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LEO RAJNOSEK

DRAMA A FILM

Na téma filmovych adaptaci divadelnich her byla napsana uz rada za-
svécenych praci, sméfujicich mnohdy k vérohodnym a teoreticky pode-
ptenym zavértm; pravda, byvaji ty zavéry dost odli$né a nékdy i rozpa-
¢ité. Nepujde ndm v tomto prispévku o hledani dalsi teorie filmoveé
adaptace dramatu. Chceme spi§ jen ukazat na nékolik aspektu problema-
tiky, unikajicich dosud — pokud vime — pozornosti teatrologti i filmologt
zejména ve vzajemnych souvislostech; pritom zavedeme do obvykle kom-
plexné zkoumané oblasti ,, dramatu* jistou diferenciaci. Pokusime se zkou-
mat zminénou otazku na dvou modelech — na dramatu shakespearovském
a na dramatu takzvané , modernim*.

Pro prvni okruh méame k dispozici dostatek materialu: vybereme z ného
dvé vyhranéné koncipované adaptace Hamleta — Olivierovu (1948) a Ko-
zincevovu (1964). Vyjdeme ze stru¢né charakteristiky obou koncepci.

Obé& adaptace dramatu Hamleta se pokouseji o ,,vérnou* adaptaci pred-
lohy: tento fakt znamehda zachovani struktury textu bez zasahii do pod-
statnych znakt, které jej jako strukturu charakterizuji — tj. nejen beze
zmén vyznamovych, ale napf. i se zachovanim ver$ové vystavby textu.
Jsou-li v interpretaénim vychodisku, jimz je zmin&na ,ucta k textu®, obé
adaptace totoZné, dile se koncepéné rozchéazeji.

Kozincevovu koncepci miZeme oznadit jako ,historicky rekonstrukéni‘:
to znamena, Ze upravovatel se snazi o historizujici ,,rekonstrukci“ pro-
stfedi, do néhoZ je interpretace predlohy zasazena, a Ze sméfuje ke
konkrétni dekoraci, k historizujicimu realismu, pravda, s éetnymi anachro-
nismy, které nicméné divak pravdépodobné ptehlédne. ,,Zreidlnéni pro-
stfedi, neustalé odkazovani na uréitou historickou epochu, v niz se ,,pfib&h*
odehral, je disledkem snahy o uplatnéni filmové specifiénosti: konkrét-
niho, nazorného vyrazu, umoziujiciho ,filmové*“ koncipovani ¢éasovych
a prostorovych vztahi v ramci ,,prib&hu‘. Predloha zdanlivé tuto moZnost
primo nabizi: éetna filmova dé&jisté jsou jen dotvofenim déjist divadel-
nich — vzdyf Shakespeare v ramci divadelnich moZnosti déjisté velmi
dasto stiida. Presto citime, Ze prostorova .volnost” je predloze neade-
kvatni: je sice ,,filmova“, ale je neshakespearovska.

Koncepce Lawrence Oliviera nesméiuje k historickému realismu; pro-
stfedi jeho Hamleta je mnapadné stylizované, vyhyba se pokud mozno
vSemu, co by odkazovalo na presnéjsi historické zarazeni. Film i v kon-
cipovani ¢asoprostorovych vztaht sleduje pfedlohu, jen umirnéné rozsi-
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ruje divadelni moZnosti. Velmi napadné tak omezuje filmovy vyraz pravé
v jeho Gasoprostoroveé volnosti.

Jaké jsou dusledky obou koncepci ve vztahu k predloze? Kozincevova
koncepce vyrazné ,ilustruje“ text predlohy: dopliuje jej konkrétnim
prostfedim a rekvizitami, snaZi se o behaty ,,obrazovy doprovod®, vycha-
zejic z predpokladu, Ze obrazova vrstva by méla mit prinejmensim stejnou
informaéni hodnotu jako vrstva slovni — a radéji vétsi. Obraz chce byt
rovnocennou komponentou slova, i pokud jde o sémantickou informaci.
Kozincevova koncepce usiluje o ,,umocnéni — i sémantické — predlohy,
o jeji vyznamoveé ,,obohaceni“ specifickym repertoarem filmovych vyra-
zovych prostredk(; je to koncepce ,,filmova‘“. Naproti tomu zamér Olivie-
rovy adaptace je jiny. I Olivier se snazi o ,,umocnéni® pfedlohy, aviak
prostfedky v podstaté vychazejicimi z divadelni konvence: snazi se
o ,,umocnéni” zejména v oblasti tzv. atmosféry dila; i filmové vyrazové
prostfedky maji -asociativni smysl (maji vyslovit predeviim estetickou,
nikoli sémantickou informaci). Tak usiluje Kozincev o vyznamovou modi-
fikaci textu (do popfedi vystupuje aktualni interpretaéni aspekt), obrazova
vrstva ,,usmérriuje‘ zobeciiujici smysl textu. Olivier naopak preferuje text
i v jeho mnohovyznamnosti — na ukor filmové specifi¢nosti.

