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ABSTRAKT

Magisterska diplomovéa préace piedklada komparaci motivii a obrazd fantasticna a hrtzy
v romanu Frankenstein neboli Moderni Prométheus Mary Shelleyové a v jeho filmovych a
divadelnich adaptacich a sleduje jejich promény. Zabyva se nejen samotnymi teoretickymi
problémy fantasti¢na, hrizy a adaptace, ale zejména frankensteinovskym mytem a jeho
vlivem na utvafeni téchto obrazti v danych textech. Prdce mapuje vyvoj fantastickych a
hruznych obrazt od literarniho textu smérem k vizualnim a performativnim médiim. Proménu
téchto obrazli pozoruje ve tfech filmovych adaptacich, které natocili reZiséti J. Searlse

Dawley (1910), James Whale (1931) a Kenneth Branagh (1994), a jedné divadelni hry, jiz
napsal Nick Dear a rezie se ujal Danny Boyle (2011).

Kli¢ova slova: Frankenstein, frankensteinovsky mytus, fantasticno, fantastika, hrtiza, horor,

adaptace

ABSTRACT

Master's thesis presents comparison of motifs and images of fantastic appearance and
terror in the novel Frankenstein or the Modern Prometheus by Mary Shelley and its film and
theatre adaptations, and studies their changes. It deals not only with theoretical problems of
fantastic appearance, terror (horror) and adaptation, but especially the Frankenstein myth and
its influence on creating these images in given texts. Thesis describes the development of
fantastic and horrific images from the literary text towards visual and performance media. The
thesis studies the transformation of these images within three film adaptations made by
directors J. Searlse Dawley (1910), James Whale (1931) and Kenneth Branagh (1994), and
one play written by Nick Dear and directed by Danny Boyle (2011).

Key words: Frankenstein, Frankenstein myth, fantastic appearance, fantastic, terror, horror,

adaptation
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Uvod

Piib¢h vypravéjici o stvofeni umélého zivota, ktery napsala Mary Shelleyova (tehdy jesté
Godwinova), od doby jeho vzniku dostal mnoho podob a piedznamenal rozvoj hororove
a védeckofantastické tvorby. Fantasticno a hriiza jdou ¢asto ruku v ruce. Fantastické udalosti
mnohdy mohou produkovat hrizu. Ve Frankensteinovi se tyto dvé kategorie snoubi a
prolinaji. Frankenstein je vlastné jeden z nejvice adaptovanych literarnich ptibéht. Piib&éh
Frankensteina byl nescetnékrat zdramatizovan a posléze zfilmovéan. Uz samotny text ma dvé
verze, tu prvotni zroku 1818, a piepracovanou verzi zroku 1823 po uvedeni prvni
dramatizace textu. Béhem téch let a n¢kolika desitek adaptaci, pastisi, remaki a retakil® se
vytvoril ur€ity ,literdrni® mytus, frankensteinovsky mytus. Mytus zahrnuje jak pokrouceny
piibéh o stvofeni umélé bytosti — netvora, tak jeho zobrazeni a v§eobecnou piedstavu, veetné
reference k monstru jako ksamotnému Frankensteinovi. Zaklady mu poloZila prvni
dramatizace s ndzvem Presumption; or, The Fate of Frankenstein (1823), a to zobrazenim
netvora jako némého, oproti pivodnimu textu. Rozsiteni mytu podpofil az ikonicky? film
Jamese Whalea (1931), ktery prinesl piibéh Frankensteina, tak jak je v§eobecné znam, véetné
fantasti¢na a hrizy v piibéhu v audiovizualnich podoby samotného stvofeni. Na n&j spousta
pozdéjsich adaptaci odkazuje, ackoliv neni prvni filmovou verzi. Tu natocil J. Searlse Dawley
vroce 1910, ale jeji kopie se ztratily a posledni se objevila aZz v sedmdesatych letech
minulého stoleti v soukromych sbirkach. Proto neméla vliv na utvareni mytu. Odkazy na tento
film se vSak objevuji v posledni blockbusterové adaptaci v rezii Paula McGuigana Viktor
Frankenstein (2015).

Vzhledem k mnozZstvi adaptaci Frankensteina muselo dojit k jejich jisté selekci pro analyzu
promén zobrazeni a uchopeni fantasti¢na a hrtizy. V praci se samoziejmé odrazim od textu
Mary Shelleyové. Tato prace zkouma promény ve Ctyfech adaptacich, z toho tfi filmovych.
Jedna se o filmy J. Searlse Dawleyho (Frankenstein éry némého filmu, 1910), Jamese Whalea
(1931) a Kennetha Branagha (1994), k nim pfidavam divadelni hru napsanou Nickem Dearem
a zrezirovanou Danny Boylem (2011). Tyto ¢tyfi adaptace jsem vybirala na zakladé jejich
vlivu nebo ovlivnéni frankensteinovského mytu, ¢i jejich odklonéni od n¢j, tak aby na nich
bylo mozné ukazat promény fantasticna a hrizy. Dawleyho filmova adaptace se do vybéru
dostala proto, Ze se zasadné 1i8i od néasledujicich verzi a je prvni zaznamenanou adaptaci textu

a jako jedina stoji mimo frankensteinovsky mytus. Adaptace Jamese Whalea naopak

1 Viz piloha ¢. 19
2 Termin ikonicky zde pouZivam ve smyslu vizualng zapamatovatelny, tim Ze se tato podoba Frankensteinova
monstra a piibéhu Frankensteina nejvice otiskla do percepce tohoto ptibéhu.
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piedstavuje zakladatele mytu v popkultute a nastavuje do jisté miry zasadni zobrazeni
v médiich. Po tomto filmu nasledovalo sice nékolik dalSich od studia Universal Pictures, ale
ty jsem pro tuto praci k ptimé analyze nevybrala, a to z dtivodu ¢asové blizkosti vzniku.
V uréitych piipadech k témto filmim (Frankensteinova kletba, 1957 a Mlady Frankenstein,
1974) vSak odkazuji s pouzitim serveru its-alive.net, ktery jiz zpracoval prostupujici motivy
frankensteinovskych adaptaci. DalSim filmem, jemuz se vénuji, je tak az film Kennetha
Branagha Mary Shelley’s Frankenstein, jenZz nabizi uZ lehce odliSnou interpretaci
Frankensteinova piibéhu a jako prvni zobrazuje narativni ramec kapitdna Waltona, ktery
nachadzime v knize. Posledni adaptace, kterd se dostala do vybéru, je divadelni hra z pera
Nicka Deara, jako jedna z mala se totiz vice soustfedi na ptibéh umélé bytosti a také nabizi

vice ¢i méné odlisné pojeti fantasticna a hrizy.

Prace je rozdélena do dvou casti. V prvni se zamétuji na teoretické a historické pozadi
tématu fantastic¢na, hrlizy a problému adaptace. Druha ¢ast se vénuje proménam fantastickych
a hriiznych motivi ve frankensteinovskych textech. V Gvodni kapitole Fantasticno a hriiza se
zabyvame, jak sam nazev napovida, uchopenim termint fantasti¢no a hrtiza v dneSnim pojeti,
kdy mély vliv na jejich chdpani hlavné teorie Tzvetana Todorova a Noéla Carrolla. Tyto
terminy vSak zkoumam i z literarné-historického a estetického hlediska. S ohledem na dobu, v
niz Mary Shelleyova napsala Frankensteina, neopomijim ani okolnosti vzniku gotického
romanu a vliv estetickych teorii romantismu, jelikoz tyto faktory hraji dalezitou roli pfi
utvareni fantastickych a hraznych efektl, a pozdéji se ukdzou jako nosné pilife pfi interpretaci

nejen samotného adaptovaneho textu, ale i jeho adaptaci.

V nasledujici druhé kapitole Frankensteinovské adaptace se zaméfime na problém adaptace,
a sice sohledem na vytvoreni frankensteinovského mytu a adaptaci tohoto ptib&hu.
Prozkoumava vliv média na adaptaci a pravé specifika filmového a divadelniho pieneseni
pribéhu. V ptipadé¢ zkoumaného Frankensteina je dulezity zejména kontext a doba vzniku
adaptace, protoZe ten ma vliv na pfetrvavani frankensteinovského mytu. Jednotlivé filmové
verze si berou inspiraci, nebo ptimo odkazuji, na ty ptfedchozi, zejména pak na ikonickou

verzi Jamese Whalea.

Tteti kapitola predstavuje kapitolu stézejni a tvoti celou druhou ¢ast této prace. Nese nazev
Promény fantasticna a hriizy. Pro lepsi orientaci bylo nutné rozlisit hlavni motivy ptibéhu od
Mary Shelleyové, které v ném produkuji fantasticno a hriizu. Prvni a vSeobjimajici motiv
spatfujeme zejména v prostfedi, vnémz se piibéh odehrava. Druhym motivem je véda
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a potazmo védec. Tyto motivy se zdaji dulezitéjsi hlavné pro frankensteinovské adaptace.



Poslednim, tfetim, zasadnim motivem pro zkoumané kategorie u Frankensteina se jevi uméla

bytost a jeji pojeti, a to zhledem k pojeti monstrosity a ambivalentnosti zobrazeni hrizy.



1. Fantasti¢no a hriza

Frankenstein Mary Shelleyové predstavuje zanr fantastiky na pomezi gotickych romant
a moderni fantastiky, predev§im té védecké. Stejné tak ho Casto oznacujeme jako prototyp
zanru hororu. Neni divu, pocatek obou Zanru totiz spatiujeme pravé v anglickém gotickém
romanu a jeho ptibuznych zanrech — francouzském roman noir a némeckém Schaureroman.
Fantasti¢no a hrtiza stoji v pfimé souvislosti. Hriiza vSak ¢asto vychazi z fantasti¢na, a sice
hlavné z nadpfirozenych udalosti. Pojeti téchto dvou kategorii se v pritbé¢hu ¢asti méni podle
estetickych pozadavkii doby a c¢asto 1 podle stupné lhostejnosti recipienta. Nejen samotny
roman vnimame jako jednoho ze zakladatelli hororové literatury, ale také adaptaci Jamese
Whalea z tficatych let 20. stoleti. Pravé ona urcila raz frankensteinovskému mytu, tedy tomu,
jak vnimame jeho piib¢h dnes. Jedna se o typ literarniho mytu, jak ho definuje Phillipe Sellier
ve studii Co je literarni mytus (Sellier, 2002). Tato adaptace je také oznaCovana za tradi¢ni
punc filmového hororu. Studio Universal vlastné timto filmem urcilo raz filmovych hororda.
Avsak byla to Shelleyové, kdo jako prvni nastolil v literatufe téma védy a odpovédnosti za jeji
objevy a vynalezy. Toto téma vSak zabalila do kulis romantismu a fantastiky tak, ze piidala
K véd¢ praveé fantasticno a hriizu. V knize totiz nenachdzime exaktni piesnost védeckych
postuptl. Setkdvame se s vytvorem, ktery miize vzniknout pouze diky predstavivosti a textu.
Avsak fantasti¢no tohoto romédnu nespociva pouze ve védé neznalé hranic. Nejprve musime
prozkoumat, co je vlastné ono fantasticno a hriiza, z jakych estetickych kategorii vzesly a
s kterymi souvisi. Co vnimame pod terminem hriiza a jaké motivy ji ohranicuji? Jak vibec

funguje hrizné a jak ho definovat? Tyto otazky zodpovime v této kapitole.

1.1. Fantasti¢no

Terminem fantasticka literatura zastfeSujeme literaturu, jiZ uréuji spole¢né fantazijni rysy
a motivy, nebo se v ni vyskytuji nadptirozené udalosti a bytosti, zejména v realistickém
fikénim svété. Tedy v takovém fikénim svété, ktery pfijima zdkony svéta, v némz zijeme.
Fantastickou literaturu definoval Tzvetan Todorov (Todorov 2010) na zaklad¢ texta gotickych
romand, francouzskych a némeckych romant s podobnou tématikou. Nez se podrobnéji
podivame na jeho definici Zanru, méli bychom se vratit k samotnému zékladu slova

fantasticky, abychom si tak ujasnili, pro¢ volime pravé toto oznaceni.

Na fantastiku mizeme z hlediska etymologie nahliZet jako na imaginaci, pfedstavivost. Ve

star¢ francouzstiné meélo toto slovo ,fantasieus” dokonce vyznam divného, Sileného.



Odrazime-li se ve vymezeni zanru nebo pro zacatek spiSe od jednotlivych elementd textu, od
prvotnich vyznami fantastického, podafi se nam jako fantastické zhodnotit i Komenského
Labyrint svéta a rdj srdce (1631). Pojem jako takovy je prili§ Siroky. Zuzme ho tedy na
oznaceni podivnych udalosti nebo véci. Pravé ty byvaji spoleénym jmenovatelem takovychto
pribéhi. Ale abychom je v daném fikénim svété mohli shledat pfinejmensim jako podivné,
musi oponovat prostfedi redlného svéta. Tyto fantastické udélosti mohou také produkovat
hrtizu, ale o té si povime o kousek niZe. Fantasti¢no si vSak nesmime plést s pojmem fantasy,
kterd se pln¢ rozvinula az na pocatku 20. stoleti, a ackoliv stoji na opozici mezi redlnym a

fantazijnim fikénim své&tem, stoji na pevnych zakladech mytopoetiky.>

Zakladnim rysem fantastické literatury, jak ji vymezuje Tzvetan Todorov, je vahani, a to
zejména vahani étenate (Todorov, 2010, s. 31). Todorov se tak spiSe pii vymezeni fantastické
literatury soustfedi na recepci dila, ackoliv poukazuje i na vahani postav samotnych. Toto
vahani se vztahuje na vysvétleni tajemnych udalosti cestou rozumu nebo nadpfirozenosti. Uz
zde vnimame urcitou dvojznacnost, dokonce pfimo nejednoznacnost jevi. Ta je také jednim
Z rysu fantastiky. Nékdy byva v textu naznaceno nékolik vysvétleni najednou a ta se prolinaji.
Fantasticke udalosti pak mohou byt rozumové vysvétleny nebo ponechany jako tajemstvi, ¢i
vysvétleny pravé nadpfirozené. Jakmile vahani skonc¢i, vytrdci se, podle Todorova,
fantasti¢no. Todorov piSe: ,,Fantasticno zabira dobu trvani [této] nejistoty; jakmile zvolime
jednu, ¢i druhou odpovéd, opousStime fantasticno a vchazime do sousedniho Zanru, do
podivuhodna nebo zazrac¢na.” (Todorov, 2010, s. 26) Fantasti¢no se vSak z textu nevytraci, jde
stale o rozpor mezi skutenym a nadptirozenym. Pii druhém ¢teni Zahad Udolfa
(The Mysteries of Udolpho, 1794, ptel. 1978) od Ann Radcliffové naptiklad, kdy uz jako
¢tenafi zname rozumna vysvétleni tajemnych udalosti obklopujici nejen hrad Udolfo, ale také
sidlo Emiliinych ptfibuznych, pifece nebudeme povazovat Emilii jenom za povérc¢ivou. Znovu
pfistoupime na hru a nechame se radi presveédcit, Ze se jedna o véci nadpfirozené, nebo aspon
budeme nad jejich pivodem uvazovat. Navic, jak poznamenava v doslovu k ¢eskému
piekladu Uvodu do fantastické literatury Jiti NaSinec, Todorov pii své teorii vahani
vynechava implicitniho étenafe (NaSinec, 2010, s. 158), pro kterého vzdy zistava piibéh
fantastickym. Rozpor mezi nadpfirozenym a skuteCnym je tedy zjevné jednim z urcujicich
prvki fantasti¢éna. Samo fantasti¢no, jak je zfejmé, stoji proti realnému. Tvoii opozici v textu
a mezi fikénim a vn&j§im svétem zaroven. Nancy Traillova na této opozici stavi svoji teorii

fantastiky a pfimo tak kritizuje Todorova: ,,[...] vdhani je pro tuto teorii zbytecné. [...] Vzdyt

3 Mytopoetika je tvorba mytii fikénich svéti a jejich konzistence, uZivana zejména pro fantasy literaturu. Viz
Zden¢k Neubauer
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ani Todorov, i kdyz [tuto opozici] odsunuje stranou, se ji nemize vyhnout.” (Traillova,
2011, s. 20) A opravdu onen rozpor je ptitomny v celé jeho teorii vahani, a tento termin
Vv sobé& skryva i rozpor vnitini. Traillova tak uruje fantastiku jako hybridni zanr. (Traillova,
2011, s. 17) Opravdu ho takto mizeme vnimat, protoze teorie tohoto Zanru nejsou zrovna
jednozna¢né. Navic 1 samotny zZanr spojuje vice motivl, nez kterykoliv jiny zanr, snad
s vyjimkou hororu. Todorov jesté rozliSuje mezi podivuhodnem a zézracnem, a jejich
kombinacemi. Pro nas je dilezita kategorie z4zracna, kde, podle Todorova, postavy a ¢tenaf
chladné pfijimaji nadptirozené udalosti. Sem pravé fadi védeckofantastickeé zanry, potazmo
tedy i Frankensteina od Mary Shelleyové.

1.2. Hruza

Definice désivého a hriizostrasného se asto odrazeji od jejich funkce, maji za ukol vyvolat
strach a uzkost ve ¢tenafi nebo divakovi. Hriiza tedy spise souvisi, jak tvrdi Noé€l Carroll ve
Filosofii hororu (Carroll, 1990), sreakci. Jejim zakladem jsou emoce. Znovu se muzeme
podivat do etymologického slovniku, kde nalezneme plvodni vyznam. Hriiza, neboli
»horror®, vlatiné znamena strach i uctu. Nazev hororového Zzanru odkazuje opravdu
predevsim k emocim. Z&kladni otdzkou pak je, pro¢ by tuto hrtizu ¢lovék dobrovolné
podstupoval. Odpovéd’ je nasnad¢: radi se bojime a prozivame razné emoce. AvSak musime
rozliSovat mezi hriizou pfirozenou, jiz bychom neradi prozili, a hrizou, kterou v nas
vyvolavaji rizné neptijemné obrazy ¢i piedstavy, jez ale pozorujeme z bezpeci. Podminky pro
vyvolani téchto emoci definovala estetika vzneSena uz v 18. stoleti. Dnesni teorie, predevsim
Carrollova, tuto podminku pojmenovavaji jako ,,art-horror“. Ma na mysli pfedev§im emoce,
,které se tviirci tohoto Z&nru neustale snazi vyvolat ve svych divéacich.“* (Carroll, 1990, s. 24)
Hrizu mizeme povazovat tedy do jisté miry za subjektivni, ale aby v nds mohla byt vyvolana,
musi nést urcité znaky osklivosti, jejiz vnimani se kulturné podminuje. Carroll dokonce pfi
definici tohoto terminu odkazuje na Frankensteina, uvadi ho jako piiklad. Um¢leckou hriizu
(art-horror) urcuje jako nadpfirozené nebo fiktivni. Hriiza tedy vychazi zejména z véci nebo
bytosti neznamych. Carroll dokonce dava do souvislosti védecko-fantastickou literaturu a
horror. K tomuto unikatnimu spojeni pravé doSla Mary Shelleyova a toto propojeni se

prohlubuje v adaptacich Frankensteina.

* Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha ¢. 1
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Uméleckd hriiza vychazi podle Noéla Carrolla z nadpfirozenosti nestvir a tajemnych
udalosti, které nas pfesahuji. Monstra urcuje jako zosobnéni hrizy. Jejich vzhled vSak musi
vzbuzovat hnus. Jejich znakem je tedy oSklivost, kterou si spolecnost spojuje se zlem. Tato
osklivost ¢asto nese znaky odpornosti a necistoty. Dé&sit nemusi pouze vzhled monstra, ale
také prostiedi, které ho obklopuje nebo to, ¢im je obklopen a s ¢im ho narativ spojuje. Carroll
pro tento jev pouZziva termin metonymie hrozného.> (Carroll, 1990, s. 51) Pokud tedy art
horor ma za tkol vzbuzovat emoce, ¢ini tak predevSim prostfednictvi reakci fikénich
kladnych postav na monstrum. Carroll tento efekt nazyva zrcadlenim. (Carroll, 1990, s. 18)
Toto bych nevidéla tak prisné jako urcujici znak hrizy, jak pozd¢ji uvidime, i reakce zdanliveé
kladnych postav mohou vzbuzovat v divakovi hriizu. Désivost mtize vychazet pravé z krutosti
jejich jednéni, stejn¢ jako z krutosti samotného monstra. Hrlizu si také spojujeme se smrti,
proto se netvofi v téchto ptibézich Casto nachazeji na pomezi zivota a smrti. (Carroll, 1990,
s. 32) Nadprirozené svou podstatou ptitahuje pozornost, zvédavost a vzbuzuje hriizu a strach.
Jsou to tedy monstra, kdo dési. Todorov oznaCuje strach jako pragmatickou funkci
nadpfirozena. (Todorov, 2010, s. 137) To totiz vyvéra z nepoznaného, z né¢eho, co se nachazi
mimo nasi zkuSenost, stejné jako monstra, které pochazeji z tohoto svéta. Ackoliv hriiza, jiz
definovala estetika romantismu, nevychazi z nadpfirozeného, ale =z pfirody, kterd nas
pievySuje. Na estetiku vzneSena, ktera méla veliky vliv na fantastické a hrizné v nami
zkoumaném textu, se podivame v nésledujici ¢asti. Nadpfirozené mize byt, jak samo slovo
napovida, cokoliv, co se zdd mimo sféru racionalniho vysvétleni nebo popira ptirodni zakony,

ale pfesto existuje.

1.3. Fantasti¢no a hriiza v literature a jejich vyvoj

V literatuife se fantasti¢no poprvé objevuje zejména V literatufe 18. stoleti s pfichodem
sentimentalismu a anglického gotického romanu. V pribéhu let se samoziejmé fantasti¢no a
hriiza vyviji, a to smérem ke stale vétsi produkei hriizy prostiednictvim stale vétsi krutosti
postav a vé&tsi fantazijnosti pfibéhu. Ve Frankensteinovi se fantasti¢no, jez nachdzime
v gotickych romanech, nepatrné 1isi, z této tradice vSak vychdzi. S fantasti¢nem se také poji
urCitd témata nebo inspirace, ze kterych se pak rozviji. Zejména pak Cerpa ze starych
mystickych nauk a hlavné mytd. ,,Z&klad, z néhoz fantastika ¢erpa sva tajna uceni, netvoii jen
kabala, alchymie a gnoze, jako tajemné védy se mohou ve fantastickych textech rozvijet

| pfirodni védy a technika, [které] vzhledem ke své nesrozumitelnosti v sobé maji néco

® Vlastni pieklad autorky, original: ,,horrific metonymy*
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hrozivého,” (Lachmannova, 2002, s. 138) tvrdi Rennate Lachmannova a ze své teorie
fantastiky tak nevyluCuje ani védeckofantastické romany. Nejdiiv se tedy podivame, jak
vypadaly, a z jakych estetickych kategorii se tvofily, fantasti¢no a hriiza nejen v anglickém
gotickém romanu. Hlavni esenci romanu Mary W. Shelleyové je spiSe hriza, kterou
zosobiiuje samotny netvor a jeho vzhled. Ne nadarmo je Frankenstein fazen mezi prvni

hororovou literaturu vubec.

1.3.1. VzneSeno a goticno

Fantastika Frankensteina ma hodné spole¢ného se vzneSenem. Tento esteticky termin
vznikl uz v antice, zejména ho pouzival Dyonysios, pozdéji oznacovany jako Pseudolonginos
ve svém pojednéni O vzneSenu. Tehdy znamenal spiSe ,,pocity vnimatele vyvolané setkanim
s duSevni velikosti.“ (Hrbata, Prochazka, 2005, s. 121) A tak je vnimatel (¢tenar) dusevné
pfenesen do jiného svéta. Pozdéji, v druhé poloviné 18. stoleti, se pojem vzneSena zaCina
ménit. Estetiku vzneSena v dob& romantismu definoval Immanuel Kant a také se ji zabyval
Edmund Burke. Kantovské vzneSeno vyplyvd z,nesouladu mezi piedméty, které svou
velikosti, mohutnosti nebo drtivou silou vzbuzuji v obrazotvornosti snahu po postupu do
nekone¢na.” (Kant, 1975, s. 82) VzneSené mizeme pocitit pouze pii uvédomeéni si tohoto
nekonecna, které se nedd vyjadfit Cisly, ¢i v pfirodnich velikostech nebo sildch, pokud jsou
sledovany z bezpeéné vzdalenosti. VzneSenost se projevuje zejména v mysli soudiciho, tedy
toho, kdo se diva. Pro Kanta vzneSenost znamena negativni libost a ve své dynamickeé podobé
pak vzbuzuje strach, ale pouze strach pocitovany v bezpeci. Jediné tak je mozné oddat se
pocitu povznaSejici vzneSenosti. Estetiku romantismu vSak neovlivnil jen Kant, ale také
anglicky filosof Edmund Burke. V knize Filozofické zkouméni naSich ideji vzneSena a krasna
(A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime and Beautiful, 1757)
pfedstavuje vzneSené jako produkt vzruSeni, a to zejména vzruSeni negativniho. Za zdroj
vzneSeného povazuje ,,cokoliv, co patii mezi jakykoliv druh vzruseni ptedstavy bolesti a

nebezpedi, tedy to, co je jakkoliv hrozné.«®

(Burke, 2001) Stejné tak vnima jako vznesené i to,
co vypada osklivé, pokud vzbuzuje v pozorujicim hriizu. Ve Frankensteinovi tak mizeme
pozorovat oba vlivy romantické estetiky. V horach se snoubi nekone¢né vzneSeno se silou
ptirody. Pii pozorovani bouie nebo ledovcill z bezpe¢né vzdalenosti prozivame také vzneSeno.
Stejné tak je i naplnéno v osklivosti, kterou nese Frankensteiniv netvor. RovnéZz se klade

duraz na pifekracovani miry v sile vasni, intenzit¢ hrizostrasnych efektd. (Burke, 2001)

§ vlastni pieklad autorky, originl viz piiloha &. 2
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Immanuel Kant sice nevniméa vzneSené jako strasné, ale jeho estetika zahrnuje pohnuti a otfes

mysli. (Kant, 1975, s. 93) Burkeova teorie vznesena zahrnuje piimo strach z hrozného.

Pojem vzneSena se Vv gotickém romanu slucuje s tajemnymi silami, které uto¢i na
racionalitu. Tim se pfesouvame ke goti¢nu reprezentujicimu pieménéné vzneseno. Goti¢no
jako esteticky termin se za¢ind pouzivat az v prib¢hu prvni poloviny 18. stoleti. V roce 1762

jej pouziva biskup Richard Hurd, aby tak oznadil estetické kvality. V jeho Dopisech o rytirstvi
a rytirském romanu (Letters on Chivalry and Romance, 1762) miZzeme vnimat vliv

longinovského vznesena. V této dobé dochazi k propojeni estetiky goti¢na s Burkeovou teorii
vznedena. Vychazi z pocitu vyvolaného gotickymi katedralami. Goti¢no se ve své dobé
»profiluje [...] jako stinna stranka osvicenskeho racionalismu, jako trhlina v racionalnim svété

7 e

osvicenstvi.“ (Hrbata, Prochazka, 2005, s. 135) Dobrym piikladem tohoto stfetu je praveé

Frankenstein. Shelleyova tak oponuje osvicenecké dob¢, kterou prostoupila racionalni véda.

1.3.2. Goticky roman

Anglicky goticky roméan vznikl pod vlivem estetiky vzneSena a goticna, a je tak vychozim
zanrem zobrazujicim hrizu a fantasti¢no. V jeho historii mizeme odhalit zdkladni elementy
hruzostras$nosti, které se promitaji i do adaptaci Frankensteina. Zakladatelem gotického
romanu byl Horace Walpole s romanem Otrantsky zamek: Goticky roman (The Castle of
Otranto: A Gothic Story, 1764, ptel. 1970) Pravé goticka architektura nabizi prostor pro
predstavivost a slouzi jako tocist¢ pro strasidelné predstavy, a podle Zdeiikka Hrbaty slouzi
k tvorb¢ vzneseného. (Hrbata, Prochazka, 2005, s. 138) V gotickém romanu tak nalezneme
narativné strategické vyuziti nadpfirozenych ukazii. Dalsi goticky roman ma na svédomi
Clara Reeveova, a to roméan Stary anglicky baron (The Old English Baron, 1777, ptel. 1970)
Zde ustupuje kulisovost a objevuje se technika psychologického napéti. (Hrbata, Prochazka,
2005, s. 142) Motivace jednani postav vypraveé¢ zamlCuje a vznika tak fada fantastickych
vykladi jednotlivych udalosti. Tuto techniku posouva k jisté dokonalosti Ann Raddclifova
v romanu Zahady Udolfa (The Mysteries of Udolpho, 1794, piel. 1978), v némZ na zavér
dostavaji fantastické udalosti racionalni vysvétleni odhalenim motivaci hrdini romanu.
Goticky hrad uz neni jen mistem fantastickych udalosti, ale stava se labyrintem, stisnénym
prostorem, ktery sam o sob€ vyvolava v predstavach hriizu v Burkeové smyslu vzneSena.
V dalSim romé&nu M. G. Lewise Mnich (The Monk, 1796, ptel. 1971) se piesouva zajem ze
»straSidelna na hrizostrasno, které se zmoctnuje duse v nadhlém Soku pii setkani s [...]

nepiedstavitelnym, nebo pisobi jako postupujici posedlost.“ (Hrbata, Prochazka, 2005,
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S. 143) Hlavnim zdrojem hrtizy zde totiz nejsou fantastické a nadpiirozené udalosti, ale pokles
K nizkym pudim mnicha Ambrosia, K nimz ho svedl d’abel v podobé Matildy. Dal$im
romanem je Frankenstein (Frankenstein; or, The Modern Prometheus, 1818, ptel. 1969) Mary
Shelleyové, jenz na goticky roman navazuje, ale nepiebird vSechny jeho znaky. AvsSak
vstiebava do sebe estetiku vzneSena i goticna. Piib¢h se jako mnoho gotickych romant
odehrava ve vzdalené krajiné na kontinentu, i kdyz se zlehka dotkne Britskych ostrovii
(Frankensteinova cesta za anglickymi védci), stale nabizi odstup a dojem exotiky. Dilezity
prvek tvoii také Svycarské Alpy, které nabizeji uto¢isté netvorovi, ale také velice jasné
ohraniCuji a sviraji prostor a zddraziuji tak pocit vzneSenosti a hriizy. Nicméné Frankenstein
(1818) nese i prvky védecké fantastiky. Stoji na pomezi dvou zanri, ptesto do své doby mezi

osvicenstvi a romantismem dokonale zapada.
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2. Frankensteinovské adaptace

Prvotinu Mary Shelleyové miizeme bezpochyby oznacit za jednu z nejvice adaptovanych
literarnich predloh. Ackoliv Casto jeji filmové nebo dokonce i divadelni podoby nevychazeji
pfimo z piivodniho textu. Frankensteinovské adaptace mnohdy pracuji s pfidavanim a zaroven
vynechavanim urcitych aspektli. Postupem casu tak vznikl frankensteinovsky mytus. Tento
termin referuje ke sdilené piedstavé Frankensteina a monstra v popularni kultufe, jiz nastavily
zejména prvni filmové adaptace. Tato predstava se znacné 1i$i od pivodniho textu. Pozd¢jsi
verze pak tento mytus do sebe zahrnuji a rozvijeji jej. Jedna se vlastné o ,literarni mytus*
(Sellier, 2002) nové vytvoieny. Pocatek frankensteinovského mytu totiz datujeme uz do 19.
stoleti, pfinasi ho prvni dramatizace Frankensteina Richarda Breansleyho Peaka v roce 1823
s nazvem Presumption: or, The Fate of Frankenstein. Dokonce i prvni klicova adaptace
vychazi z divadelni adaptace, nikoliv z textu, ktery napsala mladickd Mary Shelleyova pii
sazce s manzelem a Lordem Byronem. Mluvim o Frankensteinovi Jamese Whalea. Studio
tehdy koupilo prava na drama Peggy Weblingové (Frankenstein, an adventure in the
Macabre, 1927). Je ale velmi pravdépodobné, Ze i prvni néma filmova adaptace J. Searle
Dawleyho vychazi vice z francouzské divadelni adaptace Le monster et le magicien (1823),
a to hlavné co se tyce zobrazeni monstra. Adaptace pozdé€jsi navazuji na Whaleovu vinu kvili
zékazu a ztrat¢ Edisonova snimku. Pfipominam, Ze v této praci podrobime analyze puvodni
text a pouze Ctyfi adaptace, a to ty, v nichZ dochazi k zasadni proméné¢ vnimani fantasti¢na a
hrizy. Abychom vSak mohli uvazovat, jak a pro¢ k témto proméndm dochdzi, musime se
nejdiive podivat na kritéria adaptace a dulezitost kontextu pii jejich tvotfeni a kritice. Jaké

vlastnosti adaptace maji a jak jednotliva média ovliviiuji narativ pribéht?

2.1. Definice adaptace

»Adaptovat se* nebo ,,adaptovat néco ma ve slovniku vyznam pfizpiisobeni, Gpravy, ¢i
ur¢ité zmény. Pfi analyzovani nebo hodnoceni filmovych ¢i jinych adaptaci je zapottebi mit
toto neustale na paméti. V minulosti, ale i dnes, se adaptace hodnotily a hodnoti z hlediska co
nejpfesnéjsi ,,vérnosti“ adaptovanému textu. V tomto hodnoceni vérnost znamend jisté
podfizeni se adaptovanému textu, zejména co se tyce piibéhovych a narativnich linii. Od
tohoto hodnoceni se vSak upousti, ackoliv ,vé€rnost® filmu knizni piedloze zlstava
marketingovym tahem, jak upozorfiuje Julie Sloan Brannonova ve studii k Branaghové¢ filmu

Mary Shelley’s Frankenstein: ,Branaghiv film odhaluje, ze inzerovat film jako ,vérny‘
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zdrojovému textu, dokonce kdyz filmati védi, ze vérnost pfi adaptovani neni mozna, je
komeréng zadouci pro dosaZeni ,vzne$eného Gkolu‘.“’ (Brannonové, 2016, s. 2) Ovdem
u dvou rozdilnych médii neni pfesna vérnost zcela mozna, protoze divadlo a film, jak uz bylo

feceno, vyuzivaji zcela jinych vyrazovych prostredkli nez literatura.

Rozdily mezi médii jsou ziejmé, prvni z nich, literatura, pouziva Kk vypravéni jediny
prostfedek a tim jsou slova, ptipadné¢ pismo, dalsi dvé média pouzivaji vice vjemil najednou —
obraz, zvuk, hudbu, performanci. Moznosti pienést piibéh do jiné podoby existuje tedy
mnoho a tak miize mit ptibéh nckolik variaci a podob, a s nimi také vyznami. Ty se méni
nejenom s piechodem do jiného média, ale také podle doby adaptace, kultury a osobnosti
samotného adaptujiciho. Adaptaci bychom méli mimo jiné vnimat jako kriticky proces, kdy se
z textu vybira vse relevantni pro film nebo jiné médium. ProtoZe ne v3e, co je v romanu, by
mélo svou funkci a srozumitelnost ve filmové fedi (nebo v ,.fe¢i dalsich médii). Re¢eno se
Svatoplukem Jezkem: ,,Neni vSak mozné piekladat slovesné dilo do obrazové feci, aniz by
byly jeho obsah, jeho forma, jeho struktura a stavba od zakladu zménény.” (Jezek, 2004, s.
26) Jedna se tedy o proces zjednoduseni, ktery je nezbytny pro délku piedstaveni, filmu nebo
i televizni adaptace. A to at’ uz z divodu, kdy by pfislusna scéna byla zbyte¢na pro tcely
adaptace, tak by pfipadn¢ mohla nudit divaky. Stejné tak se da rozsitit i pasaz, kterou autor-
spisovatel nepovazoval za dilezitou, a pfipadné¢ pomoci ni rozvinout postavy, nebo ptibéh

samotny, a sice ve prospéch samotné adaptace.

Dulezitym aspektem pro vybér literarni predlohy a jejiho pfevedeni na platno byva
zejména predpoklad komercniho uspéchu. Producenti, reziséfi nebo scéndristé sahaji po
pfedloze, naméctu z literatury, také proto, ze cht&ji vzdat poctu autorovi, nebo ve
starSich literarnich dilech spatiuji téma, které je do jisté miry aktuélni. V procesu adaptace tak
V navaznosti na aktualnost témat v dile dochazi k invenci. Uchopeni literarniho tématu je pro
adaptaci rovnéz dulezité. Literarni dilo tak vlastné neustale oziva v novych uhlech pohledu.
Podléha tedy urcité interpretaci a samotna adaptace se pak stava interpretaci ptivodniho textu,
kterou vytvofili naptfiklad filmafi. Pfi volné adaptaci si mohou autofi dovolit vice
experimentovat a zapletky, ¢i diskursu adaptovaného textu, se mohou drzet naprosto
minimalné. U téchto adaptaci povazujeme za diilezitou inovaci, tedy jisty napad, ktery posune
literarni namét vyznamove v historickém vniméni a kulturnim prostiedi. Neustéle je tfeba mit
na paméti, ze rizna média vyuzivaji riznych vyjadfovacich prostiedkt k vytvoreni uceleného

dila. Seymour Chatman v Dohodnutych terminech (Chatman, 2000) rozliSuje mezi

’ Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha ¢. 3
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vypravénim a ukazovanim. Kazdé znich ma jinou délku trvani a také jiné konvence.
Vypravéni trva déle, protoze pouziva i jiné prostifedky nez naraci samotnou, a to popis,
argument a expozici. (Chatman, 2000, s. 14) To vSe se jednou v obraze d&je naraz, nebo
pfipadné ve sledu né€kolika rychlych zabéru. Stejné tak Linda Hutcheonova upozorfiuje na
,rozdily mezi vypravénim piib&hu a ukazovanim piib&hu.“® (Hutcheonova, 2006, s. xv) Pfi
adaptaci do audiovizualniho média pak vznika rozpor mezi slovy v textu a obrazem a zvukem
filmu, mame zde tedy zcela jiné znakové systémy. Pti adaptaci se musi brat v potaz vyuZziti
media a specifika filmové nebo jiné narace. Prdvé narativ je to, co maji hlavné jednotliva
média spole¢né. Chatman shrnuje: ,,Pieklad narativu zjednoho média do druhého Ize
uskutecnit prave proto, ze z obou dokazeme vycist zhruba tentyz soubor udalosti a existent.*
(Chatman, 2008, s. 42) S pienosem do média se vSak mize a nemusi ménit fabule, v tomto
pripade¢ uz se jedna pravé o volnou adaptaci. Co se vS§ak méni urcité, je diskurs, tedy to, jak je
vypravéno. A to ze samoziejmych divoda. Film, divadelni pfedstaveni nebo jiné neverbalni
médium nepouZziva k vypravéni pouze jazyk. Jeho vyjadfovacim prostiedkem je jiny znakovy
systém, vlastné vice znakovych systému najednou (obraz, hudba, performance nebo interakce
Vv pfipadé her). Film vyuziva ptedev§im obrazovych a vizudlnich symbolt. Jeho prostor je
omezeny na pouhy ram obrazu. Literarni adaptaci mizeme chapat jako pieklad z jednoho

znakového systému do jiného. Jaky vliv ma tedy médium na tento preklad?

