0. Úvod

Tato práce se jmenuje Médeia v moderní kinematografii, nejedná se však o práci přehledovou, nýbrž výběrovou. Bude se zabývat třemi konkrétními filmovými díly, přičemž každý z nich bude reprezentovat odlišný přístup k výchozí látce, konkrétně k Eurípidově dramatu Médeia. 

Půjde o tyto filmy: Médea (režie: Pier Paolo Pasolini, rok výroby: 1969), Medea (režie: Lars von Trier, rok výroby: 1988) a Médée miracle (režie: Tonino De Bernardi, rok výroby: 2007).

Ačkoli by byla přehledová práce všech filmových zpracování mýtu o Médeii nepochybně přínosná, opustil jsem již na počátku tento koncept z několika důvodů. Jedním z těch zřejmých je nežádoucí informační přesycenost – vzniklo nespočet adaptací v rámci televizní kultury, ne vždy dostatečné kvality a takové filmy by tedy jen zabíraly místo v textu. Hlavním důvodem je však přání autora, aby mohly vyniknout jeho dílčí mezioborové cíle, neboť toto téma zasahuje do mnoha oborů, zejména do klasické filologie a filmové dramaturgie, ale také třeba do sociologie,  etiky či psychologie.

Klasické filology totiž bude pravděpodobně zajímat především věrnost adaptace, komplexnost práce s antickými prameny, popřípadě myšlenkový posun oproti klasickému mýtu. Nicméně práce může být nápomocna také filmovému scénáristovi či dramaturgovi, který by se zajímal o možnosti adaptace antických literárních děl, Médeia by v jeho případě nebyla středem zájmu, jako je tomu u klasického filologa, nýbrž příkladem, z něhož by si vyvodil obecnější východiska. Protože film je v současné době významným formujícím činitelem člověka, je nepochybně zajímavé jak z hlediska sociologie, tak z hlediska psychologie sledovat, jak se promítají starověké mýty (které existují v naši kultuře jako archetypy, s kterými se musí chtě nechtě vypořádat každý umělec) do moderního filmu, neboť způsob zpracování takového mýtu může mnoho vypovídat o prostředí, ve kterém byl natočen, i o společnosti samotné. Kromě toho je jistě zajímavé sledovat vývoj Médeina charakteru a uvažovat, zda se jedná o psychologickou anomálii či zda obdobné pocity zažívá většina zhrzených žen. Psychologie zná odborný termín „Médein komplex“, což je v obecnějším významu touha po pomstě manželovi, v užším významu pomsta manželovi skrze jeho děti. Vzhledem k existenci tohoto termínu je nepochybné, že mýtus o Médeii musí být v nějakém smyslu aktuální.

Právě kvůli těmto vynořujícím se otázkám a jisté komplexnosti tématu jsem se chtěl omezit pouze na určité filmy a to tak, aby každý z nich reprezentoval odlišný přístup i odlišnou epochu. Omezil jsem se na filmy evropské a na takové, pro které používá odborná kritika přídomek umělecké
. Toto omezení jsem zvolil proto, aby byla zaručena myšlenková hloubka daných děl, bez nichž by filmům chyběla určitá výpovědní hodnota.

Aby bylo dosaženo vytyčených cílů, je potřeba následující text pečlivě strukturovat, aby každý badatel mohl rychle nalézt, co potřebuje. Tohoto úkolu jsem se zhostil následujícím způsobem.

V 1. kapitole se budu zabývat primárními prameny, v tomto případě tedy Eurípidovým dramatem Médeia, která bylo poprvé uvedeno v Athénách v roce 431 př. n. l. Tato hra je pro potřeby filmové i divadelní adaptace zdaleka nejužívanější text. Dokladem toho může být například údaj z databáze divadelních inscenací na db.olympos.cz, podle které bylo v českých zemích od roku 1918 zinscenováno 30 představení zvaných Médeia, přičemž jako předlohu uvádí 29 inscenací Eurípidův text a pouze jedno představení si vzalo za základ Senecovo drama. Stejně tak všechny tři filmy, které budu analyzovat, uvádí jako hlavní předlohu Eurípidovu hru. Ovšem s postavou Médeie se setkáváme i v jiných textech, například v Argonautice Apollonia Rhodského či v díle Públia Ovidia Násóna. Další část této kapitoly proto bude věnována dějovým odchylkám od Eurípidovy hry v pracích jiných antických autorů.

Ve 2. kapitole krátce představím teorii filmových adaptací - čili jaké možnosti má umělec obecně při adaptaci jakéhokoli textu. Poté se pokusím zhodnotit, jaká specifika mají v tomto smyslu antické texty a jaké jsou v tomto případě nejčastěji užívané postupy. 

První dvě kapitoly slouží jako výchozí shrnutí otázek a problémů, kterých si budeme všímat při analýze filmů.

Následující tři kapitoly budou věnovány konkrétním třem filmům. Budou rozčleněny ve dvě hlavní části – adaptace a použití filmových prostředků.

V závěru bych se chtěl zamyslet nad tím, zda se mi podařilo splnit vytyčené cíle, nad způsobem, jakým lze téma dále rozvíjet, a nad užitečností této práce.

Pravopis a skloňování jmen jsem sjednotil podle Encyklopedie antiky
 s výjimkou oficiálních názvů filmu.

1. U kořenů Médeina mýtu

V této kapitole se budeme zabývat především rozborem Eurípidovy hry Médeia. Soustředíme se výhradně na kvalitu samotného textu, na jeho různé polohy a interpretace. Nebudeme se věnovat autorově biografii ani historickému kontextu, pokud to nebude nutné vzhledem k pochopení souvislostí uvnitř dramatu.

Další část kapitoly bude věnována jiným antickým uměleckým dílům věnujícím se postavě Médeie s důrazem na rozdíly oproti Eurípidově dramatu, přičemž nebude důležité, zda-li se jedná o texty starší či novější. 

Toto rozdělení jsem zvolil proto, aby bylo při rozboru filmů v dalších kapitolách jednoznačné, co autoři skutečně použili z Eurípidovy hry, co z ostatních podob mýtu a co budeme moci označit za nový přístup.

