

8 CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Cornell
University Press, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 76
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jak jsme onomu dilu porozuméli a jak na nas toto dilo ptsobi. Vypravéc je tedy nastrojem
»invence®, je jen vymysleny, ale implikovany autor je ,,inventor, ktery ur¢i, co kdo bude
fikat. Samotné autorovo dilo je podle Boothe jen produktem voleb hodnotici osoby, ne
,,samoexistujici véc”. Hodnotici a vybirajici osobou je zde myslen implikovany autor,
ktery ,,vybira védomé & nevédomé, co Steme”

Podle Chatmana je dilo po své publikaci ,,samoexistujici véc” a do tohoto dila se
zaznamenavaji invence realného autora, které se stavaji principem, ktery je zbytkem
realné autorovy prace, tedy toho, jak dilo opravdu vznikalo. Skrze text nelze dosdhnout
zpétné vazby od realného autora, protoze nam nemuze fici, jak co myslel a co tim vlastné
chtél fici. Proto posledni, emu se vénuje Chatman a ¢im rozsifuje pojem implikovany
autor, je skupinové autorstvi, kdy jsou umélecka dila ovladnuta svym implikovanym
autorem a tudiz vypadaji jako vytvorena jedinym autorem. Typickym ptikladem je Bible,
ktera vypada, jako by ji napsal jeden Cloveék, protoze vSichni autofi méli stejné nazory,
stejnou viru, a chtéli piedat lidstvu n&aké poselstvi.?¥ Chatman ukazuje situaci, kdy se
nam skupina lidi (rezisér, stiiha¢, kameraman, producent, maskér atd.) snazi pfedvést
jeden spoleCny zamér, ktery prenasi do filmu. Tento ucel dava divakovi stejny pocit jako

pfi Cteni Bible a to takovy, ze dilo je jen jednoho autora.

8’BOOTH, Wayne C. TheRhetoricof Fiction. 2. Chicago: University of Chicago Press, 1983. ISBN 978-
0226065588. Strana 74-75

88CHATMAN, Seymour. Dohodnuté terminy: Rétorika narativu ve fikci a filmu. Olomouc: Cornell
University Press, 2000. ISBN 80-244-0175-4. Strana 83
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7. Ukast vypravéée v piibéhu

Vyprave¢ muze vypravét piibéh, jehoz je soucasti jako jedna z postav, nebo vypravi
ptibéh, vnémz sam jako postava nefiguruje. Toto rozliSeni vysvétluje francouzsky

literarni teoretik a historik GérardGenettedvéma pojmy:

a) heterodiegeticky vypravéc
b) homodiegeticky vypravéc

Heterodiegeticky vypraveéc — neni soucasti filmu v obrazové podobé, pouze ho slySime,
ale on se ve filmu neobjevuje. Takzvana heterodiegetiCnost umoziiuje vypravéci, aby
sdéloval informace o nevyslovenych uvahach postav, o jejich umyslech a aby
predpovidal, jaké nasledky bude mit v budoucnu jednani postav. Pravé tyto aspekty,
byvaji povazovany za ptiznak takzvané vypravécské vSevédoucnosti.

Film, ve kterém nalezneme takového vypravéce, je Markéta Lazarova(1967,;
rezisér FrantiSek VI1acil). Vypravec v tomto filmu je dominantni slozkou, ackoliv neni
soucasti pfibehu, nevidime ho pii zadné scéné€ na obrazovce, slySime pouze jeho hlas. Pti
zaveérecné scéné slySime plynulou promluvu vypravéce, ktery shrnuje Markétin zivot po
smrti MikolaSe t€mito slovy: ,, Po case tato pani povila syna jménem Vaclav. V témz case
slehla i Alexandra. Markéta kojila obé déti. Vyrostli z nich chlapdcti chlapi, ale Zel, o

Jejich dusi se svari laska s ukrutnosti a jistota s pochybnostmi.