2.2. VIliv média na adaptaci

I pfi samotném ptekladu vzdy vznikaji drobné rozdily mezi origindlnim textem a textem
preloZzenym. Témto drobnym vyznamovym posunim se nedd vyhnout, protoze kazdy jazyk
»premysli“ jinak. A nejinak je tomu s pfevedenim textu do jiného média, tedy rozdilného
znakového systému. Kazdé médium ma totiz jista pravidla a vyrazové prostiedky, kterych by
m¢él adaptujici, at’ uz scénarista ¢i rezisér, plné vyuzit ve prospéch adaptace a pomoci nich tak
pievést slovo naptiklad na platno. Tedy vyuzit takto jeho ptfednosti ve prospéch témat
a motiva textu. Adaptujici tak musi uz pfi samotném psani scéndie myslet na dané¢ médium.
Podle négj se nejen vybiraji jednotlivé scény vhodné pro pievedeni, ale také motivy a ptipadné

I detaily.

V ptipad¢ adaptace literarniho textu do rozhlasové podoby je potieba zvazit, jak se

vyporadat naptiklad s prostfedim. Rozhlas spoléhd pouze na zvukové vjemy posluchace a

8 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha ¢. 4
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musi udrZet jeho pozornost. V piipadé Frankensteina by pak hrtiza netvora musela byt
popsana V dialogu, dramatizovana naptiklad pomoci vykiika ¢i skiekti samotného netvora,
podkreslena hudebnim doprovodem nebo piipadné popsana vypravécem-Frankensteinem.
A fantasti¢nost samotného stvoreni zdliraznéna naptiklad doprovodnymi ruchy a hudbou. Pfi
herni adaptaci (at’ uz deskové nebo pocitatové) dochazi ke zméné piibéhu nebo narace ve
prospech plnéni jednotlivych tkold. A pravé jejich prostiednictvim se ptibéh vypravi. Znovu
Vv ptipadé Frankensteina by v poéitacové hie hra¢ plnil jednotlivé dil¢i tkoly spojené
se stvofenim netvora a tak by se musela dat vice konkrétni podoba aktu stvofeni, ktera se
dokonce muize lisit od filmovych zpracovani. Také se mlze pfibéh rozsitit a doplnit pomoci
tikoltl plnénych netvorem pfi jeho cesté do Zenevy. Televizni adaptace na rozdil od filmu
nabizeji vice prostoru (mysleno Casu) pro ptibéh a detaily, tedy moznost vybrat vice motivil a
udalosti z ptredlohy nebo doplnit nékteré mezery v pivodnim narativu. Vliv na uchopeni
adaptace nema jen vybér samotného média, autor adaptace musi brat v potaz i to, zda
naptiklad film bude animovany, hrany, nebo (v dnesni dobé, kdy standard predstavuji barevné
filmy) Cernobily. OvSem vybér filmového provedeni miZeme také zafadit jako soucast
adaptacniho procesu. Uspé&$nost adaptace se pak dd posuzovat pravé podle zachazeni
s vyrazovymi prostfedky média, tak aby nepilisobily jako pouha kopie slov, ale jako
»origindl“. Jak tika Hutcheonova, neuspésnost tkvi v ,,nedostatku kreativity a schopnosti

“9 (Hutcheonova, 2006, s. 20) Scénarista nebo

privlastnit si text, a tedy ho ucinit autonomnim.
rezisér by si z textu mél vzit to podstatné a pietvofit ho podle sebe. V procesu ,,ptivliastnéni‘
také hraje roli aktualizace textu nebo zvyraznéni urcitého tématu adaptovaného textu, které je
scénaristim nebo rezisérim blizké. ,,Privlastnénim® textu ziskava adaptace na originalité a

adaptovany text ziskava na uhlu pohledu.

Adaptaéni médium ma velkou roli od zacatku tvorby adaptace az do jejiho konec¢ného
provedeni. Stoji za velkou fadou zmén, které jsou v kaZzdém mediu zcela rozdilné. Natogit
nebo predstavit adaptaci znamena vic, nez jen prosté preneseni dialogli a popisovanych mist.
Hutcheonova poukazuje: ,,Divadelni a filmové adaptace musi pouzivat to, ¢emu Charles
Sanders Pierce fikal indexové a ikonické znaky — tedy konkrétni osoby, mista a véci.«!®
(Hutcheonova, 2006, s. 44) Tato prace se zabyva hlavné filmovymi adaptacemi a divadelni
adaptaci pro Londynské Narodni divadlo, proto se tedy podivejme na dand specifika téchto

dvou médii.

% Vlastni pieklad autorky, original viz p¥iloha ¢&. 5
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2.3. Specifika filmové a divadelni adaptace

U performativnich médii mame pevné danou vizualnost, obraz a konkrétnost. Divak vnima
realné, ne tedy pouhy sled slov, ktera vytvareji nanejvys piedstavu o lidech, vécech nebo
mistech. Casto kritika tato média obvitiuje z nepodporovani fantazie a predstavivosti, véetné
toho, ze piili§ zjednodus$uji a nevyuzivaji metafor, které stoji na slovnich spojenich. To ov§em
nemuzeme oznacCit jako zcela pravdivé, metafory lze poskladat urcitym sledem zabéra
a obrazii nebo jeviStni scénografii. Tato média se vyznacuji pfiliSnou konkrétnosti a az
redlnosti obrazl. I pfesto se filmova fe¢ a fe¢ dramatu, a zaroven i jejich konvence, lisi.

Podivejme se tedy na jejich specifika, a jak se vyuzivaji pii adaptaci.

Filmové vypravéni se pfirovnava zejména k tomu epickému, a to z hlediska uceleného
vypravéni jednoho piibéhu. K filmu miazeme pfistupovat jako k organickeé, opticky
vnhimatelné, realisticky ndznakove a plynule pohybové obrazové kompozici. (Jezek, 2004,
s. 8) Ucelné uspotadani obrazii tak, aby vyjadfovaly nejen piib&h, ale i uréité obrazové
metafory, mizeme tedy oznacit za urcujici znak filmu. OvSem jistou organi¢nost vykazuje
I literarni text, ten ale postrada samoziejmé vizualni stranku. Oproti literatufe, jak bylo feceno
vyse, film zahrnuje vice znakovych systémil a tedy vice vyrazovych prostredkii najednou. Petr
Bubenicek ve své studii Filmova adaptace: hledani interdisciplinarniho dialogu oznacuje
film za ,yvicevrstvy“ oproti literatufe, kterou oznacuje jako ,jednokolejovy system®.
(Bubenicek, 2010, s. 9) Film m& k dispozici krom& zvuku a obrazu i miru jednotlivych
zabéru, tedy ekvivalentu k liter&rnimu popisu, kdy reZisér pomoci nich upozorni na detaily.
Kameru a stfih samostatnych zabért a vyuZiti jejich velikosti 1ze pouZit k zobrazeni vnitinich
motivaci postav. Rytmika filmu také ovliviiuje rdz adaptace. Pti pouziti delSich zabérl ma
film sklony k pomalosti, k jisté retardaci. Naopak, pokud vyuziva kratké zabéry, vyjadiuje
napéti. Na filmové nebo divadelni adaptaci pracuje nespocet lidi, od scénaristy, ptes herce, az
k rezisérovi. Omezeny ¢as na filmovém platné nuti tviirce premyslet o literarnim piibéhu ve
zkratce. Obraz také nezbytné dopliiuje mezery ptivodniho textu, a to diky své komplexnosti.
Ale paradoxné kvili Casovému omezeni vytvaii mezery nové. Nekteré si divak miize

domyslet z kontextu dvou po sob¢ jdoucich scén, jiné zlistanou zcela prazdné.

Divadlo ma k dispozici jedno jevisté, tedy omezeny prostor, jehoz prostiedi se muze
zménit pouze pomoci kulis. Na jejich pfestavbu se také pii psani dramatu a adaptaci mysli.
V ptihodny moment se totiz musi scéna ukoncit, aby mohla spadnout opona, nebo ptipadné
herec mohl pokracovat ve hie pfed ni. Opona a piestavéni tak plni funkci zmény a diskursivné

jsou na drovni s filmovymi stfihy ¢i elipsami. (Chatman, 2008, s. 69 a s. 73) Méni se také
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percepce divaki, i pies jistou redlnost déje pred nimi si uvédomuji hru. Postavy vnimame
realnéji, ale paradoxné zaroven vzdalenéji, v zadnich fadach uz nevidime jejich vyrazy, stejné
jako mtizeme sledovat ve filmu. Proto také, feCeno s Hutcheonovou, ,,divadelni ptfedstaveni
zapojuje divakovu duchaptitomnost zptisobem, kterym film, kvili jeho pfilisSnému realismu,

nemutize.“!!

(Hutcheonova, 2006, s. 129) Divadlo totiz nema moznost vybéru zabérda. Musi
pracovat s interakci divaki a zaujmout jejich pohled tam, kam chce, aby se jejich zraky
ubirali, nebo pravé miize vyuzit toho, Ze se divak diva, na co chce, a zapojit ho tak do hry.
Probih4 tu interakce, jeZ se neda provést v jiném médiu.*? Zatimco film se neméni v obraze
(vyjimku vSak tvoii riizné sbératelské edice nebo rezisérské sestfihy), divadlo se neustale
proméiuje. Je to Zivy organismus, jenz se ustaviéné vyviji. Zadné piedstaveni se nehraje do

puntiku stejn¢, pokud ovSem nebylo zaznamenéno do statického, neménného materialu.

2.4. Doba a kontexty vzniku adaptace a jejich vliv

Dalsi nezanedbatelny vliv pfi vzniku adaptace ma jeji kontext a doba. Pravé v jejich svétle
se totiz texty interpretuji a aktualizuji. Napiiklad pravé efekty hrizy a fantastika zavisi na
dobé¢, kdy jsou zobrazovany a na dobovych pomérech podle toho jak jsou takové kategorie
vnimany a jaky maji efekt na divaka. Adaptace, jak upozoriiuje Linda Hutcheonova ,,maji
kontext — Gas a misto, spole¢nost a kulturu.“** (Hutcheonové, 2006, s. 142) V prib&hu let, kdy
vznikne nékolik adaptaci stejného dila, nemiize byt ani jedna stejnd, ackoliv mohou sdilet
néjaké ikonické motivy a navzijem se tak inspirovat. Ale také je nutné pii adaptovani
ptistoupit k vybéru z hlediska filosofie doby a vnimani svéta a historie. ,,Pfi piesunech
zvypravéni do piedvadéciho modu mohou filosofické, nabozenské, narodnékulturni,
genderové a rasové rozdily vytvaret mezery, které potiebuji vyplnit dramaturgickymi
rozhodnutimi...“** (Hutcheonova, 2006, s. 150) Pfi tvorb& adaptace vznikd potieba
dramaturgickych tprav nékterych kontextudlnich konotaci, jez dnes nemtzeme bez jejich
znalosti pochopit. Pi téchto pfesunech a posunech se ,,smysl a dopad piibéhti mize radikalné
zménit.“® (Hutcheonov4, 2006, s. xvi) Proto doch&zi kjistym proménam, a sice
I jednotlivych detaild. Stejné tak jako v dobé vzniku Frankensteina, tedy na pocatku 19.

stoleti, si zajisté jeho hrtizné zjeveni predstavovali ¢tenafi jinak nez dnes, také ho povazovali

1 Vlastni pieklad autorky, original viz ptiloha &. 7

12 Umberto Eco ve studii Jak interpretovat drama uvadi, Ze se ,,publikum miiZe [postavé] smat, miiZe jej urdzet a
[ona sama] mdze na jejich reakce reagovat®. (Eco, 2004, s. 114)

13 Vlastni pteklad, original viz ptiloha ¢. 8

! Vlastni pieklad autorky, original viz ptiloha &. 9

!> Vlastni pieklad autorky, original viz ptiloha ¢. 10
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za hrozného ze zcela jinych divodu a na ptibéh se mohli divat ,,skrze Francouzskou revoluci,
Napoleonské valky a rozSifujici se medicinské znalosti, stejné dobie jako skrze spor
jakobinské a protijakobinské filosofie“,'® (Brannnonova, 2012, s. 4) jak ptedesila
Brannonova. Kontext miize mit také vliv na prosttedi ptibéhu, a nejen kontext, ale také snaha
priblizit piibéh blize k jiné kultufe. To jsou podle Hutcheonové transkulturni adaptace. Pfesné
takovou adaptaci je pravé Whalelv Frankenstein, kde se v§e odehrava v letech kolem vzniku
filmu. V tomto ptipadé (nejen) mizeme adaptace vnimat jako interkulturni dialog, ktery
zminuje Jezek ve své studii. Dal$i typ transkulturniho pfevedeni muizeme pozorovat
vV Branaghov¢ adaptaci, kdy do Frankensteina tésné po jeho ptijezdu vrazi velky hromotluk,
sportovec za univerzitu. Film tak americkému divakovi ptfiblizuje univerzitni prostiedi, které

vida v jinych filmech.

Cas a misto vzniku adaptace se musi brat v potaz i pii interpretaci a hodnoceni. V piipadé
pozdéjsich adaptaci totiz mohou do uchopeni tématu zasahovat adaptace ptedchozi, které
m¢ély na tvilrce jisty vliv, toto je typické zrovna pro frankensteinovsky mytus. Jak upozoriuje
promény cteni téhoZ textu v pribc¢hu Casu... Stavaji se komentafem starSich piepist...
(JeZek, 2004, s. 12) Hutcheonova adaptace v tomto kontextu vidi jako palimpsesty a také
jeden z hlavnich znakt adaptace, tedy opakovani s variaci a povédomost s novotou. Toto
opakovani rozvadi Umberto Eco ve studii Jak interpretovat serialy (Eco: 2004, s. 93-111)
Opira se o pojem seriality, ten definuje jako oznaceni pro opakujici se uméni. Opakovatelnost,
kterd se jevi jako nova, je nam jako divakim piijemnd, a proto méa u nas tspéch; nejsme totiz
nuceni ptizpasobit se zcela novému, neznamému. Co je ndm znamé, byva i piijemné. Eco
uvadi n&kolik typt opakovani,'” a to remake, ktery ,,spo&iva v novém prevypravéni diivejsiho
uspésného piibéhu.“ (Eco, 2004, s. 96) Takto tedy muzeme v podstaté oznacit naSe Ctyfi
frankensteinovské adaptace. Kazda vsak piinasi odlisny pohled na latku Mary Shelleyove,
ato zejména ve vlastnim intertextovém dialogu. Od prvni adaptace (z relativné historického
hlediska Whaleova verze) v nadchazejicich adaptacich vidame odkazy na piedchozi verze a

tak vznikd frankensteinovsky mytus. Remake vSak podle Umberta Eca miiZze uniknout

16 Vlastni pieklad autorky, original viz ptiloha &. 11

17 Retake: dochézi k novému vyuziti postav z usp&sného piibéhu, vznika tak pokradovani prib&hu postavy, napt.
film a serial Hvézdna brana (Stargate 1994 a 1998-2010). Remake: typ opakovani, v némz se pievypravuje
znamy a GspéSny ptibéh, napt. Frankenstein, Drakula. Serial: jeho opakovani stoji hlavné na omezeném po&tu
fixnich postav, které mohou proZivat podobné piib&hy vicekrat, napi. vztahové seridly, Ulice, Prdtelé (Friends,
1994-2004) Séga: sleduje ptibéhy ¢lent jedné rodiny v historickém plynuti ¢asu, napf. serial Tak jde cas (Days
of our lives, 1965). Intertextovy dialog: film cituje motivy nebo postavy z jiného filmu ¢i textu.
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opakovani, hlavné¢ pokud k opakovanému piibéhu ptida néco zcela jiného, tedy ve smyslu

Lindy Hutcheonove, variaci.

Variace nabizi i ¢etné adaptace Frankensteina. Tento mytus vSak zahrnuji rizné piidavky
filmovych verzi, které pak vidadme i u pozdéjSich adaptaci. Zaklad pro néj vytvotila, jak bylo
feCeno, filmova adaptace reziséra Jamese Whalea podle dramatizace Peggy Weblingové
Frankenstein, an adventure in the Macabre (1927). Ten do ptibéhu piidal vybaveni a pfistroje
Vv laboratofi, a mimo jiné€ 1 scénu stvofeni. Na utvafeni a rozvinuti mytu se ale podilely dalsi
filmy studia Universal — Whaleovo pokracovani Frankensteinova nevésta (Bride of
Frankenstein, 1935), kde dochazi ke stvofeni partnerky pro netvora. Dale je to verze Terence
Fishera Frankensteinova kletba (The Curse of Frankenstein, 1957) a Mlady Frankenstein
(Young Frankenstein, 1974) Mela Brookse. Tyto dvé adaptace rozsifuji frankensteinovsky
mytus naptiklad o motiv téla v nadrzi. Ten piebira pravé adaptace Kennetha Branagha, ktery
se rozhodné nevyhnul prvkiim mytu, ackoliv slibuje vérnost plivodnimu textu. Soucasti mytu
je 1 Casté mylné oznacCeni monstra jako Frankensteina. Tento zmatek samoziejmé prameni
z toho, ze Shelleyova nechava ,nestastné monstrum‘ beze jména, ale stejnou mérou za to
vdé¢i Whaleovu druhému, jiz vzpominanému, filmu, kde se nevésta piitazuje k netvorovi,
nikoliv védci. Moderni adaptace Stuarta Beattieho J&, Frankenstein (I, Frankenstein, 2014)
tézi z tohoto vSeobecného omylu, avSak hrdinného netvora pfiznacné pojmenovava; dava mu
jméno Adam. V posledni adaptaci se zase piibéh netvora pievadi na postavu pomocnika,

ktery pivodné jméno nema, to mu ud€li az mlady Viktor Frankenstein. Frankensteinovsky

mytus tak pfi interpretaci a analyze nesmime opomenout.
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3. Promény fantasti¢na a hrizy

Nyni, kdyz jsme si predeslali, co ptiblizné¢ mizeme vidét pod pojmy fantasti¢na a hriizy, a
stejné tak vime, co si pfedstavit pod adaptaci a co vSe ma na pievod literarniho textu do jiného
performativniho média vliv, miZzeme se podivat, k jakym proménam dochazi ptimo ve
frankensteinovskych textech. Od prvniho vydani textu doslo k riznym zménam v zobrazeni
fantastického, stejné jako hrizného. To se proméiuje predevsim na zakladé pouzitého média,
autorech adaptaci a posléze také dochazi ke zméné prostiednictvim kontextu doby, v niz
adaptace vznikd. Ptfibéh Frankensteina zméndm fantasti¢na a hrizy podléha. Jeho ,literarni*
mytus, ackoliv nese podobné piibéhové znaky, je toho diikazem. Kazda adaptace se sice drzi
ustanovenych ramct mytu, ale zaroven ho posouva a piidava svou interpretaci a variaci
fantastického a hrizného. S navratem K ptivodnimu textu Mary W. Shelleyové odhalime
vyvoj téchto obrazii ve filmu a na divadle. V této kapitole vychazim ze tfi zakladnich
elementd, které je utvareji, a sice z dan¢ho prostiedi, jeZ ovliviluje postavy a v originadlnim
textu vychédzi z estetickych kategorii vzneSena a goti¢na. Jakym zpusobem dokresluje
a produkuje prostiedi piibéhu fantastické a hrizostrasné? Druhy prvek, jimZ se budu zabyvat,
zastupuje tajemstvi pifirody a zobrazeni védy, potazmo védce. Z prostiedi se pfesuneme
k t¢tmto dvéma hlavnim tématim narativu. Pokud uz zkoumame zobrazeni védce a akt
stvofeni umélé bytosti, nesmime samoziejm¢ zapomenout na zdanlivé nejdésivejsi postavu
pribéhu, a to monstrum — umélou bytost. Pro¢ pouzivam slovo zdanlivé? Frankensteiniv tvor
totiz nemusi nutn¢ zosobiiovat hrizu, jak uvidime. Hriza ve Frankensteinovi neni zcela
jednoznaéna a jednostranna. K jakym proménam fantasti¢na a hrtizy dochazi pii zobrazeni
jednotlivych narativnich elementt pfi jejich adaptaci oproti pivodnimu textu? A jak tyto

zmény posouvaji pohled na fantasti¢no a hrizu? To prozkouméme v nasledujici ¢asti.