1.1. Eurípidés: Médeia

1.1.1. Úvodní shrnutí děje

„Hra uvedená v roce 431 př.n.l. je umístěna do Korintu, kam Médeia dorazila společně s Iásónem po dlouhém putování poté, co získali zlaté rouno. Kvůli Iásónovi Médeia opustila svou zemi, kde usmrtila svého otce i bratra, aby mu zaručila úspěch při jeho podniku a poté s ním měla děti. Nyní však Iáson uvažuje, že Médeiu opustí a ožení se s dcerou korintského krále. Médeia je zasažena rozhodnutím, že musí se svými dětmi odejít do vyhnanství. Propadá zoufalství a proklíná zrádce před ženami z Korintu, z nichž se skládá sbor. Naříká na útrpný úděl a osamělost všech žen. Její slova kolísají mezi šílenstvím a světlými okamžiky. Konflikt, s nímž se tu setkáváme, je bojem mezi prudkou iracionalitou původních vášní a mezi schopností úvahy, která zůstává dlouho nenarušena, dříve než podlehne stále více rostoucí touze po pomstě. I když si je Médeia vědoma zla, které se vždy zrodí, když převažuje hlas srdce nad rozumem, za pomocí magie způsobí smrt budoucí nevěstě i králi, jejímu otci. Poté zabíjí své vlastní děti, neboť si je jista, že tak nejkrutěji zasáhne muže, který ji zradil.
“

Toto je v kostce shrnutí děje a základního konfliktu, jak je popsáno v Canforových Dějinách řecké literatury. Ačkoli pravděpodobně takhle je tragédie vnímána v obecném povědomí, nelze se neubránit dojmu povrchnosti. Pokusme se nyní jít více do hloubky.

1.1.2. Hodnocení dramatu z hlediska Aristotelovy Poetiky

Zřejmě nejvlivnějším estetickým textem celého starověku byl Aristotelův spis Poetika
, jehož první (dochovaná) část se zabývá především atributy tragédie (kapitoly VI – XXII). Porovnání našeho předmětu s tímto dílem se rovná porovnání teorie s praxí a může být užitečné z mnoha hledisek. Uvědomíme si lépe kulturní provázanost, soudobou reflexi hlavních uměleckých problémů, důležitost formy antického dramatu a lze vysledovat i případné rozdíly mezi šedou teorií a skutečným účinkem tragédie. V neposlední řadě nám tato činnost poskytne první detailnější vhled do zkoumaného dramatu a odrazový můstek pro srovnání s pozdějšími interpretacemi.

V kapitole VI Aristotelovy Poetiky je nabídnuta definice tragédie: dílo s vážným a uceleným dějem užívající zkrášlené řeči, děj se nevypráví, ale předvádí a soucitem a strachem se dosahuje katarze. Dále je vymezeno šest složek tragédie, podle kterých má být hodnocena, jsou to: děj, povahokresba, mluva, myšlenková stránka, výprava a hudba. 

Za nejdůležitější složku považoval Aristotelés děj (což je zdůrazněno i tím, že problematice děje věnuje celých sedm kapitol). „Cílem hry je tedy zobrazit určité jednání, nikoli povahovou vlastnost. Lidi sice činí takovými či onakými jejich povaha, ale šťastnými či nešťastnými jejich jednání.
 “To je první důležitý aspekt tragédie – charaktery jsou zde nutně zobrazovány nepřímo, a proto je nutné co nejvíce omezit popisnost.

Další důležitou složkou tragédie byla pochopitelně myšlenková stránka. „Jde tu o schopnost mluvit k věci a přiměřeně, tedy tak, jak tomu učí v oblasti řečnictví politické umění a rétorika.“

Ostatní složky nejsou dle Aristotela pro hodnocení tragédie už natolik zásadní, zdaleka nejméně pak výprava, protože ta  podléhá vlivu básníka minimálně.

Další kapitoly Poetiky poté rozebírají jednotlivé složky podrobněji.

Děj

Aristotelés požaduje, aby byl ucelený (má začátek, střed a konec
), aby vytvořil jednotu
, aby měl určitý přiměřený rozsah (který musí být zapamatovatelný, aby měl kýžený účinek
), aby se děj vyvíjel podle zásady pravděpodobnosti
, aby vzbuzoval soucit a strach (pomocí peripetie, anagnórise či drastického výjevu
; je přitom nutné, aby jednající lidé nebyli ani zcela zlí, protože potom je nemožné vzbudit soucit, ani zcela spravedliví, protože potom by tragický konec působil nepatřičně; dále je potřeba, aby se tragický čin odehrál mezi blízkými osobami, přičemž největší účinek má podle Aristotela ten čin, který měl být vykonán vědomě, ale nakonec není vykonán kvůli náhlému poznání – je tak vzbuzen strach i soucit
) a aby byl složitý
(ovšem vyústění by mělo být jednoduché a je lepší, když v něm člověk upadá ze štěstí do neštěstí, jenže ne pro svou špatnou povahu, ale pro nějaké pochybení).

Pokud budeme hodnotit Médeiu s ohledem na vše řečené, můžeme prohlásit, že vybranou látkou splnil Eurípidés nezbytná kritéria. Text je ucelený – začíná konfliktem, který již nelze zastavit a musí nějak pokračovat, poté pokračuje zvraty v ději ve střední části (například když se zdá, že Médeia odpustila Iásónovi, ve skutečnosti však připravuje krutou pomstu) a konec je tragický po všech stránkách, o to více, oč se odehrál nutně – je tedy splněn i požadavek pravděpodobnosti. A pokračovat dále už příběh nemůže, neboť vše je zničeno. Je možný už jen nový začátek pro přeživší. 