Homodiegeticky vypravéc — je soucasti pribehu, kde se objevuje v jakékoliv podobé, at
uz jako hlavni postava, vedlejsi, nebo je jako né&jaky svédek udalosti a umoziuje
vypraveéci, aby sdéloval informace o nevyslovenych tvahach postav, o jejich imyslech a
aby predpovidal, jaké nasledky bude mit v budoucnu jednani postav.

Prikladem filmu, kde vystupuje homodiegeticky vypraveéc je film Jd, truchlivy
bith (1969; rezisér Antonin Kachlik). Povidka od Milana Kundery s nazvem ,,Ja truchlivy
buh“ ze sbirky povidek Smésné Ilisky zaujala v Sedesatych letech hned dva reziséry.
Prvnim byl Jaroslav Horan, ktery ji natocil podle scénare spisovatelovy manzelky Veéry
Hrabankové. O dva roky pozdé€ji ho jako druhy rezisér zrealizoval ve spolupraci se
samotnym Kunderou Antonin Kachlik. Diky spolupraci se samotnym spisovatelem

vznikla pomérné presnd adaptace, ktera ovSem musela byt rozvinuta o nékteré epizody

kvuli délce filmu.
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Vypravé€ v této povidce méa ve svém filmovém podani hlavni roli, ale velmi
zvlastni postaveni. Nejenze nas provadi celym filmem a vysvétluje mista nedourcenosti,
on dokonce béhem hereckych vykont vstupuje do d€je a chova se, jako by ho vidél pouze
divak. V mnoha narativnich promluvach se muze stat, ze se ve vypravéni objevi postava,

ktera za¢ne vypraveét uplné jiny pfibéh, ktery svym obsahem znacné presahuje ten piibéh,

ve kterém se vyskytuje vypravéci postava.

Gérard Genette dale rozligil tyto dva terminy:®
Extradiegeticky vypravéc — je vné vypraveni, pohybuje se na stejné urovni jako Ctenaf,
neni nezaujaty, vidi do vSech udalosti a do myslenek vSech postav. Mize byt nazyvan

jako vsevédouci.

Intradiegeticky vypravec — je soucasti piibéhu a vypravi uvniti pribéhu, ve kterém ma
tento vypravec adresata. Jelikoz je soucasti pfibéhu, nema vSevédouci schopnost, protoze

dokéze vidét jen sebe a véci, které se ho bezprostiedné tykaji.
Schéma téchto dvou terminti:*°

Obrazek 2

Vi

89K UBICEK, Tomas, Jiii HRABAL a Petr A. BILEK. Naratologie: Strukturdlni analyza vypravéni. 1.
Praha: Dauphin, 2013. ISBN 798-80-7272-592-2. Strana 133—-134
*Tamtéz. Strana 134
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V1 = extradiegeticky vypravéc
V2 = intradiegeticky vypraved
P1 = ptibeh vypravény vypravécem V1
P2 = ptibeh vypraveény vypravécem V2

Pro ukéazku intradiegetického vypravéce jsme vybrala dva filmy. Jeden je
z prostiedi Ceské tvorby, ten druhy je ze zahraniCi. Film Obsluhoval jsem anglického
krale z roku 2006 natocil Jiti Menzel. ,,Moje Stésti bylo vidycky v tom, Ze mé potkalo
néjaké nestésti.“— Timto vyrokem zacina film o zestarlém Janu Ditétovi, ktery opousti
vézeni po 14 letech, diky amnestii. Jako mlady touzil byt milionafem, coz se mu na chvili
i povedlo. Beéhem celého filmu se vraci ve vzpominkach k tomu, jaké vlastné byly jeho
zacatky, kdyz se stal prodavacem park( na nadrazi, pres strasti stat se milionarem, az do
chvile, kdy ho zavfeli do vézeni. Vypravécem tohoto piibéhu je sam Jan Dité, kterého
v mladém podani ztvarnil bulharsky herec Ivan Barnev, a v podob¢ starého pana pak
Cesky herec Oldfich Kaiser.