Ze srovnadni obou adaptaci vyplyva jen opétovné potvrzeni znamého
dilematu: Shakespeare — nebo film. Mohli bychom toto dilema vyjadrit
také jinak: slovo — nebo obraz. Se stejnym dilematem se oviem setkavame
napf. i pfi adaptacich klasické prozy;aviak tam se d& dojit ke kompromisu,
a to v pomérné zna¢ném rozmezi, takZe se vytvali pole mezi ,,extrémné
vérnou® a ,,extrémmé volnou* adaptaci. Zda se vSak, Ze v nasem piipadé
neni podobny kompromis moZny: rozhodnuti upravovatele (zaujeti inter-
preta¢niho stanoviska —,,vérné‘ nebo,,volné*“) znamend vidy kvalitativni
zlom a rozhoduje o , filmovosti“ vysledného dila. Potiz je totiz v tom, Ze
struktura naseho modelu je podstatné odliSna od struktury prozaické
predlohy a Ze kritéria zachovani strukturni souvislosti s predlohou (které
je apriornim predpokladem kazdé adaptace) splyvaji tu s poZadavkem
totdlniho zachovdni predlohy. Struktura dramatu je prili§ tésna, pfipadné
modifikace se mohou projevit jenom v minim&lni mife (vypou$ténim nebo
substitucemi nevelkych textovych usek). Je jednoznacéné uréena slovnim
vyjadrenim.

Toto konstatovani se muzZe zdat na prvni pohled paradoxni: dramaticky
text prece predpoklada divadelni, vizuilné-akustickou realizaci; jde
vSak o to, Ze ji nejen predpoklida, ale Ze ji urduje. Text, ,slovni vrstva®,
Feceno filmovou terminologii, zahrnuje vSechnu dramatickou energii, urcu-
jicli vystavbu ,,pfedstaveni“ (realizace); polit4 pfitom s vyuZitim vSech
specifickych divadelnich konvenci, pfedevéim v tom, Ze Zadny z vyrazo-
vych prostfedkt divadla nepievladne nad dominujicim slovem. V naSem
pripadé je tato skutefnost podtrzena verSovou vystavbou textu, kterou
ovSem neni mozno ,zruSit“ (prepsat text do prézy), kdyz ma vyznamo-
tvornou funkeci.

Specifiénost filmového dila vSak vychazi z jiného predpokladu — Ze to-
tiz Zadna z vrstev dila neprevladne trvale nad dominujicim obrazem.

Jak je zfejmé z prikladi Shakespearovych her, nedaji se potize vznika-
jici pri adaptovani dramat vysvétlovat dosud ¢astym argumentem ,,malé
déjovosti: Shakespearovo dilo je v tomto sméru velmi bohaté. Je viak —
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z filmového hlediska — prili§ ,hutné”. Vycerpava se slovnim projevem:
mezi inscenacemi Hamleta nebude co do smyslu dila podstatny rozdil,
af je realizujeme pied malovanou platénou kulisou, nebo na konstrukti-
vistické scéné; podstatné bude ,,jenom* to, jak herci dokazi interpretovat
text. Nechceme ovSem bagatelizovat funkci scény — feknéme jen, Ze se
nemiiZe stat vzhledem k textu vyznamovou dominantou; v tomto smyslu
je jeji funkce druhotna. Ve filmu viak nemuZe mit obraz trvale druhotnou
funkeci, nemuze trvale jen podporovat slovo, resp. herecky projev, leda
za cenu zna¢ného ochuzeni vyrazovych moZnosti filmového dila a tim
i jisté rezignace ma vlastni uméleckou specifiénosi. Totdlni proniknuti
textu predlohy do adaptace presouva informacéni funkci filmového dila
témér jen do slovni vrstvy a obrazové vrstvé prisuzuje funkci ,scény*,
jejiz dominovani nad slovem je, jak jsme rekli,nezadouci a plusobi vzdycky
rusiva.