3.1. Prostredi

vvvvvv

hraje zasadni roli ve vytvareni fantasti¢na a hrtizy. Prosttedi poméha vykreslit postavy a jejich
pohnutky. Podtrhuje narativ. Ramec prostiedi ve Frankensteinovi vychazi z gotickeé literatury
a estetickych kategorii vzneSena a goti¢na, o nichz jsme hovotili v prvni kapitole. K produkci
goticna vSak neslouzi pouze gotické hrady a klaStery. Autofi vyuZzivaji také krajinu. Ta je
tvofena samoziejmé slovy a tak ziskdva vzneSeny nadech a svou velikost. Vidime odlehlé
vzdalené kraje, které nabizeji urcitou moznost exotického fantasticna, tedy fantazii

nezndmého. Fantastické krajiny vSak nemuseji evokovat Cistou fantazii, ale pouze staci, aby
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vyvolavaly UZas, nebo slouZily jako Ukryt pro nadpiirozené. Jsou jimi hlavné prostory hor. Ty
tvoti jakousi neprostupnou hranici a odiiznuté misto. Hory se tak stavaji stejnym vézenim pro
hrdinu ¢i hrdinku jako goticky hrad v prvnich gotickych roménech. V adaptacich se v3ak toto
prostfedi proménuje. Jeho obrazy stale fantastické a hriizné nejen podporuji ale i vytvari.
Prosttedi ve filmu omezuje prostor, ten je pouhym ,,vysekem svéta“. (Chatman, 2008, s. 100)
Podivejme se tedy, jak se zmény vyznamu prostoru podepsaly na zkoumanych kategoriich a
jak se v zavislosti na ném ménilo jejich pojeti. V naslednych adaptacich totiz doslo
K upozadéni né€kolika motivl, jez predestiela autorka. Jednim znich je pravé vyznam
prostiedi a jeho pusobeni na utvafeni fantastiCna i hruzy. Stalo se tak mozna proto, Ze
v prvnich divadelnich adaptacich nesSlo nabidnout pohled na horskou krajinu nebo jakkoliv
pribliZit drsnost Orkneji, nebo proto, Ze ji nepovaZzovali autofi her za dileZitou, ¢i snad kvili

omezenym financnim prostiedkiim produkce.

Autorka knizni pfedlohy zasadila d&j z velké ¢asti do prostfedi Alp. Ty utvéieji pocit
izolace a produkuji vzneSeno. Otfasaji tedy pocity vnimatele, postav i ¢tenare, a podporuji
hrazné, které, jak tika Carroll, je spiSe psychologickym a do znacné miry subjektivnim
pocitem vyvolanym obrazem, ktery je tisnivy. (Eco, 2007, s. 311-331) Do ur¢ité miry hraje
roli i to, Ze se jednd o vzdalené ,.exotické” prostiedi, tedy smérem od domoviny autorky.
Jedna se tak o hrizné tam, jinde, daleko. Zaroven se vSak piib&h ptiblizi k Britskym
ostroviim, a to v dob¢ pied jeho hriiznym vyvrcholenim. Shelleyova podava romantizujici
obraz ptirody jako nevyzpytatelného individualniho Zivlu, v némz se odrazi duse hrdint. Tyto
hory poskytuji utocisté netvoru, hriza Alp dli uz v jejich trobach. Manzel Percy Byshe
Shelley v pfedmluvé k Frankensteinovi definuje fantastické v Modernim Prométheovi jako
»zalozené na nedavnych védeckych spekulacich, jako basnickd licence vSak dovoluje vice
koncentrované hnuti mysli, [...] a dokonce jako poutavy zéznam majestatnich Alp.«*®
(Sander, 2011, s. 71) Toto muizeme spatfit v Sirokych popisnych pasazich, kdy Frankenstein
vypravi o svém détstvi a o navratech domu. Krajina Alp za Viktorova détstvi a dospivani je
piikladem locus amoremus, tedy piijemné a téméf idylické krajiny. Prostiedi vibec prvni
filmové adaptace je v3ak, a to z pochopitelnych divodd, prostiedim kulis. OvSem z néj se
nam dostavaji informace, Ze Frankenstein Zije v horach u jezera. Alpy u této adaptace
nedostaly jednu z hlavnich roli, a tak nezasahuji do utvafeni hriizostrasna ¢i fantasti¢na. Alpy
se ve Whaleové verzi ukazuji, ale jejich hrizné prostiedi se projevuje v ostrych skaliskéch,
Vv nichz se visi obé&Senec, a vesnicané hledaji netvora. Prostfedi hor a panenské ptirody vsak

spatiujeme, az kdyz utee netvor z laboratofe a vyda se hledat svého stvotitele. MozZzna

18 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha &. 12
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nevédomky se Whaleovi podafilo pienést kontrast klidné ptirody a hriizy netvora ve slavné
scén¢ s hol¢iCkou u feky, ktera mu nabizi kvétinu a chce si hrat. V pozadi vidime jezero.
Scéna vsak byla do filmu zatfazena pozdé&ji, v dobé filmového promitani ji cenzura odstranila.
Pro dobového divaka byla ziejmé az prilis désiva. Zabér jezera a hor se v podstaté shoduje
s pohledem z Frankensteinova domova v Dawleyho verzi, ackoliv na Whalea nemohl
zapusobit. Podobny zabér se objevuje i v moderni verzi Branaghové. Nepouziva jej ale ve
stejné situaci. Jedna se o scénu, kdy Elizabeth v podani Heleny Bonham Carterové rozrusené
pfechazi kolem jezera. Tento zabér je vSak potemnély, ordmovany zabéry Frankensteina
shangjiciho téla pro sviij vytvor. Udoli a jezero také symbolicky dokresluje naladu Viktora pfi
navratu domu v literarni pfedloze.19 Stejné jako je idylické udoli zalito jezerem, jeho duse je
zalita smutkem. Shelleyovd vyuZziva symbolu jezera Kk zesileni mysSlenky smutku.
V Branaghové verzi znovu ozivaji Svycarské Alpy. Navraci je na jejich misto v piibchu,
znovu spoluutvaieji ptibéh, a tentokrat i mozna vice nez v samotném romanu. Garcia ve své
studii k Branaghov¢ filmu poukazuje na tento navrat jako ,,obnoveni dal$i romantické
dimenze knihy, vzneSené krajiny, obvykle nepfitomné kviili kinematografickému zvyku
prezentovat piibh v soudobém prostiedi.«?° (Garcia, 2016, s. 228) Branagh se vskutku snaZi
vratit do Frankensteinova piibéhu pfirodu, avSak hory vjeho podani ptsobi spise jako
idealisticka predstava o pfirod€. Jeho obraz ale i1 pfesto odpovida ambivalentnosti, kterou
naznacuje Shelleyova. U ni bychom dlleZitost pfirody jako prostoru méli vnimat i vzhledem
ke stéZejnimu tématu romanu a motivaci samotného Frankensteina, tedy pfekonani pfirody,
prirozenosti. Podle Zdenka Hrbaty ,se kategorie vzneSena [v hrlizostrasnych romanech
prelomu 18. a 19. stoleti] spojuje s temnymi energiemi, které hrozi rozvratit racionalni fad
reality.” (Hrabata, Prochazka, 2005, s. 124) Pravé tyto tendence mulizeme pozorovat v textu
Mary Shelleyové. Klidné prostiedi Alp, v némz vyrustal Frankenstein a jeho rodina, narusi
netvor, kterého sdm stvofil. Svym Cinem narusil zavedené potradky. Krajina se tak méni
v dramatickou, v locus teribilis, a to i v ptivodnim textu. V temném portrétu hor ale obcas
vnimame tony klidu, jako pii navratu Frankensteina do Zenevy: ,,Pozoroval jsem jezero. Voda
byla klidna, vSechno kolem bylo klidné¢ a zasnézené hory ,paldce ptirody‘, zlstaly beze
zmény.” (Shelleyova, 1991, s. 38) Ale ani zde Frankenstein neproziva $tastny klid. Tuto
scénu provazi spiSe melancholicka nalada. Hory a ptiroda ve Frankensteinovi tak odrazi

i filosofii romantismu. Fantastické i hrizné podporuji a vytvareji jejich stiny a zakouti.

19 Casto, kdyz uz se ostatni ¢lenové rodiny odebrali k odpo&inku, vzal jsem si ¢lun a stravil mnoho hodin na
jezerfe. Nékdy jsem napjal plachty a dal se unaset vétrem, jindy jsem zavesloval doprostied jezera, nechal ¢lun
volné kolébat a oddal jsem se smutnym Ovaham.” (Shelleyovd, 1991, s. 46-47)

20 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha &. 13
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Branagh tento kontrast vystavuje na idylickém, barevném zobrazeni Alp, kde se Frankenstein
prohani srodinou a pousti draka. Mimochodem pousténi draka je dalsi zmnoha
Frankensteinovskych intertextd, odkazujici tentokrat k Mladému Frankensteinovi (Young
Frankenstein, 1974) reziséra Mela Brookse. U Branagha se na nebi objevuje piiznak
fantastického, elektricky mrak. Hory tu oteviraji myslenku elektfiné. Takovyto obraz
dostdvdme pouze v dobach Stésti pfed odjezdem Frankensteina do Ingolstadtu. Pii jeho
navratu se hory zménily. Branagh vrha na divaka zabéry hlubokého snéhu v horach, v nichz
se objevuje pouze uméla bytost, posléze pak sam Frankenstein. Udoli se utapi v Seru a
rozmoc¢ené pudé. Nevidime zde uz idylické udoli romantismu ¢asteéné piebrané z atického
smysleni o krajin¢ udoli. Zména zde probiha na arovni ztemnéni idylické krajiny. Vnimame
zde jisté podsouvani nalady divakovy skrze obrazy krajiny. Ale to neni vSe, Branagh jako
Frankenstein se posléze vydava na ,,mofe z ledu®, aby se setkal se svym stvofenim. Vidime
ho v polocelku, jak $plha na ledovec, a nasledné pomoci oddaleni kamery na celek vidime
jeho malost v poméru k nekonec¢né bilé plose. Obraz hor nyni produkuje hruzu, v jeji
produkci vSak hraje roli métitko zabéri. Toto zobrazeni vSak nemlze vyuzit adaptace z roku
2011, pro kterou rezisér Danny Boyle s Nickem Dearem zvolili divadelni podobu. Pojeti
prostiedi je tady omezeno jevistém a jeho moznostmi a také prostorem hledisté. Londynské
narodni divadlo ma velice netypické jevistni uspotadéani. Uprostied se nachdzi otocna plosina,
jedna vétsi, druhd mensi. Na té v podstaté stoji nékolik scénografii v jednotlivych aktech.
Dutlezitou roli pfi budovani fantastickych a hrtiznych momenti zde méa i dobové zasazeni
piibéhu. Rezisér Danny Boyle a scénarista Nick Dear se rozhodli zasadit jejich verzi
Frankensteina do imaginarni industrialni revoluce. To se projevuje zejména ve scéné, v NiZ je
netvor vyhnan z Frankensteinovy laboratofe a na cesté se setkava s parni lokomotivou. Ta je
tvofena ,,muzikalovym® zpusobem, z lidi vytvafejicich zvuky. Na jevisti se objevi koleje.
Hrtizu tentokrat spiSe proziva netvor, ktery tak poprvé spatii désivy velky stroj. Méni se zde
pohled na hruzné. Désivé se méni ve fantastické. V kolejich se objevi horsky travnik a na
netvora se poprvé spousti dést. Scénu muzeme oznacit za fascinujici nejen z pohledu divaka,
ale také z pohledu charakteru umélé bytosti. Objevuje se tu kus romantické, panenské piirody,
kterou poprvé vnima ,,novorozena“ bytost. Nick Dear se rozhodl pro jezero jako prostiedi,
které bude evokovat hory. Kdyz pfijizdi Frankenstein zpatky do Zenevy, hraje si Elizabeth se
sourozenci na schovavanou u jezera. To je na jevistni scéné vytvoreno pomoci systému mol a
modrého osvétleni lehce propadlého jevisté. Znovu tu tedy mame krajinu jezer a udoli,
ackoliv pouze ve formé scénické symboliky. Hory jsou reprezentovany spiSe v metaforické

pozici, kdy netvor, tedy Cumberbatch nebo Miller, Splha po tyc¢ich ¢i zpevnénych kulisach.
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Setkani tvirce s vytvorem jeskyni u ledovce evokuje nasviceni scény chladnym modrobilym
svétlem a efekt v podobé vypousténi mlhy. Stejné efekty jsou pouZity na konci pro navozeni

severniho pélu.

Prostiedi romanu netvoii jenom Alpy, Frankenstein cestuje také na Britské ostrovy,
konkrétné do drsného Skotska a na ostrovy Orkneje. Shelleyova, aby pravdépodobné
pozvedla hriizostrasnost svého romanu, pfesouva ¢ast piibéhu co nejblize své rodné zemi. Do
t¢ doby se piibéhy gotickych romanti odehravaly v bezpecné vzdalenosti, naptiklad ve
Francii, v Italii nebo ve Spanélsku. Figuruje zde pfiblizeni hrizy. Uz se nejedna o pouhé
pozorovani z bezpec€i, ale o ptimé&jsi ohrozeni. Pozorujeme zde jakési stuptiovani désivosti
udalosti. Orkneje jsou mistem, kde se Frankenstein chystd ke stvofeni nevésty. Shelleyova
vykresluje ono misto jako tvrdé a nehostinné, v oblezeni neustalych piiboju a silného vétru.
Frankensteintv ték na pevninu je siln¢ ovlivnén proudy mote a doprovazi ho bouie. Drsnost
prostiedi pak dokresluje i Viktorovo onemocnéni a uvéznéni. Essaka Joshuaova konstatuje:
,....pHroda je vzdy detailng popséna a vnimana jako tisniva a temna.“** (Joshuaové, 2008,
s. 17) Upozornuje tak na zpusob, jakym Shelleyova zobrazuje krajinu, ¢imz podporuje
fantastické udalosti a hriizostra§nost. Opét tu vnimame locus teribilis. Krajina skotskych
ostrovll kontrastuje s idylickou pfedstavou anglického venkova a Londyna, které¢ Viktor
béhem své cesty navstivi. Whale navazal na imaginaci gotického roméanu zficeninami a
solitéry v obraze. Jednim z téchto solitéri je hrad nebo ziicenina mlyna poskytujici prostor
Frankensteinové laboratofi. Pohled na rozpadlou laboratof, kterou obklopuji vysoké smrky, se
ndm nabizi v celku za zvukl boufe a pohybi vétru. Druhym solitérem je mlyn nedaleko domu
Frankensteind, ve kterém se ukryje netvor. Schyluje se k zavérecnému souboji a rozb&ésnéni
vesni¢ané zapaluji mlyn i s netvorem uvnitt. V celém zébéru tedy vidime hotici mlyn mezi
skalisky. Fantasticky prostor ve smyslu prostoru gotickych romant vidime i v divadelni
adaptaci. A to zejména ve scén¢ na Orknejich. Scéna je potemnéla a kulisy tvoii polorozpadlé
arkyte ve tvaru gotickych oken. Na jevisti se nachazi nejvice predmét z celé hry. Ptiblizuje
tak okolnosti stvoieni v uvodni scéné, pfi niz bylo jevisté téméei prazdné. FantastiCnost a
hriizu také podporuji zvukové efekty boute a ndhlé objeveni se zavrazdéného Frankensteinova

bratra jako zobrazeni jeho svédomi a ,,Silenstvi®.

Dulezita prostfedi hrizy a fantasticna zastupuji také mista, kterd maji spojitost
s Frankensteinovou tajemnou tvorbou. Jejich vyznam v ptibéhu ma v kazdé verzi riznou

intenzitu. Tato mista slouzi pravé k dokresleni ¢int postav nebo k jejich symbolické

21 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha &. 14

28



charakterizaci. U¢innost téchto prostiedi nabyva na vyznamu zvlasté s jejich vizualizaci,
atedy i skonkrétnosti filmového obrazu. Jevistni scénografie si pfeci jenom muze dovolit
jistou symboli¢nost. V divadelnim provedeni vSak nachazime jen naznakovou konkretizaci
prostiedi, a tak se ani na néktera mista nedostaneme. V Branaghové¢ filmu dokresluje hrizu
mésto Ingolstadt, kterému Shelleyova nevénuje mnoho pozornosti. Z popisu vypravéce-
Frankensteina miizeme pouze usuzovat, ze jeho ulice pfipominaji bludisteé, kdyz se do nich
vydavé po osudové noci.? Jeho dominantou je kostel a hraniéni hostinec. Pravé Branaghova
adaptace tento prostor akcentuje. M¢&sto se stava zcela dulezitym prostfedim zhruba prvni
poloviny filmu. Ohrani¢uje dobu Frankensteinovych studii a pasobi tisnivé. Scénu mésta
vytvareji uzké ulicky, jimiz se Viktor s ptitelem Henrym proplétaji, a vlastné evokuji temny
labyrint. Vyprava filmu tak mozna nevédomky navazuje na goticky roman a film tak ptebira
temny prostor labyrintii-hradi. Désivost Ingolstadtu pak umocni nemocni, kdyZ propukne
epidemie. Mésto je plné mrtvol a chrchlajicich, ktefi uto¢i na doktory, véetné Frankensteina a
Waldmanna. Netvor se pfed bésnicim davem ukryvd na schodech v zadni uli¢ce vedle
rozkladajiciho se téla. Je to misto plné smrti, v némz se zrodi umély, novy Zivot. Zab&ry scén
Vv Ingoldstadtu maji Sedomodré chladné zabarveni. Evokuji tedy beznadéj a smutek, celkové
utvareji z Ingolstadtu nehostinné a neradostné prostiedi. Pfedznamenavaji Viktoruv upadek.
Univerzitnimu prostiedi se vSak nevyhnul ani Whale. Ingolstadt se pfeménuje na Goldstadt,
ale tyto zmény v podobé& piejmenovani postav ¢i mist md na svédomi autorka divadelni
predlohy Peggy Weblingova (Frankenstein, an adventure in the Macabre, 1927). Do pfibéhu
zafazuje pouze prednaskovou mistnost a pracovnu doktora Waldmanna. Prednéaskovy sal,
ktery sledujeme v jednom zabéru, vypada sdm o sobé obycejné, ale je zdrojem netvorova
mozku. Zného pravé pochazi hrizostrasné zlo vtomto filmu. Rozdil v zobrazeni
univerzitniho prostfedi nastavd v remaku Kennetha Branagha. Ten vyuziva ptednaskovych
prostort predevsim k navozeni samotné hriizy, nepouziva je jako zdroj. Hlavni prednaskovy
sl saha vice do vysky, do pater, a doprovazeji ho vertikalni zabéry kamery, a sice smérem
nahoru, kde stoji Frankenstein, a smérem dolli, kde pfedndsi doktor Krempke. Hrizné
a fantastické prostfedi, jak ho vnima Branaghtiv film, kupodivu v nékterych castech
koresponduje s predstavami gotického romanu, ale je pozvednuto na uroven hrizy ze smrti.
Tak se piesouvame k dal§imu nosnému prostiedi, jehoz jmenovatelem je konec Zivota

a posledni odpocinek.