Ve filmu nalezneme dvé roviny vypravéni, které se navzajem prolinaji:

a) Cas piitomny — kde vypravé¢em je Oldfich Kaiser jako hlavni postava, ktera
vychazi po nékolika letech z komunistického kriminalu a vypravi nam svij
piibéh, ktery se stal v minulosti.

b) Cas minuly — tato ¢asova rovina je nam stale vypravéna Oldfichem Kaiserem,

ale hlavni postavu tu hraje jeho ,,mladsi ja“- herec Ivan Barnev.
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Pro ukéazku ze svétové tvorby, jsem vybrala film Titanic z roku 1997 od reziséra Jamese
Camerona. V tomto filmu je znovu piiklad toho, jak nam stara pani vypravi piibéh, ktery
sama prozila. Jiz zminéna , stara pani* je hlavni hrdinka celého pfibéhu, ktera se rozhodne
podélit se o svj zivotni pfibeh s hledaci pokladi.

D¢ tohoto piibéhu je posazen do dvou odlisnych ¢asovych obdobi. Prvni z nich
se odehrava v roce 1996, kdy se znamy lovec pokladi snazi objevit ve vraku Titanicu
bajny Sperk ,,Srdce oceanu“. Misto Sperku vSak naléza mnoho jinych artefaktd, mezi
nimiz je 1 kresba zobrazujici mladou Zenu.

Zpravu o nalezu zvetejni v televizi, kde ji nahodou zahlédne dama v letech Rose
Calvertova. Na pozvani se se svou vnuckou vydava na palubu lodi a aby zodpovédéla
mnozstvi otazek, které ji byly kladeny, odvypravi vSem, co se tehdy roku 1912 stalo.
Pribéh o rodiné a o velké zivotni lasce vSechny upoutd. Kdyz je vypravéni u konce,
vSichni jsou timto pfibéhem dojati a vzdavaji hledani po drahokamu. Rose ani do chvile,

kdy hodi Srdce oceanu do vody, neprozradila, Ze ho celou tu dobu méla u sebe.
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Na zakladé obou typt vypraveéni Genette dospiva k nasledujicim ¢tyfem kombinacim:

e Extra — heterodiegeticky vypravéc
Je vypravéCem prvni roviny, ktery vypravi piibéh, jehoz se sam netcastni, piikladem je
film Darbujan a Pandrhola (1959; rezisér Martin Fric)

e Extra — homodiegeticky vypravec
Je vypravéfem prvni roviny vypravéni, ktery vypravi piibéh, v némz je sam jednou
z postav. Takového vypravéCe najdeme ve filmu Forrest Gump (1994; rezisér Robert
Zemeckis).

e Intra — heterodiegeticky vypraveéc
Je vypravéCem druhé roviny, ktery vypravi piibéh, jehoz se sam neucastni. V Mrazikovi
(1964; rezisér Alexandr Rou) je vypravécka, ktera se tam objevi, ale neucastni se déje.

e Intra — homodiegeticky vypravec
Je vypravéfem druhé roviny, ktery vypravi pfibeéh a sam v ném figuruje jako jedna
z postav. Ve filmu 77 Bratii (2014; rezisér Jan Svérak), hraje Zdenék Svérak postavu

pisafe, ktery vypravi détem piib&hy.
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8. Zavér

Vypravéni pribéha hraje v zivoté Clovéka velmi dulezitou roli. V minulosti bylo jedinym
moznym zpusobem, jak si predat informace a veskeré znalosti, jen Gstni vypravéni. A
pravé timto predavanim byly pfedavany i pfibehy. Pozdé&ji ustni predavani nahradil
vynalez knih, a bohuzel z vétsi ¢asti byly knihy nahrazeny dnes jiz hlavnim médiem pro
prezentaci piibeht a to filmy.