- Upravovatel se pak dostavi do nanejvy$ svizelné situace pfi organizo-
vani obrazové vrstvy: informace sdélovani obrazem muiiZze nanejvys jen
,sumoctiovat‘ informaci sdé&lovanou slovné, jinymi slovy, problémem se
stdva otazka uplatnéni tviréi normy adaptadniho procesu, otazka origina-
lity, tviréiho ,,vkladu* autora adaptace. Je oviem vzdy moZné ukazat to,
co divadlo ukazat nedovede, napf. scénu, v niz Hamlet za noéni plavby
lodi otevira skfiniku s osudnym listem, list vymé&nuje atd., miZeme dokonce
do takové scény vnést znatné mnapéti — spici Guildenstern se probouzi,
Hamlet napjaté strne s listem v ruce. Ale presto nefekneme takovou scé-
nou nic, co by mélo pro dilo aspon trochu podstatny vyznam. Film prosté
nema co ukazovat — kromé& nadbyteénych informaci — v situaci, kdy
ukazovani je jeho zakladni funkeci. Odtud plynou vSechny problémy pfi
shakespearovskych adaptacich, které se daji realizovat jen jake ,,vylepSené
divadlo®, pri¢emz obrazova vrstva muzZe nejuc¢innéji fungovat jako asocia-
tivni, ,naladotvorna“ linie vysledného dila; tak tomu bylo v adaptaci
Olivierove.

Shrnujeme: nemtzeme v pravém smyslu slova mluvit o ,,adaptacich
shakespearovskych predloh. Ze dvou zasadné& moZnych interpretacnich
vychodisek, totiZ
a) prijmout podminku zachovani strukturni souvislosti adaptace s predlo-

hou, coZ znamena zahrnout predlohu do adaptace a ,filmovat divadlo®,
b) uplatnit specifiénost filmového vyrazu za cenu ,prepracovani“ pred-

lohy,

prichézi pro adap‘tam v uvahu toliko mozZnost prvni; druha by znamenala
vytvoreni ,,variace na téma‘ predlohy DodeJme jeste, Ze podrizeni filmové
spec1f1cnost1 predloze nepovazu]eme Za néco, co ]e filmového uméni ne-
dustojné; je tfeba si jen uvédomit, Ze pfi posuzovani takového dila se pohy-
bujeme mimo okruh obvyklych kritérii. Ostatné téz ,,ilustrativni‘ koncepci
lze dosahnout pozoruhodného ,,0zvlastnéni* piedlohy, jak je patrné napf.
z jiné Olivierovy shakespearovské adaptace, Jindficha V. (1944).

Mluvili jsme zatim jenom o Shakespearovych dramatech. Domnivame
se vSak, Ze zavéry plati obecnéji — totiZ pro vsechny dramatické texty
se strukturou dostateéné pevnou, aby staila uréit vSechny principy vi-
zudlné-akustické realizace a aby neposkytla Zadny prostor pro fllmove
obrazové inovace. Pokusme se to ukézat jeSté na jednom zajimavém pii-
kladu — na Pasoliniho adaptaci Sofoklova Krale Oidipa.
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Upravovateli se podarilo dosahnout skuteéné ,,filmového* tvaru vysled-
ného dila, a to za cenu takovychto Uprav: expozici piibéhu situoval do
18. stoleti, zavér do doby soucasné; stredni éast filmu se odehrava v pro-
stiedi adekvatnim piedloze. Dé&jisté jsou velmi stylizovana, ,,abstraktni®,
autor upozorfiuje na filmovou konvencionalnost podivané velmi napad-
nymi prostfedky — mapf. vkladanim titulkt. do obrazové vrstvy. K ¢emu
sméruji viechny tyto upravy? Podle Pasoliniho maji zdaraznit ,,vSetaso-
vost idei predlohy* a ukazat jeji ,,aktudlni interpretace*, napf. freudov-
skou a marxistickou (Gvod a zavér). Je mozné toto vysvétleni pifijmout;
nicméné s tim, Ze pak uz nejde o film o Oidipovi, ale o interpretacich
oidipovského mytu. Pak prijmeme i zdsahy do textu pfedlohy, zminénou
stylizaci, zavedeni ,,modelovych demonstraci“ nastrané jedné — i velké
,zkonkrétnéni“ na strané druhé (ukazuje se napf. sebevrazda Jokasty,
viz i ,aplikaci“ v zavéru apod.). Oba tyto protikladné postupy vedou
k témuz dasledku, k oslabeni smyslu — mnechovyznamnosti — predlohy:
pies ,,zmodelovéni postrada film vyznamovou lapidarnost predlohy, nebot
byla oslabena ona sémanticka energie textu, sméiujici k velkému mnozstvi
moznych interpretaci; misto toho nabizi film pouhé tii interpretace. Film
je pak volnym zpracovanim tematiky ptedlohy, a pokud jde o smysl, ve
srovnani s pfedlohou neobstoji. Je to ,variace na téma“, & 1épe ,,konkre-
tizace tématu‘‘.