22 Neodvazoval jsem se vratit domtl, cosi mé pohanélo vpied, adkoliv jsem byl GipIné promaceny destém, ktery
se lil z ¢erné a bezutésné oblohy. Kracel jsem stale dal a dal, pln nadé&je, Ze télesnym pohybem zmirnim tzkost,
kterd mi tizila mysl. Prochézel jsem ulicemi, aniZ jsem jasné védél, kde jsem nebo co délam.* (Shelleyovd, 1991,
s. 29)
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Hibitov je prostfedim, které v romdnu Mary Shelleyové vnimame pouze okrajove, presnéji
feCeno nefiguruje v ném jako prostor, ale jako pouhd reference. ,,Dokéze n¢kdo pochopit
hriizu mého tajemného pocinani, kdyz jsem se lopotil ve vlhku znesvécenych hrobi...*
(Shelleyovd, 1991, s. 27) Pro pozdéjsi adaptace se vSak stava stéZejnim pro vyvolani hrizy.
Hibitov se s Whaleovou adaptaci stava toposem frankensteinovského mytu. Ziejmé nejvetsi
ikonografii a zobrazeni tohoto posledniho odpocinku natocil pravé James Whale. Film otevira
scéna ze hibitova. Zabér je pochmurny a posouva se smérem od pozistalych, kamera pak
chvili spoc¢iva na postavé knéze, z ného prechazi na kiiz, poté snima sochu smrtky a cely
zabér zakoncuje pohled na doktora Frankensteina v podani Colina Clivea. Whale tu opravdu
vytvari jakousi ikonografii hrizy. Sméfuje ji vzestupné a ustanovuje tak charakter, v tomto
ptipadé, Henryho Frankensteina. Nicméné to neni vSe. Nasledujici filmové okénko, v némz
Frankenstein vykopava télo, ramuje smrtkou a kiizem. Jsme svédky zmény ve vnimani hrizy,
uz se tak nedé¢je hlavné pohledem na horské prostiedi narusené vstupem nepfirozenosti jako
u Mary Shelleyové, ale navozuje ji prostfedi posledniho odpocinku, jenz je opiedeno raznymi
temnymi historkami a smrti. Toto prostiedi se pak na par minut objevuje i v Branaghové
filmu, a to zcela pouze pro potieby vypravéni piibéhu. OvSem jako klasicky topos horord, je
I tento hibitov pokryty pavucinami a polorozpadlymi nahrobky. Frankenstein se ale tentokrat
vloupava do hrobky. Naopak scénografie divadelni adaptace neobsahuje hibitov viibec, a to
at’ uz proto, Ze zacina zrozenim netvora, nebo proto, Ze ho autofi nepovazovali za dualezity
prostor. O vykradani hrobi se toliko bavi dva vesni¢ané na Orknejich, ktefi maji pro Viktora
vykopat télo zeny. Hrob je zde pouze znazornén dirou v jevisti. U Dawleyho filmové adaptace
se idea hibitova preméfiuje v krematorium.”® Déje se tak zfejmé proto, Ze krematorium v té
dobé dési vice nez hibitov, jelikoz se zpopelnéni téla vnimalo jako nekiestanské a tedy
neptipustné. Tento zptisob pohibu se teprve staval legitimnim. Dawley pravdépodobné zvolil

spalovaci pec i ¢isté kvuli efektu, ktery vytvofil pro akt stvoteni.

Alpy ramuje Shelleyova prostfedim mnohem drsn€j§im, a sice ledy severniho poélu.
Nejdfive je zahaleny mlhou, tedy neurcitosti poskytujici misto pro ptredstavivost, po jejimz
rozplynuti se ukazuje rozlehlost ledové plochy.?* I zde vnimame estetiku vzneSena. Pfiroda se
stava nepftitelem, je siln€jsi nez ¢lovek. Symbolizuje smrt, a namotnici, které ambicidzni

Walton nuti plout dale, z nich maji hrizu. Zde kon¢i pfibéh Frankensteina. Misto se stava

% Dawleyho stvoreni silné evokuje obraceny proces kremace. Viz podkapitola Tajemnd véda.

24 Minulé pondgli (31. Gervence) jsme byli téméf ipIné obklopeni ledem, ktery seviel lod’ ze viech stran a stézi
ji ponechal volny onen kousek hladiny, po niz plula, Situace byla do jisté miry nebezpedna, uz proto, Ze jsme
byli kolem dokola zahaleni velmi hustou mlhou. [...] Asi ve dvé hodiny se mlha zvedla a my jsme spatfili, jak se
vSude kolem lodi rozprostira rozlehla a nepravidelna ledova plocha, kterd jako by neméla konce.“ (Shelleyova,
1991, s. 10)
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fantastickym pfi spatfeni netvora. Fantasticno zde stoji ruku v ruce s hrizou, ktera se ukryva
V nekonecnosti prostoru. Adaptujici se vSak tomuto prostiedi vyhybali. Branagh se rozhodl to
napravit. Vypravi tak i narativni rdmec s kapitinem Waltonem a pfivadi znovu topos ledu na
scénu. Zacinad dramatickymi zabéry na lod’ v boufi, a umocnuje je trhanim plachty. Lod’
narazi na ledovec a nékolik muzt pada ptes palubu do hlubin mrazivého oceanu. Jejich téla se
ztraci pod mocnymi krami. Nasleduje stfih a variace na obraz Shelleyové; v celku vidime lod’
zamrzlou v nekone¢né ledové ploSe pod mohutnym ledovcem. Branagh ji také obklopuje
mystickou mlhou, z niz se vynofuje Frankenstein, a ozyvaji se zvuky vydavané netvorem.
V zavéru jsme znovu svédky dramatického tani. Netvor odplouva na kie spolu
s Frankensteinovym télem na hranici. Znovu tu tedy mame demonstraci vitézstvi ptirody nad
clovékem. Nick Dear vroce 2011 opét opustil narativni rdmec, ale severni pdl ucinil
definitivnim osudem obou hlavnich postav. Jeho chlad pouze ilustruji modré reflektory

a kostym Frankensteina, hunaty kozich.

S 4

V ptedloze interiéry nevytvaii produkci fantastického a hrtizného tolik jako v adaptacich,
jez vyuzivaji vizualni médium. Shelleyova, ackoliv vychazi z Zanru gotického romanu,
nevyuzivd hradi nebo zficenin, ale spiSe jeskyni. Jedinym interiérem, ktery popisuje
Shelleyova, je DeLaceyho ptfibytek v horach, u néhoz se skryva netvor, a ktery podlehne
zkdzonosnym plamentim. V prvni filmové adaptaci vsak jsou dulezitéjsi kulisy interiérii nez
exteriéry. Maji velky podil na utvareni hriizy. Tu umocnuji zejména vSudyptitomné lebky.
Pro dobového divéka na pocatku 20. stoleti, jenz si teprve zvykal na pohybujici se obrazky, to
jisté¢ nebyl piijemny pohled. Dawleyho adaptace nabizi prostory domova, laboratofe a
studovny. Scéna téchto prostor piisobi velmi stroze. Dokonce muzeme fici, Ze pfipominaji
spiSe divadelni scénografii. Prozrazuji, ze se film natacel pouze ve filmovém studiu.
Laboratof a pokoj Frankensteina ndm film pfedstavuje snad nejkuridéznéji ze vSech
nasledujicich adaptaci. Pfevaznou c¢ast tvoii jiz zminéné lebky. Laboratofi jakozto soucasti
védeckého vybaveni se v8ak budeme zabyvat v nasledujici podkapitole. Dawleyho adaptace
V podstat¢ neméla moznost rozvinout fantastické a hrtizné prostfedi obklopujici
Frankensteina. Zvla$tni na této adaptaci je zrcadlo ve Frankensteinové studovné v Zenevé. Je
soucasti fantastického rozuzleni celého pfibehu. Netvor se v ném spatii a za chvili je pouhym
odrazem samotného védce, ktery k zrcadlu ptispécha. V adaptacich tedy stoupa diilezitost
interiéri. Pokud ale exteriéry v podobé Alp produkuji vzneseno, co nesou interiéry? Jakozto
vnitini prostory ohrani¢ené zdmi ohraniCuji prostor tajemstvi. Chovaji se podobné jako
gotické hrady v hrizostrasnych romanech, ale rozvijeji tajemno smérem ke konkrétnosti.

Désivé se skryva uvnitt, nikoliv venku v ptirodé.
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Branagh pfivadi na scénu divadelni kulisovost. Ta se objevuje zejména v interiérech

&% a hala domu, dokresluje fantastickou

Frankensteinova domova. Pfiznacné je tak schodist
a idealistickou ikonografii, kterd je spojena s Frankensteinovym rodnym krajem. Jeho diim se
proménuje v déjisté hriiz a fantastickych jevil. Nezlistava mistem plnym idealti a spokojenosti.
Viktor Frankenstein v ném po smrti otce zbuduje svou laboratof. Schodisté je pak uto¢istém
hriizy, kde nejprve spoc¢iva zkrvaveny otec po porodu a skondni matky, a pii poslednim aktu
stvofeni vydéseny Henry Creval. Nakonec z n¢j skace ozivena hoftici Elizabeth. V divadelni
adaptaci jsou kulisy Frankensteinova domu inspirovany gotickym prostiedim. Navic je to
jediny prostor, ktery je na jevisti naklonény. Ilustruje tak vnitini rozpolceni Viktora s jeho
rodinou, také dava najevo, Ze Frankenstein stoji na Sikmé ploSe mezi dobrem a zlem. Prostor
jevisté symbolicky evokuje rozpolozeni morélnich sil, mezi nimiz se Viktor Frankenstein

rozhoduje.

3.2. Tajemna véda

Od prostedi se posouvame k tématlim védy a aktu stvofeni, kterd jsou ovéncena zejména
fantasticnem, ackoliv postava samotného védce spise produkuje onen art-horror, a sice na
podobné trovni jako samotny netvor. Nejdiive prozkoumame pojeti védy v jednotlivych
adaptacich, nasledné si pfiblizime promény védce a jeho laboratofe a nakonec této Casti

budeme svédky promén aktu stvoteni.

Pojeti védy, ktera stvoii umélou bytost, se od prvniho vydani Frankensteina v adaptacich
celkové ménilo a kladl se na ni stale vétsi daraz. To, co v knize zGstava v pozadi a ponechava
se piipadné piedstavivosti ¢tenare, se v adaptacich rozvijelo diky vizualizaci. Frankensteinova
véda v knize zahrnuje nezndmo, vnimame ji jen z ndznakt. V textu nachazime zminky
o sttedovékych alchymistech, naptiklad o Albertu Magnovi a Paracelsovi, jejichz prace
inspiruji Viktora ke studiu védy a jeho védeckému pocinu. Jako dité je uchvacen ptirodni
filosofif.”® Véda je zobrazena jako mystickd a magicka sila, o jejiz redlnosti miZeme
pochybovat. Tzvetan Todorov by ji oznalil za zazra¢nou, nevime o ni téméf nic. Pravé na

alchymistickou vlnu navézal (jako jediny) prvni film vypravéjici Frankensteinliv piibéh.

#Schodisté je napadné podobné plosing v laboratofi Frank N. Futera ve filmovém muzikéalu The Rocky Horror
Picture Show (1975), ktery také nabizi variaci na frankensteinovské téma.

26 Nauka, ktera usmé&rnila milj osud, je ptirodni filosofie [...] A tam jsem ndhodou nasel svazek ze spisti
Cornelia Agrippy. Lhostejné jsem knihu otevfel, ale teorie, kterou se snazil dokazat, a jeji skvélé dikazy, které
uvadél, brzy zménily lhostejnost v nadseni. [...] Po navratu dom bylo mou prvni starosti opatfit si celé dilo
tohoto autora a pozd¢ji knihy Paracelsa a Alberta Magna.” (Shelleyovd, 1991, s. 18-19)

32



Dawley zobrazil védu ve Frankensteinovée piibéhu spise jako alchymistickou. Motiv elektfiny
ustoupil pravé motivu fantastictéjSimu, a to zdhadnym lektvarim a sile ohn¢, ve kterém je
netvor stvofen. Otazkou je, pokud nazyvame roman Mary Shelleyové jednim z pionyra
védeckofantastickych romand, muzeme nazvat i jeho prvni adaptaci prvnim
veédeckofantastickym filmem? NejspiSe ne. Na rozdil od predlohy adaptace ignoruje postupy
moderni védy doby vzniku filmu a dokonce ivédu pocatku 19. stoleti. Cerpa inspiraci
zejména ze stfedoveké védy, obraci se predevsim k samotné fantastice, k nadpfirozenému.
Viktorova metoda v adaptovaném textu vSak nenabizi jen pouhou alchymii. Ta je pouze
prvotni inspiraci. Pozd&ji od ni totiz Frankenstein upousti. ,,...sdm jsem piece povazoval
studium autord, které jsem zavrhl, za upln¢ zbyte¢né.” (Shelleyovda, 1991, s. 23) Zavrhl je
v dobé, kdy se poprvé seznamil se silou elekttiny. Dawleyho kratky film vSak také nemohl
ovlivnit nasledujici adaptace kvuli tomu, ze byl ztracen, a tak se v pozdgjsich adaptacich
alchymie jako smérodatnd nepovazuje. Jsou to spiSe dalsi metody Frankensteina Mary
Shelleyové, jako zijem o anatomii a jeji studium. Whalelv film tak zaklada
frankensteinovsky mytus v popularni kultufe a upfednostiiuje spiSe technicko-védeckeé
metody. Védu pouzivanou Frankensteinem konkretizuje na elektrobiologii a chemicky
galvanismus. Toto upfesnéni pouzité védy ji posouvd do redlnéjsi roviny, véda, jiz
Frankenstein pouzivd, ma racionalni zaklady, avSak stile ziistava do jisté miry zdzracnou.
Dilezitou roli zde hraje mozek, ktery urCuje povahu stvotfeni. Whale zacina klést diiraz na
medicinu. Doktor Frankenstein nestuduje univerzitu v Ingolstadtu, ale spiSe uz pisobi na
Goldstadtské 1€katské Skole jako védec. Ale je to teprve Kenneth Branagh, kdo predstavuje
Frankensteina jako I¢kate. V ptedloze slySime pouze o ptirodnich védach, (které mj. 1€katstvi
zahrnuji). Viktor Frankenstein se vSak vénuje nejvice chemii a az pak prechédzi na studium
anatomie. V adaptacich Whalea a Branagha se zda vice vhodné, aby se védec-stvofitel
vénoval pravé mediciné a anatomii. Na univerzité v Ingolstadtu studuje Branaghiv Viktor
Frankenstein anatomii a ta se pak promita do celého procesu stvoieni. Az posledni divadelni
adaptace se ¢aste¢né navraci k samotnému textu. Véda, kterou pouziva Viktor ke stvorfeni, zde
zustava magickou, neni specifikovana a v piibéhu hraje druhotnou roli. Mizeme fici, ze jeji
obraz piisobi zde i fantasti¢téji nez v predloze, protoze se ani ndznakove netematizuje. Autofi
castecn¢ spoléhaji na predchozi znalost divakl. Nicméné zobrazeni védu zde zastupuje
zasazeni pribéhu do fiktivni doby primyslové revoluce, jakozto doby enormniho védeckého a

technického vzestupu Britanie.

Ruku v ruce s védou jde i jeji predstavitel, védec. Frankensteina zname ptredevsim jako

veédce Sileného. Plivodné tomu tak neni. Mary Shelleyova napsala svého védce jako ¢loveka
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az priliS ambiciozniho, jenz se chce piiblizit Bohu, stejn¢ jako ostatni literdrni titani
romantismu. Jeho motivaci utvofila fascinace ptirodou a alchymistickymi spisy, touZil po
znalostech a ovladnuti pfirody. Pfesné to v podstaté¢ pfivedlo Viktora do zdhuby, touha
podmanit si zivot a nepfijeti jakékoliv odpovédnosti za svij vytvor, kdy od stvotreni utika.
Viktor Mary Shelleyové je hloubavy, reflektuje, co vse se mutize stat, necha se i ovlivnit tim,
jak na néj nabada stvotend bytost. Je také velmi kiehky, byva €asto nemocny z nestastnych
udélosti.?” V tomto ohledu se Frankensteinova postava v adaptacich velice méni. V Dawleyho
adaptaci vidime Frankensteina jako nevédomého a ambiciézniho védce. Pravé zlo v ném
stvofi netvora. Frankensteina v Dawleyho filmu vnimame opravdu jako naivniho védce, jenz
si neuvédomuje dusledky svého jednani. Z jeho chovani tak vypliva jedno z méala zobrazeni
hrizy v prvnim Frankensteinové filmu, a to pravé nevédomé zlo. Uz zde vnimame
ambivalentnost hrizy, kdy dé&sivym elementem mize byt védec, nikoliv monstrum.
Frankenstein je nejprve svou praci nadsen, ale vzapéti jeho nadSeni vystiida zdésSeni, a to
hlavné nad osklivosti svého vytvoru. Dawley nechava Frankensteina bez motivace. Tou je tak
mozna pouha zvédavost a nic vic. Otazka, kdo predstavuje ono monstrum, pak prosakuje
i dal§imi filmovymi adaptacemi, avSak plné se na ni podivame v nasledujici podkapitole.
Vnitini motivace Viktora také chybi ve Whaleové verzi. Tu tvofi snad jen lékaisky postoj
k véci. Pivodni postava Viktora Frankensteina je zde spojena s postavou Henryho Clervala, a
vznikd tedy Henry Frankenstein tficatych let dvacatého stoleti. Pravé u Whalea zacina
predstava Sileného védce, ktery neustoupi od svého planu. Zde poprvé mizeme pozorovat
vyrazné ptidani postavy, a to védeckého asistenta Fritze, Frankensteinova hrbatého
pomocnika. Whale tak polozil zakladni kamen frankensteinovského mytu, ktery ziistava
v nékolika nasledujicich adaptacich. Pousti se ho aZ Branagh. Jeho védec pracuje vyhradné
sdm a Vv izolaci. Kenneth Branagh, jenz zaroven hraje v této verzi Viktora, mu vtiskl mimo
jiné i podobu krasného rostlého hrdiny, jiz v pfedchozich adaptacich nevidame. Tradiéni
obraz nascho védce odpovida spiSe strohym a tvrdym rysim, které piipominaji zloc¢ince.
Pouze Frankenstein Edisonovy spolecnosti md jemnéjsi rysy, ale i zde je spojovan pomoci
zrcadla s jeho hriznym vytvorem. Vizudlni stranka Branaghova védce, pfedevsim pak jeho
krasa, kontrastuje s osklivou podobou stvofeni. Idea krasného v sobé ale nese dobro. Oproti
netvoru ma pravidelné rysy, dokonce se t€si dobré fyzické kondici — pfi scéné stvofeni se
objevuje v zabérech polonahy a divak vidi jeho svalnatou postavu (hlavné svaly herce
Kennetha Branagha, avSak jeho obsazeni neni pouhd ndhoda). Branagh ptedstavuje mladého

muze, jenz se chysta studovat medicinu jako jeho otec. Pfiblizné¢ v moment jeho nastupu na

27 Tak zacala vysoka horecka, ktera mé na nékolik m&sicti upoutala na lizko.« (Shelleyova, 1991, s. 31)
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univerzitu mu zemie matka pfi porodu syna, a Frankenstein se zatfekne, ze uzZ se tohle nikdy
nesmi stat. Toto je motivace, ktera mozna i ¢asteéné pochazi z adaptovaného textu. William
Nestrick ve studii Coming to life komentuje Viktoriv sen?® po stvofeni: , Proména t&lesného
v mrtvolné, z Elizabeth na matéinu mrtvolu a nakonec na netvora propojuje smrt matky a

onen védecky experiment.“29

(Nestrick, 1979, s. 293) Tato motivace se nam mize
V porovnani s ostatnimi povazovat za désivéjsi, uz vtom smyslu, Ze v soucasnosti se také
snazime ptekonat smrt. Ackoliv tento motiv mizi v jedné z nejnovéjsich verzi. V divadelni
adaptaci se o pohnutkach samotného Frankensteina dozviddme jen zbézné. Zda se, Ze ziistava
ambiciozni. Vice zosobnuje postavu védce, ktery je fascinovan svym vytvorem, jak se
ukazuje ve scéné jejich prvniho setkani. Pfi prvni konfrontaci hodnoti chiizi a postavu netvora
a naplituje jej fascinace tim, Ze jeho tvor mluvi a mysli. Stejné€ tak Zasne nad jeho vzdélanosti.
Ze scény, kdy se svéiuje Elizabeth se svym tajemstvim, vypliva, ze chtél pouze ,,stvofit zivot™

a ovladnout tak piirodu.