V této praci, ktera se zaméruje na filmového vypravéce, se setkavame s nékolika
terminy a teoriemi, které jsou prezentovany na jednotlivych ptfikladech. Je dan do
protikladu literarni vypravec s filmovym a je zde snaha o porovnani jejich spole¢nych a
zaroven odliSnych rysi. Oba tyto typy vypravéCe, jsou pro jejich recipienta nezbytné.
V knize je vypravéC takzvané médium, které nas vtahne do déje, popisuje mista, kde se
pravé nachdzime a provede nas celym piibéhem. Ve filmu je vypravéC hlas, ktery
vnimame v pozadi pfibéhu nebo je to osoba, kterou mizeme skutecné ve filmu vidét.
Neni snadné, ktera moznost vypravéce je kvalitnéjsi a vice uCelova. Protoze kazdy z nich
ma své hodnoty a dava pribéhu ten spravny , komentar®.

Film, neboli filmové wvypraveéni, je tedy vjistém slova smyslu mnohem
komplexnéjsi. Vyuziva vizualni efekty, které nas na obrazovkach zaujmou, at’ je to zabér
na historické monumenty nebo ptirodni krasy naseho svéta. Nekteré tyto efekty pomahaji
divaktim podivat se na mista, na ktera by se oni sami za svtj zivot nebyli schopni podivat,
at’ uz maji davody jakékoliv. Na druhou stranu, i kdyby chtéli, tak se na néktera mista ani
podivat nemohou, jelikoz jsou tato mista rozebrana ¢asem a nebo udélostmi, které se
uskuteCnily pfed mnoha staletimi.

Oproti knize ma film velkou vyhodu a tim je hudebni doprovod. Divak je schopny
podle hudby a jeji zvukové stopé, spravné identifikovat situaci, ktera se na platné
odehrava. Kazdy film ma svou specifickou melodii, aby podtrhl dramati¢nost nebo aby
se odlisil od jinych. Prave tyto hudebni efekty spravné dopliiu;ji to, co se na obrazovkach
odehrava.

Kazdy rezisér ma pravo pojmout filmové vypravéni podle svého vlastniho vybéru.
Zalezi na kazdém, jaky filmovy zanr si vybere a jak podle tohoto bude vypraveéc
vyobrazen. Z textu vime, Ze existuje n€kolik typt vypraveécu od heterodiegetického,
homodiegetického,  extradiegetického, intradiegetického,  objektivniho  nebo

subjektivniho.
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I pfes mnozstvi typu vypraveéct nemusi byt ve filmu vypravec jako osoba a nebo
jen pouhy hlas, ktery nas filmem provazi. Uz samotny film je sam od sebe vypravécim
médiem, takze 1 kdyz se ve filmu zadného vypravéCe nevidime nebo neslySime,
neznamena to, ze ve filmu neni, protoze je pfitomen pravé v médiich jako jsou titulky a
hudba, které by za vypravéce mnoho lidi neoznacilo.

Filmova adaptace, o které je v praci také zminka, se dotyka porovnavani literatury
a filmu zjiného pohledu. Dozvidame se, Ze se nemuzeme bavit jen o jedné adaptaci
literarniho dila, ale musime se bavit v mnozném Cisle o adaptacich, protoze filmafi, nikdy
nedélali jen jednu adaptaci literarniho dila, ale délali jich ne€kolik. A prave kolik mame
filmaid, tolik je adaptaci. Proto pouzivame mnozné Cislo. NemiZzeme tyto adaptace mezi
sebou srovnavat ani porovnavat, protoze co filmaf, to originalni adaptované dilo.

Tématem prace bylo vypravéni ve filmu. Muj pohled se od zacatku psani velmi
zmenil. Jednotlivé kapitoly mi vnesly novy pohled a nové poznatky, proto bych se o né

touto formou chtéla podélit.
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