Mluvili jsme zatim o dramatu shakespearovském a sofoklovském; do-
mnivame se, Ze bychom mohli totéz demonstrovat dale — napf. i na hrach
Moliérovych. Znamend to, Ze dramaticka predloha je ve vsech pfipadech
filmové neadaptovatelna? Predpokladame, Ze mikoli: miZeme ted uz do-
konce naznac¢it model takového dramatu, které bude pro filmovou adaptaci
vhodné. Bylo by to drama, jehoZ podstatnym rysem by byla ,,vyrazova
rezerva“ — prostor pro uplatnéni obrazové informace; tedy drama, které
se. nevyéerpava jenom slovnim vyrazem. Pokusme se demonstrovat takovy
pripad.

Zejména americka kinematografie velmi éasto produkuje filmové ,,pre-
pisy‘‘ her uspésSnych soucasnych dramatiki; motivace je samoziejmé prede-
vEim komer¢ni. Nas vSak zajima solidni ,,filmafska“ Groveis vétSiny téchto
adaptaci. U nas jsme z nich vidéli napt. film Richarda Brookse Sladky
ptak mladi (1962) podle hry Tennessee Williamse. Na tomto profesio-
nalné témér perfekiné ztvirnéném dile nebylo ani stopy po vahani nad
podobnym dilematem, jaké jsme objevili u adaptaci Hamleta; nebylo do-
konce ani ziejmé, Ze jde o adaptaci dramatické piedlohy: déjisté — inte-
riéry hotel, automobilli, exteriéry plazi atd. — se stfidala pestfe a logicky,
dialogy plynuly volné a pfirozené, beze stop ,,divadelni* stylizace a nikte-
rak nedominovaly nad obrazem.

Odkud plyne ona ,filmovost Williamsovy piredlohy? Domnivame se,
ze z velké volnosti jeji struktury, pripoustéjici skute¢né znaéné ,,dotvo-
feni“, aniz se zméni smysl celku. Ona volnost je pak dana nejen [aktem,
ze se ve hi‘e — na rozdil tieba od dramat uvedenych vyse — mnoho nedéje,
ale zejména tim, Ze hra je toliko variaci schematickych modeld, které
konkretizuje osobitym, ale nikoli jedinym moinym zplsobem. Regeno
struéné — Ze je to hra a la thése:

a) néktefi zovidlné se tvari byznysmeni-politikové byvaji darebdci,
b) existuji nepfekonatelné spoletenskotiidni bariéry,
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c) honba za penézi a spoledenskym ,,Uspéchem‘ demoralizuje.

Toto je vSe, co Willilams — pravda, dovedné — demonstruje. ,,Situace*
jsou modelové, demonstrativni — daji se k nim pridat vielijaka ,0zv1ast-
néni“, aniz se zméni jejich apriorné stanoveny smysl. O ,,problémech*
se mluvi a je lhostejné, zda se ,problémovy* dialog pronese pfed hospo-
dou, v auté nebo na plaZi. Hry a la thése poskytuji prostor ,filmovému*
dotvoteni, protoZe obsahuji velké vyznamové rezervy: tyto rezervy plynou
z jisté informadni nadbyteénosti.

Tak konstatujeme existenci dramatu jiného typu, neZli bylo drama
antické nebo alZbétinské: dramatu takzvané moderniho, odvozeného — do-
mnivame se — od ibsenovského modelu. Hlavni rozdil proti predchozimu
vidime v tom, ze fabula¢ni sila napf. Shakespearovych her byla nahrazena
jednak zvy%enou abstraktnosti, jednak tendenci k naturalismu en detail
(véimnéme si nyni, jak s ‘témito tendencemi koresponduje Pasoliniho
uprava QOidipa). Pravé prechod od fabulace k abstraktni uvaze, k ,,sondé“
do lidské psychiky atd., ,,uvolnil® strukturu dramatu. Jsme pfesvédéeni, Ze
ustrnuti takového modelu vedlo mimo jiné i k ¢etnym pokusim o ,,zepié-
téni“ divadla mebo k zavadéni ,,vypravéte*, komentujiciho déni na scéné
a plniciho funkei ,,zkratky*, ktera byla diive dostatetné plnéna samotnym
monologem nebo projevem chéru. ,,Spojovaci“ funkci vypravéte — at
skute¢ného nebo zadlenéného mezi jednajici postavy — muZe obrazova
vrstva filmového dila plnit ne-li lépe, tedy alespotl pestteji. ,,Moderni
drama usiluje o formalné kontinuitni koncepci interpretace: neustile za-
¢lefiuje predvadény model ,,do Sirsiho kontextu®, snaZic se tfakto ukazat
jeho obecnou platnost; zahrnuje postavy, které nemaji jinou funkeci nez
ono ,spojovani s Sir§im kontextem®, a obé&tuje ,navazovani kontinuity*
leckdy piili§ mnoho ¢asu. Jinymi slovy, drama tohoto druhu usiluje o na-
vozeni iluze takové éasoprostorové kontinuity, jejiz postihovani je vlastni
pravé filmovému uméni.