Aby védec mohl tvorit, musi mit svou pracovnu. Dulezitym mistem, kde se odehrava véda,
je laboratot nebo pokoj védce, Ci chata na Orknejich, jak jsem ptedeslala v piedchozi ¢asti
prace. Prostfedi laboratofe se vénujeme v této podkapitole pfedev§im z ditvodu jeho spojeni
se zobrazenim v&dy potfebné ke stvotfeni umélého zivota. Mary Shelleyova nechava Viktora
pracovat pouze Vv jeho byté v Ingolstadtu bez specifického vybaveni a celé stvofeni se tak
zahaluje v tajemstvi. Z Frankensteinova vypravéni se vSak dozvidame, Ze zdokonalil né&jaké
védecké pristroje a nastroje v univerzitnich laboratofich. (Shelleyova, 1991, s. 25) Ziejmé
pfistroje pouzivat musel, ale v textu se o nich nezmifiuje. OvSem médium, které ukazuje
konkrétné, jako divadlo, nebo spiSe film, si pfimo zada presnou vizualizaci Frankensteinovy
pracovny. Jist¢ ji uvedly v obraz uz prvni divadelni adaptace. Dawley laboratot vytvari
pomoci kulis. V ni sedi na zidli po celou dobu aktu stvofeni kostra ¢lovéka, ktera nehybné
vyvolava pocit désivosti, vytvari onen umélecky dés v zabéru. Frankenstein si zatim vesele
miché lektvary. Laboratot ma zafizenou jenom kotlem ve spalovaci peci. Do kotle vléva své
lektvary a vhazuje prasky. Vyraznou zménu ve Frankensteinové laboratofi pozorujeme
uWhalea. Ten wudal raz vSem Frankensteinovym pracovnam. Laboratof Henryho
Frankensteina se nachazi v opusténém mlyné na vrcholku hory u Goldstadtu. Je vybavena

elektrickymi pfistroji, operacnim strojem a kladkovym ustrojim, které¢ vyzvedne télo do vyse.

28 Zdalo se mi, Ze vidim Alzbétu, kvetouci zdravim, jak jde po ulici v Ingolstadtu. S radostnym prekvapenim
jsem ji objal, ale jakmile jsem ji vtiskl prvni polibeni na rty, pokryly se smrtelnou bledosti, jeji rysy se jakoby
proménily, a mn¢ piipadalo, Ze sviram v naruci télo své drahé matky. Postavu ji halil rubas a ja spatfil, jak

v zéhybech latky lezou Cervi. S hriizou jsem se vytrhl ze spanku [...] A nahle jsem [...] spatfil stviiru, onoho
stra§ného netvora, kterého jsem stvofil.“ (Shelleyovd, 1991, s. 29)

% Vlastni pieklad autorky, viz piiloha &. 15
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Sceénu doprovazi hudba vytvaiejici napéti. Jelikoz jde o adaptaci, jez se zafazuje do Zanru
hororu, jednd se spiSe o laboratof evokujici v divdkovi hrlizu. Branagh tuto vizualizaci
castecné prebird, ackoliv se snazi byt ,,vérny“ romanu Mary Shelleyové. Jeho laboratot tak
charakterizuje spletity systém kladek a vybaveni. Ke stvofeni je potfeba dvou vodivych vakd,
které¢ napadné piipominaji muzské rozmnozovaci organy. Tvorba umélého Zivota se tedy
posouva vice K pfirozenému stvoieni. Nicméné potad se pohybujeme ve sféfe zazrakd. Na
rozdil od Whalea v tomto remaku vidime misto opera¢niho stolu nadrz podobnou sarkofagu,
kletba (The Curse of Frankenstein, 1957). N&drZ zde symbolizuje lidské zrozeni ve vodé.
Nutnost védeckého vybaveni a plného vyobrazeni laboratofe opousti az Boylova divadelni
adaptace. Na jevisti v dob¢ stvofeni vidime jedin€ jakousi blanu a elektiinu symbolizuji pouze
problikavajici svétla lustru Londynského narodniho divadla. Blana je zde pouzita v kontextu
zobrazeni klonovani lidskych jedincti. Danny Boyle a Nick Dear nas vSak zavadéji zpatky na
Orkneje, kde je pouzito minimum scénickych rekvizit pro dotvofeni pracovny. Na scéné je
rozestavéno nékolik stolll a samotné misto, kde se tvorba druzky odehrava, ziistava divakim
skryto. V Boylové divadelni verzi se tedy upousti od védecké fikce a navraci se zpét
k mystickému a tajemnému stvoifeni spiSe nez k racionalnimu, védecky podloZzenému. Nick
Dear v rozhovoru uvedl k zobrazeni védy ve Frankensteinovi: ,,Do piibéhu muzete vlozit,
kolik védy chcete, ale hlavni otazku ,jak oZivite mrtvou véc?‘, nikdo nedokaze zodpovédét. Je
to magie. Ten pfib¢h je plny kouzel a fantazie, a ja se na n&j vzdy dival jako na pohadku...*

(Dear, 2011)%

Ve filmovych adaptacich se stvofeni netvora zobrazuje za pomoci raznych efekti
a predchazi mu fada nepovedenych pokust nebo shanéni materialu v podobé¢ vykradani hrobt
¢i sbiranim mrtvych tél. Tento postup naznacuje i Mary Shelleyova. Viktor vypravi: ,,...byl
jsem nucen travit dny a noci v hrobkach a marnicich. [...] Sledoval jsem, jak je lidské télo
ni¢eno a pustoSeno. [...] Podrobné jsem zkoumal a rozebiral vSechny podrobnosti procesu
vyjadfeného zménou Zivota v smrt a smrti v zivot, kdyz tu nahle mi uprostied této temnoty
zazarilo jasné svétlo. [...] bylo pouze mné€ uréeno objevit toto piekvapujici tajemstvi.”
(Shelleyovd, 1991, s. 26) Svou védeckou metodu si vSak nechava pro sebe. Nevysvétluje se
ani, jakym zpusobem docilil oziveni mrtvé tkan€, hmoty, nebo vibec jak ke stvoreni doslo.
Filmové adaptace, ackoliv se snazi naznalit védecky postup stvofeni, jej nikdy nemohou
uchopit zcela a také k tomu neni diivod, piibéh by mozna piestal fascinovat. Ztratil by totiz

tajemstvi a tim ¢aste¢né i vahani mezi nadpfirozenosti a realnosti védy pouzité pii stvoreni.

%0 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha &. 16
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U prvni filmové adaptace se vSak nedockame sbirani mrtvych tél nebo nepovedenych pokust.
Némy Frankenstein stvofi bytost v kotli za ocelovymi dveifmi pece. Pfitomné kostry ziejmé
naznacuji, ze i zde Frankenstein mé&l do¢inéni s mrtvymi tély a v Kotli v pozadi se nachazi
dalsi kostra, jez ho doprovazi v jeho studentskych pokojich. Proces stvoteni, kdy Frankenstein
do kotle, do néhoz mimochodem nevidime, vlije lektvar, zafind lehkym koufem. Poté
Frankenstein zavie ocelové dvefe a cely proces sleduje pfes okénko. V zabéru vidime, jak se
z kotle pomalu zvedd pfedmét v plamenech, a v zapéti poznadvame postavu. V uzaviené
kovové skiini probiha proces pfipominajici kremaci mrtvych, ale v obraceném sledu. Tvor tak
vznika jakymsi fantastickym procesem, kdy neni konstruovan z lidskych ¢asti, ale spise
z jejich zakladu — kostry. Této scény dosahl Dawley nato¢enim hofici figuriny, jejiz zabér ve
filmu pustil pozpatku. Po celou dobu stvofeni sledujeme pouze Frankensteinovy reakce a
»chemicky® proces utvafeni nového, umélého zivota. Dawley si bezpetné vystaci s takto
minimalistickou scénou, kterd je sama o sob¢ pusobiva. Nepotiebuje dotvaiet mysticnost
scény prostfedim, ani pocasim, jako je tomu v piedloze. Shelleyova stvotreni doprovazi slovy:
»BYyla hodina po ptlnoci, dést bubnoval neutésené do oken a svicka jiz dohofivala, kdyz za
posledniho zablesku svétla jsem spatfil, jak mij vytvor oteviel matné zluté oko. Jeho dech byl
tézky a udy se mu kieCovité zmitaly.“ (Shelleyova, 1991, s. 28) Hrizu v divakovi pak
vyvolavala paze jeSté nedokoncené umeélé bytosti, kterd se v zabéru hybe, v naznaceni mavani
davu. Tento prvni pohyb tvora vidime jak u Whalea, tak i u Branagha. Ruka se tak stava
vy§§im znakem zivota nez oko u Shelleyové. Whaleova verze aktu stvofeni jako prvni
ukazuje oziveni monstra pomoci elektrické energie z blesku, ktera je v piedloze jen naznacena
(Shelleyova, 1991, s. 21), a sice Viktorovou zminkou, ze ho fascinovaly blesky a elektfina.
S ndhledem na moderni poznatky v soudobé véde, tedy ze skutecné lze lidské srdce uvést
znovu V ¢innost elektrickym impulsem, se jedna o logicky vystup interpretace a aktualizace
tématu stvofeni umélého zivota. Aktu stvofeni vSak ptfedchazeji rizné ptipravy, at uz
V podobé¢ obstarani mozku pro tvorbu bytosti, jenz se stava pro piib¢h dilezitym (davod si
povime pozdégji), tak ¢ekani na boufi, ze které Frankenstein nacerpa energii pro oziveni svého
vytvoru. Aktu stvofeni tentokrat nepfihlizi sam doktor Frankenstein, ale také piivodné nezvani
hosté, Elizabeth, Frankensteintiv piitel Viktor Moritz a profesor Waldmann z univerzity. Ze
stvofeni, jez se ma odehravat v naprosté izolaci, se stdva demonstrace hriizné védy. T¢lo
netvora lezi pfipoutano na stole, k némuz jsou ptfivedeny draty, které vedou k hromosvodu.
Experiment vidime v plné sile. Frankenstein otevira pomoci kola stiechu hradu a blesk udefi
do hromosvodu. Netvorova ruka se zacne zlovéstné hybat a Frankenstein propadne euforii

misto vydéSeni a z vyCerpani upadd do mdlob. Zde poprvé slySime slavné vykiiknuti: ,,Je to
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Zivé, je to Zivel”, které rezonuje v dalSich adaptacich vcetné Branaghovy a napiiklad
i v moderni adaptaci Stuarta Beattieho Ja, Frankenstein (I, Frankenstein, 2014), na jejimz
zacatku tvor pohibiva svého stvofitele. AvSak okolnosti stvofeni v Branaghové filmu jsou
Uzce spojeny s motivem filmu, ktery je zaroven motivaci Frankensteinovou — se strachem ze
smrti a touho po jejim ptekonani. Jak jsme poznali vySe, tato adaptace mize interpretovat
Viktortiv sen, a timto zpiisobem propojuje osudy Elizabeth, Frankensteina, stvofeni a matky.
Ozivovaci prostfedky se zde nepousti filmového mytu a vychazi zelektrické energie.
Pfimému aktu stvofeni ptedchazeji pokusy na zvifatech. Sceénarista a rezisér vSak
posouvaji otazku stvoieni jesté dal — blize Kk pfirozenému stavu véci. K procesu oZiveni
piidavaji plodovou vodu jako jeho velice dulezitou soucast. Tento motiv pak rezonuje i s tim,
7ze Viktorova matka umira pii porodu. Télo netvora je tedy polozeno do ,sarkofagu®
naplnéného ,,Zivotadarnou* tekutinou. Prvni se znovu pohne tvorova ruka. Tentokrat ale
V naznaceni boje o novy holy Zivot, protoze se tvor topi v nadrzi. Stvoreni je zde siln€ spojeno
s Ukony u porodu. Frankenstein musi tvora udetit do zad, aby se bez problému nadechl. Toto
stvofeni vSak provazi prvotni nezdar. Na rozdil od paralelniho stvoieni Zenského protéjsku
Elizabeth. Julie Sloan Brannonova ve své studii Mary Shelley’s Frankenstein? (Brannon:
online) upozoriiuje na kontrast téchto dvou scén stvofeni. Pfi stvofeni netvora scénu
podbarvuji tony Sedé¢ a modré. Scéna tedy vzbuzuje chlad a zcela jist¢ ma podil na pocitu
hriizy. Oziveni Elizabeth zase pracuje se spektrem teplych barev: ,,...zéblesk je teply a

v barvéach zapalené svice.“™

(Brannonova, 2012, s. 17) Druhé stvoteni tedy doprovazi teplo
a evokuje Silenou lasku Viktora Frankensteina. V otazce zobrazeni stvorfeni zistava divadelni
adaptace skoupa a zachovava fantasti¢no tykajici se stvofeni. Drama Dannyho Boyla zac¢ina
prave ,,narozenim* netvora. Okolnosti jeho stvofeni zlistavaji vice méné zastfeny stejné jako
v knize. Na scéné stoji konstrukce z obruce, v niz je napnutd kaze, za kterou se skryva
,henarozené“ monstrum a jiz mizeme sméle nazvat inkubatorem. Elektrické vyboje
symbolizuje problikavajici lustr Narodniho divadla tvofeny z n€kolika stovek zarovek. Netvor
vypadne z blany, kterd je zde pro tvorbu pouzita. Vyboje doprovazi hudba v rytmu tlukotu
srdce a scéna je osvétlena Cervenym svétlem, které pierusuji témér oslepujici zablesky Zlutého
svétla. Bytost se rodi sama piimo na jevisti a postupné se dere ven. V tomto zobrazeni
mizeme pozorovat jistou symboliku zivota, a sice pravé v Uderech hudby a v osvétleni.
Zaroven vSak tyto efekty vytvareji v divakovi pocit hriizy a napéti. Postup aktu stvofeni se
objevuje déle v piib&hu, stejné jako je tomu v piedloze, a to kdyz odjede Viktor Frankenstein
na Orkneje.

31 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha &. 17
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3.3. Uméla bytost

Akt stvofeni, jak jsme vid€li, provazeji fantastické motivy, od mystickych pies
alchymistické, az po védecko-fantastické, podloZzené védeckymi poznatky dané doby. V této
¢asti se posouvame k samotnému produktu tohoto procesu, umélé bytosti. Tu nutné¢ nemusime
vnimat jako netvora, i kdyZ toto oznaceni je ob¢as nutné vzhledem k referenci umélé bytosti
stvofené¢ v Modernim Prométheovi. Tu Casto kritika nazyva timto jménem, stejné jako sam
Viktor Frankenstein v ¢eskych piekladech. V nékterych piipadech se vSak uplatiiuje jemné&;jsi
nazev, a to tvor €i stvofeni. Carroll oznacuje za hlavni znak hororu monstrum, protoze
vzbuzuje negativni emoce a piedstavuje potencidlni nebezpeci. Oznaceni monstrum ma
Vv latin¢ vyznam ukazu, zjevu ¢i obludy, vychazi z latinského slova monstrare — ukazovat,
nekteré slovniky vSak odkazuji ke slovu monere znamenajici karat ¢i upozoriiovat. Toto
etymologické rozdvojeni miiZze mit pro nds nosny vyznam. Monstrum totiz mize byt
abnormadlni, ale také se na n¢j poukazuje. Zaroven vSak oznacuje néco, co se musi napominat,
upozornovat. Ambicidézni tvirce, jenz nedbad moralnich zisad a nezastavi se ani pred
varovanim, se stava v o¢ich mnoha onim monstrem. Hlavnim netvorem vSak pro mnoho
adaptaci zdstava uméla bytost. Pojeti netvora v adaptacich Frankensteina nejvice podléha
dobovému vnimani, a diky tomu ma nekolik rGznych interpretaci. Dochazi k aktualizaci
zobrazeni. Uméla bytost ale nemusi nutné vzbuzovat hriizu. Jako postavu, s niz je mozno
soucitit, ji predev§im vnimaji novéjsi adaptace. Hriizné mize byt totiz ambivalentni. Nemusi
ho pfedstavovat pouze oSkliva bytost, ale chovani ostatnich vii€i ni. Stejné tak jako stvofitel.
Hrhzostrasné se tak déli hlavné mezi tyto dva poly. Vzbuzovat tzv. art horor miize i jenom
pouhé nasilné chovani (tvora, ¢i ostatnich) nebo to, co umélou bytost obklopuje (v textu,
Vv hledaCku kamery nebo na jevistni scén€). Ve vizualizaci Frankensteinovy bytosti se tvirci
novych adaptaci casto inspiruji, jak uvidime, pfedchozimi pojetimi. Znovu pulsobi
frankensteinovsky mytus, ani zde se adaptujici nevyhnou navéazani na encyklopedii divaka,

ktery ma ,,Frankensteina“ spojeného s urcitou spole¢nou piedstavou.

Frankenstein Mary Shelleyové vytvaii ,,dokonalou bytost”, homunkula, ktery se sklada
z t&ch nejkrasn&jsich &asti t&la.®* Ale nakonec, kdyz ho pfivede k Zivotu, a tedy dosahne
svého cile, je jim zhnusen a odmita ho. Kenneth Branagh se pozdé&ji pry pta: ,,Pro¢, po tom
vSem, kdyz vidé€l, co davd dohromady, by ho to mélo odpuzovat a nasledn¢ by se toho mél

d&sit?“® (Heffernan, 1997) Tato otazka je poté st&Zejnim vychodiskem pro interpretaci jeho

32 Udy byly soumérné a rysy v obliGeji jsem vybral tak, aby byly krasné. Krasné! Boze miij!“ (Shelleyova,
1991, s. 28)
3 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha &. 18
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adaptace a ostatnich. Hriiza totiz vychazi z toho, jaky pohled zaujima Frankenstein ke svému
vytvoru a jak se divak diva na netvora. Zasadni je tedy otdzka pohledu. Sam pohled ovliviiuje
efekt hrizného. Jak vidi monstrum ostatni postavy, dava navod k pocitim publika (Carroll,
1990, s. 14), ne vzdy to je ale pravidlem. Toto pozorujeme spiSe v pozdéjsich adaptacich, kdy
divaka nedési monstrum samo (i kdyz na pohled neni krasné), ale spiSe idea stvoreni ume¢lé
bytosti, ¢i jeji osud. Pohled souvisi s oSklivosti véci a téla. OSklivost, jak zmifiuje Eco
v Uvodu k Déjindm osklivosti, a zejména jeji vnimani, se proménuje v jejich ,,vizualnich nebo
verbalnich zobrazeni.” (Eco, 2007, s. 14) Otazce pohledu a o3klivosti se tedy v piipadé
vizualnich médii nevyhneme. James A. W. Heffernan piedklada: ,,Filmové verze nas nuti
k prehodnoceni jeho [netvorovy] monstrozity z hlediska vizualizace.“>* (Heffernan, 1997)
Proto se i méni jeho zobrazeni a tedy 1 pojeti hriizostraSna. Osklivost se vymezuje vici krase,
ktera je Casto vnimana jako dobra. OSklivost s sebou nese negativni pocity, i kdyz ¢aste¢né
subjektivni. Podstatu oSklivého Umberto Eco ilustruje na synonymech oSklivosti: ,,O8klivé je
to, co budi odpor, je hriizostrasné.“ (Eco, 2007, s. 16) Osklivost patii tedy mezi zakladni rysy
hriizy a jeji podoby se ve Frankensteinovi ¢asto proménuji. Viktor sdm popisuje své stvoteni
takto: ,,Zlutd kiize sotva skryla soustavu svaltl a Zil, vlasy byly leskle Gerné, rozevlaté, zuby
mély téméi stejnou barvu jako Spinavé oc¢ni dilky, v nichz byly zasazeny, jako svrastéla
pokozka a Uzké zatrpklé rty.” (Shelleyova, 1991, s. 28) Osklivost tu piedevsim zastupuje
barva kuze v kontrastu s bilou barvou o¢i a zubti. Kuzi vsak prosvita vnitfek bytosti. Krasa
¢loveéka se ¢astecné posuzuje podle jeho soumérnosti a idedlni lidské krasa nezné prisvitnost
¢1 pruhlednost organti. VSe je skryto o¢im. AvSak netvorovo télo postrada soumérnost a ukryti
v§eho, co nema byt spatfeno. V plivodnim textu Mary Shelleyové otevira otazku, co je uvnitf
téla, zdali ma umély tvor dusi, ¢i nikoliv. Na tuto mysSlenku prvni divadelni adaptace
zapomnély, avSak Caste¢né ji ozivil James Whale ve své verzi, jak uvidime pozdéji. V textu
znechuceni postavou dale podporuje iuzké sevieni rti, které si Casto spojujeme s piisnou
povahou. Ale tyto rysy z vizualni podoby postupné vymizely. Prvni zaznamenany vzhled
Frankensteinovy umélé bytosti totiz nemé nic spole¢ného s predstavou Mary Shelleyové.
Uméla bytost, ztvarnéna Charlesem Oglem, pfipomina spiSe mumii. Vzhled tvora de facto
urcuje specifické stvoreni. Ma dlouhé, nezdrave vypadajici vlasy, hrb a ohyzdny oblice;j. Plati
za priklad zrudnosti, ve které mizeme spatfovat vzne$eno podle Edmunda Burkeho. (Burke,
2001) AvSak prvni zapamatovatelny vizualni otisk netvora ztvarnil rezisér James Whale
vroce 1931, ktery do role obsadil Borrise Karloffa, jehoZ postava dodava tvoru na