Podle Aristotelovy ideální vize by ovšem mohla mít Médeia jednu slabinu. Možnost, kdy je hrozný čin spáchán vědomě, je údajně jen třetí nejlepší možnost.
 Ovšem v ideálním případě dvě nejlepší možnosti, kdy dochází ke spáchání (nebo nespáchání) činu nevědomě nejsou v tomto případě možné a vzhledem k účinku tragédie je přímo nutné, aby čin spáchán byl. Pokud by Médeia nedokončila svůj plán a nezahubila by své děti, nebyl by konec působivý, v tomto případě se tedy zcela jistě jedná o nejlepší možnost. Však dokonce Aristotelés ve svém díle píše, že „Eurípidés, i když si v ostatním nepočíná vždy nejlépe, dosahuje ze všech básníků největšího tragického účinku.“

Z hlediska současného hodnocení se může zdát pravděpodobnější, že by v Médeie nakonec převážily mateřské city. Ovšem stejně pravděpodobné je, že by si na dětech vylívala svou zlost, neboť by v nich viděla obraz jejich otce. Konflikt dřívější lásky k manželovi a nynější nenávisti, neboli konflikt mezi láskou k dětem zplozených láskou k manželovi, který je však nyní nenáviděn, by tak zůstal stejný. Změnil by se pouze konečný čin. Nicméně pro umělecké dílo, má-li mít výpovědní hodnotu, je často potřeba vyhrotit konflikt do extrémů, aby byl jednoznačně patrný. V tomto případě by tedy nemělo hledisko pravděpodobnosti převážit nad hlediskem účinku.

Aristotelův příspěvek k uspořádání vnitřního děje patří dodnes k tomu nejlepšímu, co může teorie umění nabídnout. Nicméně slabina jeho přístupu z pohledu komplexní interpretace spočívá v tom, že nebere v úvahu meziřádkové souvislosti. V tomto kontextu je vhodné zmínit názor Canfory, podle kterého „je Eurípidés v jistém smyslu největším a pro nás nejznámějším příkladem neúspěšného politika, jenž si vybral tragédii, aby se jeho kritický hlas dostal do obce. A to je klíč k Eurípidově neúspěchu v dramatických soutěžích.“
 Ovšem je to také klíč k myšlenkové bohatosti jeho díla a ke skryté reflexi aktuálních problémů uvnitř jeho tragédií. Aristotelovo hledisko je ovšem omezené pouze na explicitní děj, na projev a mínění jednajích osob. Hodnotit však Eurípidovy tragédie pouze tímto hlediskem by bylo omezující.

Výborným příkladem poukázání na aktuální problémy uvnitř dramatu je v Médeii verš 825: „Prsť nezpustošené posvátné půdy rodí vám stále věhlasnou moudrost.“
 Jedná se o část, kde poté, co král Aigeus nabídne Médeie azyl ve své zemi, zpívá sbor oslavnou báseň o Attice. Zmínka o nezpustošené posvátné půdě vychází z dobových debat o předvídaných škodách na venkově, které by způsobil vpád spartského vojska, a zdá se být rovněž vyjádřením obav týkajících se nepříliš oblíbeného rozhodnutí nechat zpustošit Attiku.
 Kdybychom hodnotili tento verš pouze s ohledem na Aristotelovy zásady, museli bychom připustit, že je společně s celým hymnem na Atticu nadbytečný. Nicméně díky svému aktuálnímu poselství nejenže smysl má, ale mohl navíc velmi posílit divácký zážitek. Ačkoli neexistuje důkaz, že by podobné odkazy měly větší odezvu, nelze je při analýze opomenout. Ovšem stejně tak nelze význam politických narážek přeceňovat. Před uspěchanými závěry na tomto poli varuje Günther Zuntz v knize  The Political Plays of Euripides z roku 1955.

Velice zajímavé a podnětné je zhodnocení podstaty hlavního konfliktu uvnitř dramatu v předmluvě Briana Arkinse k vydání Eurípidovy Médei z roky 1991.
 „Je třeba brát v potaz postavení athénských žen v pátém století před naším letopočtem, kdy byly téměř úplně vyloučeny z veřejného života. (Na rozdíl třeba od žen v Římě v období pozdní republiky. Ty se mohly například volně pohybovat po městě, navštěvovat hry či slavnosti a mohly dokonce iniciovat rozvod). V Athénách bylo však místo ženy v domě, zatímco místo muže bylo na veřejnosti, ve městě.“
 Když si toto uvědomíme, lze snáze pochopit, proč byla situace Médeie natolik zoufalá. Jakožto žena neměla žádná práva, která by jí pomohla v její situaci. Sám Iásón dokonce věřil, že dělá správnou věc, neboť měl na zřeteli své občanské povinnosti. „Je důležité pochopit, že Iásón vstupuje do nového manželství ne kvůli lásce ke Glauké, ale kvůli zajištění, které potřebuje. Nejedná se tedy o žádný milostný trojúhelník v moderním smyslu, ve skutečnosti představuje pravý opak, neboť Iásón miloval Médeiu, ale prostě si přeje být ženatý s Glauké.“
 Je ovšem sporné, zda Iáson Médeiu stále miloval, je však nepochybné, že miloval své děti, protože ty znamenaly pokračování rodu, což představovalo společně s občanstvím v řecké zemi nejvyšší mužské hodnoty. Naproti tomu Médeia, jakožto vyhnanec v cizí zemi a žena, pro niž je nejdůležitější láska a teplo domova, nemohla pochopit Iásónovy pohnutky. V opozici zde tedy stojí zákony lidí a zákony přírody, rozum a vášeň, město a domov, manželství a láska. „Jinými slovy, Iásón představuje veřejný svět řecké polis a jeho hodnotový systém, který zdůrazňuje manželství, zatímco Médeia představuje soukromý svět cizince a jeho hodnotový systém, který zdůrazňuje lásku.“
 Tento nadhled nám poskytuje přirozenější vhled do celého konfliktu a pomůže pochopit hnací síly uvnitř dramatu. 

V tragédiích se často stává, že ženy převrátí zavedený pořádek, což vyvolávalo u mužského obecenstva odpor a strach. Tradičně byl Eurípidés vykládán jako nepřítel žen, což bylo přesvědčení, které vzniklo na základě nemorálního jednání jeho ženských postav, především právě Médeie.
 S novými interpretacemi se však staví Médeia do druhé krajnosti – jako feministické drama bojující za práva žen. Jak upozorňuje Brian Arkins: „Čtyřnásobná vražda je vlastně schválena bohy i městem Athény – což je jistě jedno z nejvíce šokujících stanovisek v historii athénského dramatu.“

Povahokresba

Co se týče vyobrazení postav, požadoval Aristotelés především čtyři věci: řádnost (ve smyslu toho, aby byla každá postava vykreslena vhodně a pořádně, tj. aby její jednání vyžadovalo určité zaměření), přiměřenost, skutečnost (tj. aby se podobaly skutečným, je to vlastně zásada pravděpodobnosti, o níž se hovořilo už v kapitolách o ději) a důslednost.