Samoziejmé&, Ze toto konstatovani neznamena apriorni diskvalifikaci
ibsenovského mebo ¢echovovského dramatického modelu; jeho wvznik je
toliko dusledkem tendenci vyvoje v3ech umeéni, sméfujicich k postiZzeni
determinovanosti soudobého ¢lové&ka a jeho sepéti se spolecenskohistoric-
kym kontextem. Toto sepéti, tato determinovanost jsou oviem jiné, nezli
bylo plisobeni fata v antické tragédii, a napt. otazka volby je néc¢im kva-
litativné jinym, mezli bylo rozhodovani postav Shakespearovych. Determi-
novanost soudobého ¢lovéka je subjektivné beze zbytku nepostiZitelna,
takze z pokusdl o ,,vzpoury“ mohou plynout ¢asto jen stavy zklamani,
smutku, beznadéje atd., coZ jsou pocity zobrazované na jevistich ¢echovov-
skych i tfeba sartrovskych.

Pravda, soudobé drama se nevycCerpava jen takovymto modelem: je tu
jeSté drama vychézejici z jinych Zivotnich koncepei, véficich v aktivni
postaveni ¢lovéka ve svété, tedy z koncepci, vylu¢ujicich pocity beznadé&je
a pasivity; zdd se vSak, Ze si takové drama jes$té zcela nestadilo majit
adekvatni vyraz a Ze se realizuje stile ,,zaktivnénou® modifikaci ¢echo-
vovského modelu.

Pii setkani s takto koncipovanym dramatem ma filmove uméni znacné
moZnosti uplatnit svou specifiénost; nebof prostor ,zkratek®, dusledek
malé fabulativnosti, muZe byt iniciativné naplnén prave obrazovou vrstvou.
Filmova adaptace miZe pak pfedloze znaténé prospét, aniz se ji zproneveéri,
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pokud nevnese do ‘dila vyznamy pfimo odporujici ideovéestetickému za-
méru autora predlohy: je mapr. snadno mozné (i zadouci) ,,dotvéret” ce-
chovovskou atmosféru lyrizujici obrazovou linii exteriéri; je mozZné
ukazat plné to, co divadlo — napodobujic ostatné ¢asto film nebo ho do-
konce primo vyuzivajic — ukazuje jenom naznakové: viz napf. scény
odehravajici se v prostfedi méstskych ulic. V takovych pripadech posky-
tuje predloha filmu pfimo podnéty k zobrazeni, s nimZz nemuze jevistni
inscenace nikdy soutézit. Otevienou jen zlstiva otizka, po jakou mez
jeSté drama zlstava dramatem — a kdy se stava poloprazdnym prostorem,
jen mezerovité obsahujicim onu sémantickoestetickou energii, ktera, zcela
vyplhujic predlohu, branila adaptaci Shakespearovych her.

Co vyplyva z nasich ivah?

‘Nema smysl mluvit o ,neadaptovatelnosti“ dramatickych textd; je jen
tieba rozliSovat. Film je thladé uméni, které se zrodilo z jisté kulturni
(v nejsirsim smyslu slova) situace a které této situaci odpovida i svymi
mozZnostmi. Jakkoli je to uméni ,,syntetické“ (z kteréhozto faktu plyne
jeho znaéna schopnost korespondovat s uménimi jinymi, napf. s literatu-
rou — i s dramatem), piece se briani interpretacim, které jsou svou filo-
sofif, plynouci z jinych historickospoletenskych kontexti, samy uZ jen
historické. Neni-li moZné filmové vystihnout Odysseu, a to v jejim smyslu,
pak nikoli pro ,,nedokonalost” filmovych vyrazovych prostfedkt ani pro
neuméni filmafd, ale proto, Ze principy ,,filmové” komunikace prosté ne-
jsou s to tlumodit onen epicky paralelismus, ktery je adekvatnim vyrazem
Homérovych postav. A vlastné z téhoz duvodu, z takto motivovaného
somezeni* filmové komunikace, lze sice adaptovat Cechova, ale nikoli
Shakespeara.
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