3 Vlastni pieklad autorky, original viz piiloha &. 19
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mohutnosti. Podobu vSak dotvofil maskér Jack Pierce. To on piivedl na svét myslenku
seSitého monstra (Heffernan, 1997), ackoliv §vy na ném jsou sotva viditelné, a sice pouze
Vv oblasti Cela. Postava umélé bytosti zde piisobi monumentédlné a jeho télo neumi plynule
ovladat pohyby. To vede vizualizaci spiSe k tomu, Ze zobrazuje tvora spiSe podlidsky, jak
tvrdi William Nestrick. (Nestrick, 1979, s. 295) Vétsi velikosti tvora je dosahnuto pe¢livym
nasnimanim postavy zespodu, jakoby z pohledu malého ditéte, i tyto zabéry pomahaji dotvorit
celkovy obraz hrozivosti. Zobrazeni ale spiSe inklinuje k neptirozenosti nejen v pohybech, ale
také prostfednictvim hranatého obliceje a tcla, které spojuje elektrodovy kolik. Ten ma jediny
ukol, privést elektfinu do mrtvého téla. Do podoby se promitd technicky pokrok spolu
s rozSitenim elektrické energie, ktera vt¢ dob¢ jist¢ desila nckteré obyvatele. Bytost
vytvofend maskérem Jackem Piercem je nepochybné hybridem mezi lidskou a technickou
bytosti. Z puvodné zluté bytosti se na plakatech stava zelena. Jack Pierce pouzil pii tvorbé
masky netvora zelenoSedou barvu, aby na ¢ernobilém filmu vypadala kiize mrtvolné, na rozdil
od ostatnich postav. (IMDb, 2016) Také barva kuze vSak vyjadiuje nepiirozenost. Bytost je
tak zaroven hriznou, ale fantastickou, a viceméné tento obraz ptetrvavd do osmdesatych let
20. stoleti. Uméla bytost je v tomto obdobi stalym rezidentem hororovych filmd, a pokud ma
postavu s lidskymi rysy, ptisobi svou charakteristikou téméf nelidsky. (Vyjimku by pak mohla
tvofit pasti§ na Frankensteinovu tvorbu v rockovém muzikalu Rocky Horror Picture Show
(1975), v némz Frank N. Futer vytvoii dokonalou krasnou ,,lidskou bytost.) Rezisér filmu
Mary Shelley’s Frankenstein (1994) do role umélé bytosti vybral Roberta de Nira a s maskery
mu dal podobu $patné sesitého ,,hromotluka“. Tentokrat tu mame netvora holohlavého, jehoz
vyraznym rysem je znetvoreny ocni oblouk a oc€i. Jedno oko mé jakoby slepé a druhé zluté.
proménuje spise ve znechuceni a soucit. Osklivost na sebe bere podobu zohyzdéného téla.
Netvor je poprvé zobrazen nahy. K zobrazeni hrizy vSak uz nesta¢i pouhy obraz, kratce po
oZiveni si Frankenstein v podani Kennetha Branagha zaznamenava popis do deniku. Sveho
tvora popisuje jako ,,poSkozeného, zuboZeného a mrtvého*. Vyzdvihuje i jeho nadlidskou
silu. Branagh navic pfidava do své adaptace typickou postmoderni ikonografii, kdyz nechava
tvora povésit za systém fetézl v pozici silné pripominajici uktizovani JeziSe Krista. Této
symbolice siln¢ pomaha i fakt, Ze Frankenstein povazuje tvora za mrtvého, ale ten pak
»povstane.“ Branagh se vlastn€ snazi o symboliku syna ,,Boziho,” neZ o mesiaSskou postavu.
Bytost zde spise pfinasi zkazu hlavné Frankensteinovu rodu. Toto zobrazeni ukazuje i nové
uchopeni latky a pravé onu autorskou invenci, kterd je pro uspéSnost adaptace rovnéz

dalezita. V této filmové adaptaci definitivné dochéazi k odstfihnuti od ikonického téméf
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popkulturniho zobrazeni Jamese Whalea. Tvor uz totiz nepotfebuje elektrody na krku a
mohutnou nelidskou podobu, jakou ztvarnil Boris Karloff a maskér Jack Pierce. Whaletv
netvor pouze velice vzdalené pfipomina lidskou bytost, za to jako jediny ma ¢erné kadete (ty
vlastni i netvor ve verzi reZiséra Terence Fishera), jak ho popisuje vypravéjici Frankenstein
v ptedloze. Mnoho z Branaghovy verze ptfevzal a prevedl na divadelni prkna Danny Boyle
pro Narodni divadlo v Londyné. Umélou bytost si zahrali tentokrat dva alternujici herci
Benedict Cumberbatch a Johnny Lee Miller. Vzhled monstra se v mnohém podoba tomu
z filmu Mary Shelley’s Frankenstein, ovSem neni az tak znetvofeny. Hlavnim rysem tohoto
zobrazeni je nepovedené seSiti jednotlivych Casti a kiize. Tvor je nejprve nemotorny a jak
sami herci fikaji, inspiraci pro tuto charakteristiku hledali v rekonvalescenci zranénych
vale¢nych veterand, ¢i v pohybech batolat. SnaZili se tak naopak dosdhnout zobrazeni
nevinnosti a zranitelnosti nove ,,narozené* bytosti. Osklivost uz neni nepfirozend, ale promita
se do holého téla a chudého oSaceni. Avsak zensky protéjsek postrada Svy, jeji télo rezonuje
Cistotou a éterickou bé&losti. Danny Boyle nabizi jako kontrast k oSklivosti netvora krasu
zenského téla, a to vlastné stereotypni piedstavu hladkého, alabastrového téla, které obdivuje
i sdm Viktor Frankenstein. Také zde spatiujeme stvofeni nejdfive nahé, a v podstaté
bezbranné. V tomto piipadé¢ ho vSak zakryva svym kabatem sam stvofitel, ktery je zrovna
naplnén strachem a se spéchem od né&j odchazi. Trend zobrazeni umélé bytosti blize lidske
fyziologii nastavuje Kenneth Branagh, kdyz polidstuje bytost a neéini z ni pouhé monstrum
védy. Ackoliv se tvor uz od napsani romanu podoba ¢lovéku, jeho vizualizovana podoba na
platn¢ vzdy nesla prvky monstrosity. K ¢asteénému poruSeni dochazi ve verzi, kterd se snazi
0 navrat k ptvodnimu piibéhu. Dochazi k vyraznému zlid$téni tvora, a tim se také posouva
smér hrizného. D¢&je se tak ziejm& proto, aby obraz netvora samoziejm€ vymanil
z pfedchozich predstav a tak jeho podobu revidoval blize k ¢loveéku. K polidsténi dochdzi i na
urovni charakteristiky této postavy. Film zacina vypravét dokonce hledisko umélé bytosti. To
se potom stdva vychodiskem pro hru dramatika Nicka Deara. T¢lo tvora je zlid$téno
i v ,,pohledu” slepce DelLaceyho, jenZz ho po o0sahani prohlasi za ,,chudaka a vale¢ného
veterana“. V této scéné se pohled relativizuje. K jeho provedeni nepotiebuje postava oci, ale
sta¢i hmat. Interpretace jeho vidéni pak zdsadné podléha jinym métitkim. Pohled méni svou
funkci a uhel, a nabada k tomu i publikum. Zajimavé na této adaptaci je jeji obsazeni alternaci
Frankensteina a stvofeni. V ni se tak, sice vzdalen¢ ptes divdkovu znalost kontextu, prolind
,»Zl0“ Frankensteina s monstrem, jak jasné naznacuje prvni filmova adaptace. Podoba prvniho
filmového monstra se tedy zcela lisi od téchto pfedstav bytosti s nadpfirozenou silou a

znetvorenou postavou. Vzhled umélé bytosti se postupné meéni tak, jak se proméenuje piistup
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ke stvofeni a védé. Z mumii podobné bytosti se stdva bytost nadlidska, majici hranatou
podobu s nelidskymi c¢astmi, aby nakonec byla zcela polid$téna. Hriizostrasnost se obraci
k uméle vytvofenému c¢loveéku, mozna i kvuli kontextu soucasné veédy a etiky. Spolu
s proménami vzhledu netvora se méni také jeho charakteristika. Cim vice se podoba ¢lovéku,
tim vice se narativ soustiedi na vykresleni jeho povahy. Mezi vnéjSim obalem netvora a jeho

dusi, vnittkem, tak vznika pfimé souvislost.

Osklivost je totiz od nepaméti spojovana se zlem, a to hlavné moralnim. Tuto analogii
vysvétlil jako prvni Karl Rozenkranz vroce 1853 v Estetice osklivosti (Asthetik des
HaRlichen). Ve Frankensteinovi od origindlu po Branaghovu adaptaci tuto analogii
spatfujeme v pohledu lidi na ,,netvora®. Vidi ohyzdnou tvaf a postavu, a automaticky ho
povazuji za hruzného a tudiz zlého. V adaptacich se postupné klade diraz na spojitost této
oSklivosti a moralniho zla s c¢astmi, z nichz je netvor vytvofen. Frankenstein ve svém
puvodnim vypravéni pouze naznacuje, z jakych casti dal nejspiSe monstrum dohromady, tedy
nejpravdépodobnéji z ¢asti mrtvol, neni v8ak pro n&j dulezité z jakych. V textu hraje pti
utvareni zla v netvorovi hlavni roli odmitnuti a zloba lidi vii¢i nému. Umélé stvoteni ptivodné
prokazuje urcitou chytrost, premyslivost a schopnost nezavislého tisudku. Hriizu spiSe budi
svym zevn&jSkem a naslednym nasilnickym chovanim, které se rozvinulo na zakladé
odmitnuti a Zivota na okraji spole¢nosti. Bytost tak v tomto smyslu nezapte podobu s jinym
romantickym hrdinou, Quasimodem z Hugova romanu Zvonik u matky BoZi (Notre-Dame de
Paris, 1831). Stejné jako on je tvor odstrkovan kvili svému zohyzdénému obliceji a postave.
Nehledi se na jeho dusi, jeho touhy, ani jeho myslenky. Od prvniho momentu se mu prezdiva
stvofeni d’abla. Prvni divadelni adaptace tento motiv potlacily a ud¢laly z umélé, v celku
sympatické bytosti, monstrum, které se dorozumiva pouze skieky. Ellisova tuto potiebu
vysvétluje takto: ,,MySlenka, Ze by byl ¢lovék schopen stvofit bytost, ktera vzbuzuje soucit a
neni zt&lesnénim zla, byla v té dob& rouhanim.«* (Ellisova, 2016, s. 4) D&je se tak s ohledem
k bozskému stvofeni, kdy pouze Biih mohl stvofit takovou bytost. Navic netvor vyvraci
rousseauovskou etiku, a zpochybnuje vyvoj dobrého ¢lovéka mimo spole¢nost. Nicméné
netvor ke své zvracenosti dochazi az po setkani se spolecnosti a naslednym vyloucenim z ni.
Désivost v tomto smyslu dokazuji i slova stvofeni: ,,Dal jsi mi smysly a city, a pak jsi mé
odhodil, abych se stal postrachem a hriizou lidstva.” (Shelleyovd, 1991, s. 72) Znovu se ndm
tu objevuje i otdzka hlediska, tedy jak chce netvor, aby ho ostatni vnimali, jak vnima sam
sebe, a jak ho skute¢né ostatni vidi. Zlo a lhostejnost spole¢nosti se odrazi v podobé osklivé

um¢lé bytosti. Hrlizu v dobé Shelleyové mimo jiné vytvaii myslenka uvazujici uméle
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stvofené bytosti v dob¢€, kdy jedinou racionaln¢ uvazujici bytosti je ¢lovék sam. V némém
filmu se pohled na netvora méni, a ackoliv Dawley nemuze nechat netvora mluvit, zobrazuje
ho spide jako odraz zla, které dfima v samotném Frankensteinovi.*® U Whalea se stale netvor
dorozumiva pouze skieky. Re¢ pak postupné v riiznych adaptacich nachazi a az u Branagha je
schopny plynné mluvit. Reéi se piirozené uéi a jeho prvni slova, ktera se nau¢i, jsou opakem
jeho osudu: pfitel (Friend), rodina (Family) a otec (Father). U¢i se slova oznacujici
pospolitost a vztahy, které sam nema. Podobna slova se prvné nauci i v originalnim textu, ale
V jeho narativu se jim nepfikladd znacny vyznam. Tyto slova vSak napomahaji divakovi spise
soucitit s netvorem. V divadelni hfe Cumberbatch a Miller vtiskli netvorovi i feGové vady
jako koktani a v¢tSi pauzy v projevu. V rolich se stiidali a tak dochéazelo k prolinani rysu
vtisknutych monstru do Frankensteina a naopak. Re¢ se tak ukazuje jako zasadni rys netvora
V jednotlivych adaptacich. Komoleni jazyka nebo pfimo pouhé skieky pisobi odlisn¢ a
mohou vytvaret pocit odpudivosti a jisté animalnosti. Nekrasnd a neplynula fec¢ se tak stava
monstrézni, ukazuje se na ni jako na néco nenormalniho. Zalezi vSak na ptibéhu a jeho stylu
uchopeni, zdali ji divak ptijme jako znak odpudivosti nebo s mluv¢im bude soucitit. Druhy
pocit vyvolava hlavné divadelni adaptace, v niz se pfibeh vypravi hlavné z hlediska umélého

tvora.

V 18. stoleti spatfila svétlo svéta véda zvand frenologie, jednalo se o spojeni urcitych
spojovaly se zlocinci. Umberto Eco dodava, Ze v navaznosti na tuto védu se ,,v populdrni
literatufe stavaji oSklivymi a zlymi vSichni zavrzenci, které spole¢nost neni schopna
integrovat, ¢i si je podrobit...” (Eco, 2007, s. 261) Frankensteintiv tvor je tak extrémnim
piipadem tohoto vnimani. Jeho vzhled vSak ptivodné stoji v pfimém kontrastu s dusi. Moralni
hledisko se ota¢i smérem k Frankensteinovi. Zobrazeni tvora nezavisi na jeho zlo¢innosti.
Hriiza vychazi spisSe ze samotného vzhledu a nejvice v dané dobé z jeho stvoieni, jak jsme
zjistili v predchozi ¢asti. Pozdgji, zejména ve Whaleové verzi, vznikd potieba vysvétlit zlo
,vrozenymi® predispozicemi. Znovu se tedy vracime ke spojitosti zridnosti a Spatneho
chovani. Tentokrat se ohyzdnost ale sluCuje s historii kust téla umélé bytosti. Objevuje se
dilezitost mozku, jenz je schrankou osobnosti. Kdyz Whaletv Henry Frankenstein shleda
mozek obéSence nepouzitelnym, chce ukrast mozek zlaboratofe na univerzité. Jeho
pomocnik, jehoz Henry povéii timto ukolem, vSak vezme druhy mozek. Uméla bytost

v podani Borise Karloffa tak dostdva abnormalni mozek zlo€ince. Zlo je vysvétleno

% \/ posledni scénd se na sebe netvor divéa do zrcadla a mizi v jeho odraze, prichazi Frankenstein, podiva se do
zrcadla a misto svého odrazu nejdiive spatiuje netvora. Ten postupné mizi.
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,zdédénim™“ a hrlza, jez diive pochazela ze samotné myslenky stvofeni bytosti a z vlivu
zkazené spole€nosti na ni, se méni v hriizu ze zloCincli a spodiny spolecnosti, ktefi Casto a
nepiili§ piekvapivé nesou znaky osklivosti. Motiv zlo€ineckého ¢i brilantniho mozku se
postupné stal soucasti frankensteinovského mytu. Kenneth Branagh jakozto Frankenstein
vklada do lebky své bytosti brilantni mozek ucitele Waldmanna. Zloc¢ineckou analogii vSak
prevadi do téla netvora. To z velké ¢asti pivodné patfilo vrahovi ucitele Waldmanna. Hriza,
pokud viibec, vychéazi v Branaghové filmu ze spojeni zlo€ince s védcem, kterého film
zobrazuje jako podivina balancujiciho na hrané lékatské etiky. Rezisér Branagh v ptipadé
obé&sence odkazuje k dilu Jamese Whalea a verzim studia Hammer Films a 20th Century Fox.
(Fisher: 1957 a Brooks: 1974) I t¢lo Borise Karloffa jako stvofeni je z Casti obéSencovo.
Branagh ale v puvodu netvorova téla rozehrava intertextualni hru. Vraha a netvora totiz
ztvarnuje Robert de Niro, ktery je Casto spojovany s rolemi zlo¢incti. Navic v této filmové
adaptaci se setkavame se dvéma umélymi bytostmi. Frankenstein oZivi svou novomanzelku
atak v ur¢itém smyslu druzku pro netvora, jiz si puvodné netvor zadal. V pravém smyslu
Frankensteinovu nevéstu. Oziveni Elizabeth a stvofeni umélého muze stoji v paralele. Pro
svou druzku si netvor vybira télo Justyny, pfitelkyné domu Frankensteind, kterou obésil
rozliceny dav. Jeji mrtvolu vyhrabava z hrobu sam netvor a Frankenstein ho pro stvoreni
umélé zeny odmita. AvSak pouzije jej jako trup pro Elizabeth. T¢ odsekava hlavu od jejiho
téla spojenych s charakteristikou umélé bytosti odhlizi az divadelni adaptace. A to pravé
danym zacatkem, stvofenim. V divadelnim dramatu vitézi spiSe fantasticno. Stvorena bytost
neni ,,pfedchozimi® vlastnostmi zatizena a ma tak vice prostoru rozvijet se blize k postave, jiz
viddme v piedloze. Tedy k sympatické, uéenlivé a chytré, zménéné ve zlou pouze lidskym
odporem. Hriizostrasnost se tedy opét stava ambivalentni, tentokrdt vice, nez tomu je
vV Branaghové verzi, kde se objevuje i narativni linie Frankensteinovy um¢lé bytosti. Poprvé

tak vidime uceleny piib¢h tvora, a dozvidame se jeho motivaci pro pomstu.

HrlzostraSnost umélé stvoieni ale podporuji i1 udélosti kolem ni a jejich zobrazeni.
V adaptovaném textu piedklada Shelleyova jen malo piikladi odmitavého chovani lidi
k Frankensteinovu stvofeni. Jeji pojeti hrizy zde odpovida spiSe sobeckému odmitnuti
stvotitelem. V adaptacich se pojeti ambivalentni hrizy, a sice i té pochazejici od lidskych
jedincti, stupiiuje. Dawleyho kratky film k tomuto nema prostiedky, ¢as, ani misto a celkové
filmovy prostor. Whale uz ale ptidava agresi vici tvorovi hned po jeho stvorfeni. A to hlavné
ze strany pomocnika doktora Frankensteina, Fritze. Ten stvofeni neustile tryzni ohném.