Modernímu čtenáři se může zdát, že hlavní postavy zkoumaného dramatu vše splňují. Médeia důsledně uskutečňuje své plány, i když jí působí bolest, ale právě nevyhnutelnost osudu je přirozenou součástí její víry. Iásón se zachovává podle zásad pravděpodobnosti – podle svého žebříčku hodnot. Nejdůležitější je pro něj zajištění vlastní budoucnosti. Pokud Médeia nehodlá spolupracovat, bude nápomocen při jejím vyhnání, když mu však nabízí, aby se staral o své děti, ochotně slibuje, že pomůže a přemluví krále. Médeina zlost je však nepochybně oprávněná, neboť správně odhadla, že Iásón myslel v první řadě na sebe a až potom na ni a děti, jinak by se jí byl svěřil se svým „plánem“. Pověst o Médeiných schopnostech vyvolává strach jak u Iásóna, tak u krále Kreónta. Kreón vystupuje v ději především jako otec, a to opravdu důsledně – za účelem ochrany své dcery před Médeiou jí nařizuje vyhnanství, protože je však nakonec obměkčen právě tím, že Médeia je též matka, povoluje jí odklad. 

Co musí být modernímu čtenáři nepochopitelné je však to, že Médeia skutečně dokáže zabít své děti, neboť je v tom skloubeno nenapravitelné šílenství dohromady s chladným rozumem. Je pravděpodobné, že se jedná o umělecký konstrukt, který v původní báji nebyl přítomen (jak uvidíme v dalších kapitolách tohoto oddílu), má však obrovský účinek.

Podívejme se však na tento problém z druhé strany, zůstaňme u Aristotelovy Poetiky a jeho příkladů. K požadavku řádnosti poznamenává, že „žena může být též řádná, byť její schopnosti jsou skrovnější nežli ty mužské, a u otroka zcela nepatrné“.
 U požadavku přiměřenosti dále píše, že „pro ženu není přiměřené, aby byla mužná nebo vzbuzovala strach.“
 Jestliže byly zmíněné názory obecně platné v povědomí lidí, což s největší pravděpodobností byly, lze si snadno představit, jakým účinkem musela působit Médeina postava a jaký strach musela u mužských představitelů státu vyvolávat. Toto pouze podporuje moderní feministický výklad, protože Médeia se bouří proti zavedenému pořádku a jakožto žena (navíc zároveň cizinka) ukazuje schopnosti, které jsou dle Aristotela nepřiměřené. Nepochybně i to mohlo způsobit, že Médeia při svém uvedení v roce 431 př. n. l. skončila v dramatické soutěži poslední. 

Ostatní složky

O dalších složkách tragédie již Aristotelés nepojednává natolik podrobně, aby bylo pro náš předmět užitečné se tím zabývat. Na tomto místě se proto budeme zabývat scénickým účinkem klíčových scén.

Vše je samozřejmě soustředěno kolem Médeie. První kontakt s ní nám zprostředkovává její nářek. Neštěstí, do kterého nás zasvěcuje chůva a vychovatel jejich dětí, v nás vyvolává soucit. Je však na místě připomenout, že nevyvolává sympatie, neboť neštěstí nemůže nikdy vyvolat kladnou odezvu. Poté však následují scény s Kreóntem, Aigeem a především Iásónem. Tři naprosto různá společná vystoupení Iásóna a Médeie budí odlišné emoce.

Při prvním rozhovoru, kdy se jde Iásón Médeii omlouvat a vysvětluje své pohnutky, na nás Iásón působí spíše jako mizera, který si jde léčit své ego. Naopak Médeia budí ve čtenářích sympatie tím, jak přímě, jasně a chladně dokáže proti Iásónovým řečem argumentovat. Není to již pouze zhrzená žena. Je to žena, která ví, co chce, ví, co si prožila a nechce si už nechat ubližovat. Obecně lze říci, že z tohoto rozhovoru vyjde v rámci čtenářových sympatií kladně Médeia a záporně Iásón. 

Nicméně to, co se zprvu jevilo jako síla, přechází postupně v nebezpečí, což se naplno projeví při druhém výstupu Iásóna a Médeie. Zde se opět mění druh emocí, neboť Médeia nyní spíše než sympatie vyvolává strach. Je to naopak ona, kdo nemluví přímo, používá lsti a klamu. Naopak Iásón, který se v tomto výstupu projevuje spíše jako naivní, ale dobrosrdečný hlupák, v nás začíná vzbuzovat sympatie.

Při jejich posledním společném výstupu je vše již převrácené. Jestliže v úvodu musel čtenář soucítit s Médeiou a Iásóna považoval za naprosto amorálního člověka, v závěru je polarita emocí zcela odlišná. Je to ovšem opravdová tragédie, neboť nikdo z přeživších nemá jasnou budoucnost. Je to právě tento střídavý vývoj hledisek na jednající postavy, což činí drama tak živé a hrůzné.

Za zmínku stojí ještě působivost ztvárnění vraždy dětí. Děje se totiž za zavřenými dveřmi
 a čtenář (popřípadě divák) slyší pouze dupot dětí, jejich křik a Médeiny slzy. Těžko si lze představit obrazotvornější, a tím zároveň hrůzostrašnější způsob.

1.1.3. Shrnutí

Po naší analýze musíme připustit, že stojíme opravdu před mimořádným dílem. Má mnoho úrovní chápání, je propracované jak po stránce děje samotného, tak způsobem vyprávění a dovoluje navíc meziřádkové čtení.

Médeia je zda zobrazena jako vášnivá a citlivá žena, to znamená, že má v sobě přírodní síly, kterým má tendenci přirozeně podlehnout, a tím může být nebezpečná lidskému světu stojícímu na zákonech stejně nejasných jako lidstvo samo. Je to právě její spontánnost, kvůli které vyústí její příběh v tragédii. Když si však uvědomíme její hodnoty, mezi které můžeme počítat především lásku a pravdu, musíme pochopit, proč je u ní přirozené jednání v extrémech. Je to velká žena, která budí mnoho protichůdných emocí právě proto, že v jejím charakteru jsou tak čistě zastoupeny protichůdné síly – chladný rozum a nespoutaná příroda.

1.2. Iásón a Médeia

Nyní vylíčíme příběh lásky Iásóna a Médeie tak, jak je nejčastěji zaznamenáván. Budeme přitom pochopitelně dávat pozor na odchylky u různých autorů a v neposlední řadě na rozdíly oproti Eurípidovu dramatu.
 Budeme tak podrobněji zasvěceni do okruhu mýtů, z kterých vychází námi zkoumané drama.

Iásón byl synem Aisóna a Polymédé (nebo též Alkimédé, Amfimoné, Arné, Perimédé, Polyfémé, Polymélé či Skarfé) a právoplatný dědic královského trůnu v Iólku, kde však vládl Pélius, bratr Aisónův a synem Poseidónův. Aby byl Iásón v bezpečí, ukryla ho matka u kentaura Cheiróna na hoře Pélion. Poté, co Iásón vyrostl, usiloval o své dědictví u Pélia, který ho poslal pro bájné zlaté rouno. Hrdina Iásón shromáždil další hrdiny, kteří se plavili na lodi Argó jako Argonauti s cílem získat zlaté rouno z kolchidského města Aie, ve které vládl král Aiétés.

Médeia byla dcera krále Aiéta (který byl synem Héliovým) a kavkazské nymfy Astrodeii (či Idyii nebo Néairy). Médeia znamená „vědoucí si rady“ a byla znalá kouzelnictví. Ve starších verzích měla pouze nevlastního bratra Apsyrta, v novějších verzích také starší dceru Chalkiopé.

Ve všech verzích se Médeia bláznivě zamilovala do Iásóna hned jak ho spatřila.
  Poprvé spolu mluvili v Hekatině
 chrámu, kde mu přislíbila pomoc při získání zlatého rouna za podmínky, že jí bude přísahat věrnost při všech bozích na Olympu.

Ve všech verzích král Aiétés, který byl často líčen jako zlý a podezřívavý, odmítl nejdříve vydat Iásónovi zlaté rouno, poté obměkčen sice svolil, ale za životu nebezpečných podmínek.

V nejstarších verzích byl Iásón poslán přímo do jícnu obrovského zlatého hada nebo draka, který rouno střežil. V jiných verzích neviselo rouno z tlamy bájného zvířete, ale na větvích vrcholku dubu nebo na skále, kolem které se drak ovíjel. V těchto verzích se Iásón vrátil ne-li mrtvý, tedy na pokraji smrti a křísila ho buď Athéna nebo Médeia.
 Častější je však verze, kdy dostal Iásón tři úkoly, které se mírně liší v různých verzích, v té nejznámější jsou to tyto: zapřáhnout dva Héfaistovy býky dštící plameny, zorat Areovo pole na délku čtyř pluhů a poté osít pole dračími zuby.
 Ve všech případech by nebyl s to úkoly zvládnout, kdyby nebylo pomoci Médeie, které složil přísahu věrnosti. 

Ať byly úkoly jakékoli, ve všech verzích museli Argonauti s kořistí uprchnout pronásledováni králem Aiétem, který se odmítl se zlatým rounem rozloučit. Podle jednoho staršího vyprávění se Médeia s Iásonem pomilovali už při krádeži zlatého rouna, častější je však verze, kdy následovala Médeia Argonauty ještě dlouho jako panenská nevěsta. K svatbě potom došlo až na ostrově Fajáků.

Často je vyprávěno o hrůzném činu, kterého se Médeia dopustila, aby zdržela svého otce při pronásledování. Usmrtila svého mladého bratra Apsyrta (v některých verzích to bylo ještě neviňátko) a rozsekala ho na několik kusů, které házela za sebou. Aiétés chtěl všechny kusy posbírat, aby mohl syna řádně pohřbít, což pronásledovatele notně zdrželo.

V jiné verzi, prezentované především Apolloniem Rhodským, byl Apsyrtos dospělý muž, který byl vyslán jako pronásledovatel. V tomto příběhu byl zákeřně zavražděn Iásónem po vlákání do pasti pomocí Médeie.
 Kouzelný trám
 Argó pak odmítl vézt provinilce, dokud se neočistí, což měla udělat kouzelnice Kirké, Médeina teta. Ta sice prosbu zdráhavě vyplnila, ovšem pak vykázala svou neteř, protože zradila otce.

Po další cestě, kdy propluli mimo jiné mezi Skyllou a Charybdou, přistáli na ostrově Fajáků, kde je dostihlo druhé vojsko Kolchů a žádalo krále Alkinoa, aby jim vydal Médeiu, která si vyprosila ochranu u královny Areté. Alkinoos pak rozhodl, že kolchickou princeznu otci vrátí jen pokud se ještě nestala Iásónovou ženou. Areté se o tomto dozvěděla a tajně vyrozuměla Argonauty, kteří ještě téže noci slavili svatbu. Po několika dalších dobrodružství připluli společně do Iólku. Tím končí příběh Argonautů, ale nikoli Iásóna a Médei.

Podle jedné verze se po vylodění Iásón dozvěděl, že jeho rodiče byli zabiti Péliem. O pomstu se postarala Médeia, která se dostala do královského paláce v převlečení za vrásčitou stařenu prohlašujíc, že je Artemis a hodlá projevit vděčnost Péliovi tím, že ho omladí. Ukázala rituál, kdy rozsekala starého berana na třináct kousků, poté ho vařila a z kotlíku vyskočil mladý beránek. Pélius svolil a Médeia přesvědčila jeho dcery, aby obřad vykonaly. Bylo jich pět nebo tři, v každém případě jediná, která odmítla, se jmenovala Alkéstis. Pélius byl tak mrtev a Iásón se nesetkal v Iólku s žádným odporem. Ovšem obával se pomsty Akasta, Péliova syna, a proto se nebránil vyhnanství, ke kterému byl odsouzen a vzdal se práva na trůn.
 Podle jiných verzí byl Pélius už mrtev.