Plameny jsou zde spiSe nositelem hriizy nez predstavitelem spasy a tepla domova. A to hlavné
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z pohledu netvora, ktery se jich boji. Predstavuje ohrozeni a tzkost. V kontextu
Frankensteinova pifibéhu vzbuzuje téméf vzdy negativni emoce. Motiv ohné se opakuje
v zavéru filmu, kde netvora dav upali v mlyné. Branagh ve své variaci ptibéhu Frankensteina
prenesl ohent do vyznamové pozice zkdzy i konce zivota umélych bytosti a jejich stvofitele.
Ohen také pouzil stejné jako Mary Shelleyova, jako pomstu netvora za odmitnuti rodinou
DeLacey. Elizabeth, proménéna ve Frankensteinovu nevéstu, se v hriize dobrovolné
stdva lidskou pochodni a zapaluje tak cely dim Frankensteini. Branagh vSak podporuje
ambivalentnost hriizy chovanim lidi k netvorovi. Stvofeni je po svém utéku do ulic
Ingolstadtu nemilosrdné mlaceno davem a ukryva se na schodi$ti v Ustrani, kde lezi
znetvorena kostra ¢loveéka, jak jsme poznali v kapitole o désivém a fantastickém prostiedi.
Branagh znovu vytvaii paralelu mezi nim a Justynou, kdy je s ni nakladdano podobné& po smrti
a obvinéni z vrazdy Williama. V obrazech vyvoléavajicich hrizu tedy dochédzi k nartstu
krutosti. Objevuje se také vice krve, jak ukazuje obecny trend v hororovém Zanru, kdy uz
divak zacind byt na jind zobrazeni krutosti zvykly. Posledni nasilny ¢in umélé bytosti
v podani Roberta de Nira je vyrvani srdce Frankensteinovy milé. Krev je v celém zabéru
atato scéna také nabizi predzvést budouciho Elizabethina updleni. Tento krvavy c¢in se
nachazi ve sledovanych adaptacich pouze vté Branaghové. Hriiza dostava podobu smrti
Vv podobé¢ ztraty zivouci tekutiny. Krev je vSak v této adaptaci vidét Casto, a to hlavné ve
spojeni s tvorbou nebo ujmou na zivoté. Poprvé se ukazuje v obraze pti smrtelném porodu
Frankensteinovy matky. VSe pokryva ruda krev, dokonce i zoufalého otce, jenZ na
fantastickém schodisti v hrtize pokleka. Krutost piedvadi i divadelni adaptace, kdy také prvni
setkani tvora slidmi neni Uplné ptijemné. Lidé jej odstrkuji. Ale dochazi ke zméné,
neodsuzuji ho jako monstrum, ale malomocného. Dochazi zde totiz k piesunuti hlediska
vrzeného na samotné stvofeni. To Nick Dear, Danny Boyle a oba herci vyrazné polid$tuji a
vice se soustfedi na jeho pfibéh, na hrizné, které spise napachal ¢lovek, na osklivost mravi
samotnych. Boyle nepouZiva krev jako zdroj hrizy, avSak vyuziva k tomu krutost znasilnéni
monstrem a vrazdu zlomenim vazu. Spolu s proménami zobrazeni Frankensteinova umélého
tvora tak dochazi k odlisnym obrazim hrizy s nim spojenych, hlavné v Cetnosti krutosti

a krvavosti, ktera také zavisi na kontextu doby a otrlosti divaka.

46



Zavér

Vidéli jsme, ze u adaptaci Frankensteina dochazi k radikdlnim zméndm zobrazeni
fantasticna a hrizy oproti pivodnimu textu Mary Shelleyové, ale také vnimame
jistou intertextualitu a vypujc¢ky z predchazejicich adaptaci. Navazuje se tak na encyklopedii
divdka a jeho ofekavani znamého piib&éhu. Zaroven se vSak samotny text rozviji a méni se
jeho hledisko. Adaptujici se Castetné navraci k samotnému textu a v adaptacich vidime
akcentaci raznych témat, jejichz vybér se méni v zavislosti na aktualnosti a kontextu doby.
V dobé psani této prace méla premiéru dalsi filmova verze s nazvem Viktor Frankenstein
(2015) rezirovand Paulem McGuiganem, ktera nabizi trochu jiny pohled na piedestiena
témata. Proto ji Ceka CasteCna reflexe v zavéru prace jako uritd progndza k vyvoji

frankensteinovského mytu a zobrazeni hriizy ¢i fantasti¢na.

Jak jsme v prabéhu prace pozorovali, frankensteinovsky mytus obsahuje nékolik
dalezitych narativnich slozek, které publikum ocekava. Témito slozkami je stvofeni, Sileny
védec, a zI¢é monstrum, jez se Casto zaméfuje se samotnym Frankensteinem. Tento mytus je
paradoxné¢ pro adaptace dulezity, protoze pomaha udrzet divacka ocekavani. Ani takové
adaptace, jako Ja, Frankenstein (I, Frankenstein, 2014) Stuarta Beattieho, kde se postava
monstra pfeménuje na moderniho superhrdinu, se ho nepousti. Svou roli vSak sehrava
pfedev§sim ve scénach stvofeni umélé bytosti, kdy nesou stejné znaky napfi¢ filmovymi
adaptacemi. Vyjimku tak tvofi divadelni adaptace rezirovana Danny Boylem, Vv niZ chybi
konkretizace aktu stvofeni. Frankensteinovsky mytus tak funguje jako intertextovy dialog
mezi jednotlivymi adaptacemi a zaroven pomahd posouvat interpretace urcitych motivl. Je
znakem praktické nemoznosti ,,vérnosti“ adaptace adaptovanému textu. Frankensteinovsky
mytus ilustruje také opakované adaptace s variacemi, které do kazdého filmu nebo divadelni
hry piiddvaji ono originalni uchopeni, a diky nimz dokdzeme jednotlivé adaptace pftiradit
k jednotlivym autorim a rezisérim. UCcinili totiz dany text vlastnim, ackoliv vyuzili
spole¢ného zakladu. Ten zlistdva pro vSechny adaptace dilezitym. Adaptujici totiz preklada
predevsim narativ z jednoho znakového sytému do jiného. K vzniku adaptace pfipiva také
kontext doby jeho vzniku. Jako ilustrace tohoto jevu znovu muze poslouzit frankensteinovsky
mytus. Ten prostupuje postupné vSemi adaptacemi v zavislosti na dobé vzniku. Branaghova
adaptace zroku 1994 Mary Shelley” Frankenstein tak odkazuje k né&kolika ptedchozim
adaptacim a zaroven pfepracovava téma podle rezonance témat v devadesatych letech

minulého stoleti. Naproti tomu adaptace Viktor Frankenstein (2015) pracuje v odkazech uz
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s Dawleyho adaptaci Frankenstein (1910), ktera byla zrestaurovana az v roce 2010. Adaptace

tak pracuji zejména s piidavky.

V adaptacich pozorujeme stupnujici se dulezitost interiéra pii produkci fantasti¢na. V textu
Mary Shelleyové dotvareji fantasti¢no ptrevazné hory a ledovce, tedy exteriéry. V estetice
doby vzniku Frankensteina predstavuji vzneSeno. Prolina se v nich idylicka krajina s hrtiznou.
Prostor pfibéhu se tak méni na uzaviend mista a spiSe se zuzuje. Svymi dekoracemi, diky
prirozené konkrétnosti filmu, produkuji hriizu vice, nez rozboufené hory. Pravé vyznam Alp
pro tvorbu hrizostrasného a fantastického ve Frankensteinovi se v adaptacich proménuje
nejvice. V piedloze je jejich role zcela zasadni, skryvaji hrozného tvora, tajemstvi Zivota, a
ackoliv v adaptacich pIni podobnou Ulohu, nelezi tak v popiedi. Plni spiSe funkci kulisy
pribehu. Alpy jako prostor k dotvofeni hrizostrasna pouzil az Kenneth Branagh. Ve hie Nicka
Deara a Dannyho Boyla slouZi vice k demonstraci houzevnatosti uméle vytvoiené bytosti.
Hrazné se tu prohlubuje také ve vztahu tady a tam, kdy se uz v ptibehu désivé véci piiblizuji
z pomérné vzdalenych Alp do Spojeného kralovstvi, na Orkneje, tedy do blizsiho prostiedi
britského ctenafe. Filmové adaptace zde zkoumané vSak od tohoto pfiblizeni upousteji
a stupiuji hriizu spiSe do domu Frankensteina. AZ divadelni hra vraci do ptibéhu Orkneje, a

V jejich prostoru na jevisti pak pfedvadi ,,tvorbu‘ druzky.

V adaptacich také dochazi ke konkretizaci tajemstvi védy, ta stale sméfuje veétsi redlnosti,
avSak divadelni adaptace ji opousti ve prospéch narativu tvora. Film jako vizualni médium
prinasi pribéhu nutnost vécného a konkrétniho zobrazeni laboratote a jejiho vybaveni riznymi
mechanismy a piistroji. Fantasti¢no stvoieni, které podporuje v textu mlhavé ponéti o jeho
dosazeni a jista davka nadpfirozena, tak pferista vice do védecko-fantastickeho a nabird
realnéjSich kontur. Nevisi tedy n€kde v prazdnu fantazie, ale je fizeno fantaziemi filmovych
tvlrct. Avsak Dawleyho film a drama ponechévaji stvofeni nadech zastfenosti. Méni se také
obraz védce a jeho Silenstvi, a to smérem ke kontrastu s umélou bytosti. V adaptacich se tak
postupné samotnym monstrem stavd sdm Frankenstein a ne jeho vytvor. Tato interpretace
ptevladla v nejnovéjsi filmové verzi Viktor Frankenstein (2015). Film uz samotnym nazvem
dava najevo, ze se bude hlavné zabyvat postavou védce a snazi se distancovat od
frankensteinovského mytu zamény jména védce sumeélou bytosti. Viktor Frankenstein
Vv podani Jamese McAvoye je vyobrazen jako posedly svym vyzkumem a pusobi jako Sileny,
¢i zbaveny smysli. Poprvé vSak divak dostava z reakci ostatnich postav onen navod, Ze zlem

a monstrem je prave on.
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Déle se dostava vice prostoru v adaptacich umélé bytosti a relativizuje se jeji hriiznost.
Tviirci adaptaci nejdiive ve svém vypravéni opomijeli narativni linii umélého tvora, jak jsme
vidéli u Dawleyho a Whalea. AZ s Branaghovou verzi piichdzi jeji jist¢ oziveni. Ackoliv
v ¢isté formé pouze jen na okamzik. Jak se postupn¢ méni hledisko uchopeni adaptaci, kdy se
vypravéni vice vénuje piibéhu netvora, tak se méni 1 pohled na ni. Nejprve ji vnimame, a
postavy také, jako Cisté zlo. Ackoliv spatfujeme jistou relativizaci tohoto vnimani uz
u samotného Dawleyho v zavéreéné scéné se zrcadlem, nebo s hol¢i¢kou u jezera v adaptaci
Jamese Whalea, monstra jsou kli¢em pro vytvoieni hrizy, ktera je pfedev§im emoci. Jsou to
nepfirozené, oSklivé bytosti, Casto v literatufe a filmu stvofené z mrtvol. U adaptaci
Frankensteina se objevuje otazka dédi¢nosti zlych ¢i Spatnych vlastnosti z ¢asti tél, z nichz je
bytost slozena. Ziejm¢ se tak stalo proto, aby hriizostrasnost netvora méla né¢jakou pticinu,
jestlize se v prvnich adaptacich upoustélo od piibéhu samotného netvora. Pokud se
U Branagha jest¢ téma dédicnosti, jez nastolil James Whale, variuje, i kdyz zahrnuje piib¢h
bytosti, u divadelni hry Nicka Deara zcela mizi ve prospéch tvorova piibéhu. Také samotny
obraz monstra podléhd zméndm a ma tak vliv hlavné na percepci hriizy. Od mumii podobné
bytosti pfes seSitou nemotornou postavu s koliky v krku aZ po $patné sesitého ¢lovéka.
Nabizejici se otdzka, co je uvnitf, pak pouze nastoluje dal§i hriiznou emoci, protoze ¢asto
byva nevysvétlena a opomijena. Zabyva se ji az adaptace Paula McGuigana, kde se pravé
Viktor a jeho pomocnik zabyvaji pfimo jednotlivymi organy tvorl, které tvofi. Navic jsou
V obraze tyto organy jasn¢ vykresleny, posledni adaptace tak mimo jiné klade mimotadny
diiraz na anatomii. Pii zbézném piehledu vSech zkoumanych adaptaci také postupné vnimame
proménu ve vnimani toho, co piesné je hrizné. V adaptacich Branagha a Boyla, jak se méni
hledisko, z néhoz se na piibéh nahlizi, se pivodci zla zdaji byt samotni lidé, ktefi se boji,
hlavné pak sam Frankenstein. Postupné ale také ptibyva krutosti a krve, hlavné ve filmovych

adaptacich.

Fantasticno a hrtiza v adaptacich Frankensteina tedy prochdzi nékolika proménami, ale
zaroven se mezi sebou ovliviiuji na zaklad¢ frankensteinovského mytu. Pfibéh od dob jeho
vzniku proSel ¢etnymi zménami, ale jeho zéklad se neméni. Stale vypravi o ambicich muze,
Ktery se snazi vyrovnat Bohu. AvSak zasadni promény, jak jsme vidéli, nastavaji pravé
V zobrazeni hrizy a fantastiCna a jejich uchopeni. Hrizné se otaci smérem k samotnému
védci, pavodci v§i zkdzy, jak to i potvrzuje nedavna adaptace, kde nachdzime moralni
imperativ v podobé pobozného detektiva. V ni se také mimochodem objevuje snad vibec

prvni odkaz na Dawleyho adaptaci, kde postava Daniela Radcliffa, bezejmenny pomocnik
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Z cirkusu, v tivodu napadné ptfipomina monstrum Charlese Ogla, a jeho piibéh je spojem

S ptibéhem samotného monstra. Frankensteinovsky mytus vSak zlstavéa zachovan.
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Piilohy — seznam originalnich znéni preloZenych textu

1. ,'art-horror’ names the emotion that the creators of the genre have perennially sought to instil
in their audiences®
(CARROLL, 1990, s. 24)

2. ,,Whatever is fitted in any sort to excite the ideas of pain and danger, that is to say,
whatever is in any sort terrible, or is conversant about terrible objects, or operates in a
manner analogous to terror, is a source of the sublime;*

(BURKE, 2001)

3. ., Thus Branagh’s film reveals that, even when filmmakers understand that fidelity in
adaptation is impossible, marketing the film as ,,truer” to the source text is commercially
disagreeable in order to claim that ,.ennobling mission.*

(BRANNONOVA, 2012, s. 2)

4. ,,Because this mode has been least discussed in adaptation studies thus far, it is the main focus
of discussion here, for there are significant differences between being told story and being
shown a story, and especially between both of these and the physical act of participating in a
story’s world.*

(HUTCHEONOVA, 2006, s. xv)

5. ,,...lack of the creativity and skill to make text one’s own and thus autonomous*
(HUTCHEONOVA, 2006, s. 20)

6. ,,Both stage and screen adaptations must use what Charles Sanders Peirce called indexical and
iconic signs — that is, precise people, places, and things*
(HUTCHEONOVA, 2006, s. 44)

7. ,astage production does: engage the viewer’s imagination in a way that film, because of its
realism, cannot.”
(HUTCHEONOVA, 2006, s. 129)

8. ,An adaptation, like the work it adapts, is always framed in a context — a time and a place, a

society and a culture; it does not exist in a vacuum.*
(HUTCHEONOVA, 2006, s. 142)
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

,»In transfers from a telling to a performance mode, differences of philosophy, religion,
national culture, gender, or race, can create gaps that need filling by dramaturgical
considerations...*

(HUTCHEONOVA, 2006, s. 150)

,»the meaning and impact of stories can change radically*
(HUTCHEONOVA, 20086, s. xvi)

.»-..through the lens of the French Revolution, Napoleonic conquest, and expanding medical
knowledge, as well as the divide between Jacobin and Anti-Jacobin philosophies.*
(BRANNONOVA, 2012, s. 4)

»founded in recent scientific speculation, as poetic licence allowing more concentrated affect,
[...] and even as an interesting record of the majestic Alps.*
(SANDNER, 2011, s. 71)

.»---restoring another Romantic dimension of the book, the sublime landscape, usually erased
because of the cinematic habit of presenting the story in more contemporary setting.”
(GARCIA, 20186, s. 228)

»hature is always described in details and is seen as oppressive and dark.”
(JOSHUAOVA, 2008, s. 17)

,» The metamorphosis of the carnal into the carnal, from Elizabeth to the mother’s
corpse and, finally to the wretch connects the mother’s death and scientific
experiment.*

(NESTRICK, 1979, s. 293)

, YOU can put as much science into the story as you want to, but the central question “how did
you bring a dead thing back to life?”, none of us can answer. It is magic. The story is about
magic and fantasy and | always perceive it as a fairy tale...”

(DEAR, 2016)

.---the lifting is warm and candlelit*
(BRANNONOVA, 2012, s. 17)
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18. ,Why, after all this time, having seen , what he was putting together, should be so repelled and
then frightened by it?*
(HEFFERNAN, 1997)

19. ,,Film versions prompt us to rethink his monstrosity in terms of visualisation.*
(HEFFERNAN, 1997)

20. ,,The idea that man could create a being that was a sympathetic character and not an
incarnation of evil was blasphemy at that time.*
(ELLISOVA, 2016, s. 4)
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Piiloha 19 — seznam vybranych Frankensteinovskych adaptaci, retaki, remaki a pastisi

Film
Frankenstein [film], scénaf a rezie:: J. Searlse Dawley

Frankenstein [film], scénai:: Francis Edward Faragoh a Garrett Fort, rezie:: James Whale,
USA, 1931

Frankensteinova nevésta (Bride of Frankenstein) [film], scénai: William Hurlbut, rezie:

James Whale, USA, 1935

Frankensteinuv syn (Son of Frankenstein) [film], scénaf: Wyllis Cooper, rezie: Rowland

V. Lee, USA, 1939

Abbott and Costello Meet Frankenstein [film], scénai: Robert Lees, Frederic I. Rinaldo, John
Grant, rezie: Charles Barton, USA, 1948

Frankensteinova kletba (The Curse of Frankenstein) [film], scénaf: Jimmy Sangster, reZie:
Terence Fisher, VB, 1957

| Was a Teenage Frankenstein [film], scénai: Kenneth Langtry, rezie: Herbert L. Strock,
USA, 1957

Frankensteinova pomsta (The Revenge of Frankenstein) [film], scénai: Jimmy Sangster,
rezie: Terence Fisher, VB, 1958

Frankensteinovo zlo (The Evil of Frankenstein) [film], scénaf: John Elder, rezie: Freddie
Francis, Velka Britanie, 1964

Frankenstein Conquers the World [film], scénai: Reuben Bercovitch a TakeheSi Kimura,
rezie: 1Sird Honda, USA, Japonsko, 1965

Blackenstein or Black Frankenstein [film], scénaf: Frank R. Saletri, rezie: William A. Levey,
USA, 1973

Andy Warhol's Frankenstein, puvodni nazev Flesh for Frankenstein [film], scénaf a reZie:

Paul Morrissey, Italie, Francie, 1974
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Mlady Frankenstein (Young Frankenstein) [film], scénaf: Mel Brooks a Gene Wilder, reZie:
Mel Brooks, USA, 1974

The Rocky Horror Picture Show [film], scénai: Jim Sharman a Richard O’Brien, rezie: Jim
Sharman, VB, USA, 1975

Frankenstein (Mary Shelley’s Frankenstein) [film], scénaf: Frank Darabont, rezie: Kenneth
Branagh, VB, Japonsko, USA, 1994

Frankenweenie [animovany film], scénaf: John August, rezie: Tim Burton, USA 2012

Frankensteinova armada (Frankenstein's Army) [film], scénaf: Chris W. Mitchell a Miguel
Tejada-Flores, rezie: Richard Raaphorst, USA, CR, Nizozemsko, 2013

J&, Frankenstein (I, Frankenstein) [film], scénaf a rezie: Stuart Beattie, USA, Australie, 2014
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