V každém případě Iásón s Médeiou přesídlili do Korintu, kde Médeia uplatnila svůj nárok na trůn, který měla po svém otci (který však přesídlil do Aie) a Iásón se zde stal králem. To, co se dělo potom, je líčeno různě. Vše se ale točí kolem Iásónova rozhodnutí oženit se s Thébankou Glauké, dcerou krále Kreónta. Vyčítal Médeii, že zřejmě zajistila nástupnictví korintského trůnu vraždou, s čímž nechce mít nic společného, a že vynucená přísaha věrnosti nemůže mít platnost. Médeia se poté zdánlivě podvolila a poslala po svých dětech (porodila Iásónovi sedm synů a sedm dcer) svatební dar, zlatou korunu a šat, z nichž ovšem vyšlehl neuhasitelný plamen a zahubil královskou rodinu. Zeus prý obdivoval Médeinu bojovnost a zamiloval se do ní, protože však Médeia odmítala všechny jeho návrhy, slíbila Héra nesmrtelnost jejím dětem, pokud je položí na obětní oltář v jejím chrámu. Médeia tak učinila a opustila Korint. Toto je zřejmě starší verze o zdánlivé záhubě dětí, která byla základem pověsti, že Médeia zahubila své vlastní děti.
 Podle jiných autorů, například podle Hygina či Servia, byl dramatik Eurípidés podplacen, aby udělal z Médei vražedkyni svých dětí.
 Pravděpodobně to totiž byli původně Korinťané, kteří ze strachu (prý se jim nelíbilo, že jim vládla cizí kouzelnice) zavraždili její děti.
 Vraždu mohli obstarat také příbuzní krále Kreónta jako akt pomsty. Iásón tak každopádně zůstal bezdětný a Médeia našla nový domov v Athénách.

O dalším osudu Médeie je pro náš předmět zbytečné se rozepisovat.

1.3. Shrnutí

Co se týče událostí v Korintu, všimněme si především dvou výrazných změn ve zkoumaném dramatu oproti jiným verzím, které zásadně mění vyznění konfliktů. Především jde o to, že u Eurípida touží Iásón po sňatku s Glauké kvůli královskému trůnu, který neměl, zatímco výše jsme viděli, že podle jiných verzí již byl králem na Korintu díky dědictví Médei a sňatkem s Glauké, která nebyla korintskou, ale thébskou princeznou, by dosáhl spíše rozšíření království. Druhou zásadní změnou je vypuštění motivu nesmrtelnosti Médeiných dětí. Její vražda by tak dostala zcela odlišné motivy.

Ve světle těchto znalostí se jeví Eurípidovo drama jako umělý konstrukt, který je však nesmírně cenný právě tím, že představuje nový pohled. Je to vlastně příklad aktualizace kvůli dobovým problémům na pozadí starého příběhu. Je zajímavé, že tato nová verze se pro dnešní veřejné povědomí stala hlavní. A jak uvidíme v dalších kapitolách, ve filmových adaptacích v podstatě pokračuje život tohoto dramatu ve stejném stylu – opět jsou konflikty na pozadí známého příběhu aktualizovány tak, aby měly co říci k problémům moderní civilizace.

2. Teorie filmové adaptace

Filmová teorie není v této problematice dosud jednotná. Sporný je především samotný pojem adaptace, neboť vedle obecně užívaného významu „přepis literárního díla“ je užíván také v souvislosti s kvalitou přepisu – adaptace jako „dodržení ducha či smyslu předlohy“. Přesto je obecně uznáváno několik obecných termínů, které nám prozatím postačí. V následujícím textu bude termín adaptace používán ve smyslu „přepisu“, pokud nebude řečeno jinak.

Filmová adaptace je tedy „audiovizuální převedení jazykových, kompozičních a významových vrstev literární předlohy do filmového jazyka“.

2.1. Používané postupy

Nejpoužívanějšími postupy jsou: selekce, amplifikace, aktualizace a konkretizace.

Selekce je výběr jednotlivých motivů literární předlohy, které budou adaptovány do filmové podoby. Toto je zároveň nejčastější první krok při důkladném čtení předlohy scénáristou. Dále je při tomto kroku nutné uvědomit si všechny výkladové roviny díla a rozhodnout se, která bude zvolena jako hlavní.

Amplifikace je rozpracování motivů literární předlohy. Toto je častý postup především pro črtu nebo povídku, kde by motivy nevystačily na celovečerní film. Dále se užívá při uměleckých adaptacích brakové literatury, kde se může objevit pro film zajímavé téma či idea, ale v literární podobě je příliš vágně zpracované.

Aktualizace je hledání nových významů a souvislostí. Častá je při tomto postupu změna úhlu pohledu na určité zažité události. Tento postup je definován nejméně konkrétně, ovšem v praxi je velice hojně využíván díky možnosti vysokého autorského vkladu.

Konkretizace je audiovizuální zachycení předmětů a situací. Dbá se při tom hlavně na to, aby nebyl ztracen duch předlohy. Na rozdíl od tří předchozích postupů, které jsou především prací scénáristy, je tento postup záležitostí režiséra.

Proces filmového adaptování je ovšem značně složitý a rozmanitý, podílí se na něm mnoho lidí (ačkoli režisér má konečné slovo) a v praxi se proto často postupuje více intuitivně a mohou se používat postupy, které by nespadaly pod žádný z uvedených.

2.2. Úrovně filmové adaptace

Filmová adaptace má tři základní úrovně, na nichž dochází k transformaci literárního textu do filmového formátu.

Úroveň kvantitativní

Představuje míru či množství převedených motivů. Na této úrovni jsou obvykle adaptace děleny na věrnou, volnou a na motivy. V této otázce je často diskutabilní, zda film, který používá pouze jeden motiv, lze ještě považovat za adaptaci, ačkoli se hlásí k předloze. Stejně tak hranice mezi věrnou a volnou adaptací nejsou jednoznačně definované.

Úroveň kvalitativní

Představuje práci s myšlenkou, smyslem a poetikou díla. Hodnotí se přitom film samotný, ale myšlenková souvztažnost k předloze. Na této úrovni rozlišujeme adaptaci, interpretaci a rezignaci. 

Adaptace je v tomto významu dodržení smyslu a ducha předlohy.

Interpretace je čtení nové a odhalující, to znamená, že film nemusí souhlasit s tradičními výklady a zažitým povědomím.

Rezignace je výrazné odchýlení či upuštění od myšlenky díla, znamenající její zjednodušení či popření. Tento případ může také znamenat, že adaptace je přepsána jen na úrovni kvantitativní.

Úroveň realizační

Znamená použití filmových prostředků. Často jeden prostředek dominuje nad jiným, ovšem důraz může být položen i na několika z nich nebo žádný nemusí vynikat. Pokud nějaký prostředek dominuje, dělí se podle prostředků, například adaptace výtvarná, hudební, herecká, střihová či komplexní (režijní).

Pro kvalitu výsledného filmu je důležité, aby byly adaptační postupy užity na všech úrovních přepisu. Pokud se tak nestane, a není to autorský záměr, býváme často svědky příliš mechanických, a tudíž neživých adaptací.

2.3. Specifika při adaptaci antických námětů

Základním problémem historických filmů bývá absence aktuálnosti. Čím dále je doba, ve které se děj odehrává, tím je větší nebezpečí, že divák neporozumí myšlenkám zde obsaženým.

Tento problém je možné řešit dvěma cestami. Za prvé lze film realizovat jako produkt pro určitý specializovaný okruh zájemců. V tomto případě je však nezaručena návratnost investic a v době, kdy produkce filmu stojí z velké části na ekonomických faktorech, by toto znamenalo nutné snížení nákladů související s pravděpodobnou sníženou kvalitou. Druhou cestou je nalézt ve starším námětu něco aktuálního. Buď se může jednat o problémy, které jsou podobné dnešním, nebo se může nalézt nějaký motiv, který bude vyhovovat vkusu moderního publika.

V podstatě však pouze kombinace všeho řečeného může dát historickému filmu naději na úspěch na všech úrovních – na úrovni odborné, ekonomické i reflexivní.

Tyto podmínky většinou splňují literární předlohy, které jsou napsány moderními autory a pouze píší o konkrétních historických obdobích. Příkladem může být úspěšná adaptace románu Lew Wallace Ben Hur, který byl adaptován dokonce ve dvou různých obdobích kinematografie a pokaždé s velkým úspěchem.
 Byl natočen jako typická hollywoodská podívaná s ohromným rozpočtem na překrásné historické dekorace, ovšem byl zachován duch předlohy, ačkoli v němé verzi v poněkud naivní podobě (která však vyhovovala celkové atmosféře).

Ovšem v naší práci se zabýváme adaptací Eurípidovy Médeie, což je originální starověký text. Pro scénáristu v tomto případě vznikají nemalé problémy právě s požadavkem aktuálnosti, a to nejen na rovině myšlenkové, ale také na rovině atmosférické či umělecké.

Pokud využijeme výše zmíněné úrovně adaptace, je jednoznačné, že pro antické texty je pro filmový převod spíše nevyhovující věrný kvantitativní přepis zkombinovaný s kvalitativní adaptací. Bylo by to možné pouze v případě, že by veškeré těžiště spočívalo na filmových prostředcích. V tom případě by se jednalo spíše o experimentální film nejhrubšího zrna.

V případě, že je na kvantitativní úrovni použita věrná adaptace, jeví se vhodnější použít na úrovni kvalitativní interpretaci.

Interpretace je obecně zdaleka nejvhodnější pro antické texty, protože v případě adaptace (na úrovni kvalitativní) by se jednalo jen o převyprávění známého, zatímco rezignace má umělecký smysl pouze u předloh nevalné hodnoty, což pravděpodobně nebude případ dochovaných antických klasiků. 

To je hlavní rozdíl oproti adaptacím moderních románů, u kterých může i věrným, ovšem řemeslně poctivě zvládnutým převodem, vzniknout kvalitní produkt. U starších textů je to však vysoce nepravděpodobné.

Interpretace může totiž nabídnout nový a netradiční pohled na známý příběh, který by jinak trpěl přemírou opakování. Je také možné nalézt v textu roviny, které tam původně nebyly, což se může zdát z hlediska znalců antické literatury prohřeškem, z hlediska umění adaptace to však může být nejlepší možné řešení, jak aktualizovat myšlenku starého díla.

Na kvantitativní úrovni se proto pochopitelně častěji využívá volná adaptace či pouze adaptace na motivy, což dává větší prostor interpretaci scénáristy či režiséra.

Vhodné využití filmových prostředků je důležité pro všechny adaptace a nelze je proto přičíst jako něco specifického k adaptacím určitých literárních textů.

V následujících třech kapitolách se konkrétně podíváme na příklady třech výrazných adaptací Eurípidovy Médei. V každém z nich můžeme pozorovat výrazný autorský
 vklad. V prvním případě půjde o adaptaci volnou, ve druhém o adaptaci věrnou a ve třetím  zřejmě o adaptaci na motivy, ačkoli v tomto případě je zařazení sporné, jak uvidíme.

3. Médeia podle Piera Paola Pasoliniho

3.1. Fakta o filmu

Český distribuční název
: Médea

Originální název: Medée

Rok výroby; země: 1969; Francie, Itálie, Západní Německo

Režie: Pier Paolo Pasolini

Produkce: Franco Rossellini

Scénář: Pier Paolo Pasolini

Kamera: Ennio Guarnieri

Střih: Nino Baragli

Hudba: Elsa Morante

Zvuk: Carlo Tarchi

Hrají: Maria Callas (Médeia), Giuseppe Gentile (Iáson), Margareth Clementi (Glauké), Massimo Girotti (král Kreón), Laurent Terzieff (Cheirón), Gerard Weiss (druhý kentaur), Sergio Tramonti (Apsyrtos), Paul Jabara (Peliás), Anna Maria Chio (chůva)

Stopáž: 110 min

Jazyk: Italský

Formát: Barevný (Eastmancolor), 1,85 : 1

3.2. Stručné shrnutí děje

Iásón je vychován u kentaura Cheiróna a poté jde uplatnit své dědičné právo na trůn v Iólku. Král Péliás mu přenechá vládu, pokud mu donese zlaté rouno. Iásón se vydává se svými druhy do země, kde ještě žijí staré obětní rituály. Médeia, zdejší kouzelnice, pomůže ukrást zlaté rouno z lásky k Iásónovi, na cestě zabije svého bratra Apsyrta, aby zdržela svého otce od pronásledování. Péliás ale odmítne dodržet svůj slib a Iásón tak žije s Médeiou na sousedním Korintu. Aby se stal králem a zajistil budoucnost pro svoje syny, hodlá se oženit s Glauké, korintskou princeznou. Médeia je nejdříve nešťastná, poté však zosnuje pomstu, při které způsobí smrt Glauké a jejího otce Kreónta a poté svých dvou synů.

3.3. Adaptace

Jako předloha je uváděno Eurípidovo drama Médeia, ovšem s dějem obsaženým v této hře se setkáme až v druhé části filmu. První část filmu obsahuje to, co výchozímu dílu předchází. Mýtus o Argonautech je velmi zjednodušený a obsahuje v podstatě jen ty nejpodstatnější části, které se objevují ve všech verzích mýtu. Klíčovým konceptem je zde demýtizace.

Demýtizace se objevuje hned v úvodní scéně, v monologu Cheiróna, který vysvětluje malému Iásónovi jeho mýtický původ. Příznačné a důležité je, že začne slovy: „Vše, co jsem Ti řekl, byla lež. Nejsi můj syn, nejsi lhář, ale já jsem. Hrozně rád lžu.“ Poté mluví o boží síle, která je v přírodě schovaná v obloze, v trávě, v řece. Nakonec ale skončí slovy: „Vlastně bůh není.“

Demýtizace však postihuje zejména výpravu Argonautů. Iásónovy společníci jsou spíše než jako vznešení héroové vyobrazeni jako chuligáni, kteří si užívají krádeže, násilí a nemají před ničím úctu. Argó není vznešená loď, ale spíše nevzhledný vor. Když dorazí výprava do Kolchidy, nekonají se žádné hrdinské zkoušky, zlaté rouno je prostě ukradeno. Vše je završeno, když Péliás bez mrknutí oka odmítne splnit královský slib. Zlaté rouno navíc nemá mimo svou zemi žádnou moc, Iásón ho hodí k nohám Péliovým jako kus haraburdí.

Druhá část filmu už věrně kopíruje Eurípidovo drama, rozdíl je pouze v tom, že pro  smrt Glauké (respektive při jedné z variant její smrti) je zvolen hořící šat, nikoli otrávený, jako u Eurípida. Toto je použito kvůli celkovému výtvarnému konceptu. Mnoho scén je točeno při západu slunce, kdy se celý obraz zbarví do oranžovo-červena. V závěrečné scéně je použito stejné barevné ladění, neboť Médeia neodchází do Athén, nýbrž uhoří v plamenech společně se svými dětmi. Oheň se tak stává jednak symbolem utrpení, jednak ztělesňuje Médeinu podstatu jakožto příbuzné boha slunce.

3.4. Filmové prostředky

3.4.1. Filmový styl

Celý film je natáčen v dokumentárním stylu cinéma-vérité.
 V praxi to znamená syrové, dlouhé a statické záběry s protagonisty s přirozeným hereckým (nebo spíše nehereckým) projevem. Dialogy jsou omezeny na minimum. Film ovšem obsahuje několik delších, filozoficky zaměřených monologů, především u postavy kentaura Cheiróna. Právě díky absenci dialogů v jiných částech filmu, působí tyto monology mnohem silněji a je tak zdůrazněna jejich důležitost. Jak již bylo řečeno, většina záběrů je laděna do oranžovo-červena. Toho bylo dosaženo zejména díky natáčení při západu nebo východu slunce.
 Výjimkou je dvůr krále Kreónta, který je vyobrazen v méně výrazných barvách.

3.4.2. Intelektuální dialog s divákem

Smysl tohoto filmu ovšem není v poměrně jednoduchém demýtizovaném vyprávění příběhu ani ve výtvarných prostředcích. Vše je pouze živná půda pro abstraktní činnost, kterou bychom mohli nazvat intelektuální dialog tvůrce s divákem.

Pasolini proti sobě staví dva odlišné principy, které jsou ztělesněny především v dospělém Iásónovi a Médeii. Jde o spor rozumu a mýtu, moderního a barbarské (přírodní) společnosti, mýtického a moderního kentaura, mladého a dospělého Iásóna, životní reality Glauké a životní reality Médeie.

Film nám nabízí různé úhly pohledů a vyzývá diváka, aby si utvořil názor, než bude prezentován zase jiný pohled. V úvodní scéně Cheirón promlouvá o kráse přírody, říká, že realistické je pouze to, co je mýtické, obdivuje klid a krásu oblohy. Je to však opravdu skutečné? Zdá se, že pro Iásóna již ne. Divák má možnost vybrat si, zda je pro něj větší hodnotou člověk či příroda. Po této scéně, kdy divák nemůže proti přírodnímu životu kentaura moc namítat, následuje prostřih na scénu obětování svalnatého muže, která je natočena velmi naturalisticky. Divák je tak zasažen otázkou, zda je řád přírody opravdu natolik dobrý, když dovoluje takové nelidské zacházení a zapochybuje o přírodním společenství, zároveň však může být zasažen vizuální a imaginativní silou rituálu. Čím dříve divák rozluští klíčový konflikt zobrazený Pasolinim, tím dříve začne vnímat různé roviny filmu a pochopí jejich smysl, který spíše než v odpovědích tkví v pokládání otázek.

Médeia je tedy kouzelnice, pro kterou jsou rituály a mýty tou nejjasnější realitou. Veškerý její svět se točí kolem kultu zlatého rouna, který udržuje království pohromadě. To je také jeho pravá moc. Proto v momentě, kdy opustí zlaté rouno svou zemi, nemá žádný význam, protože chybí sepětí s mýtickou kulturou. To je zdůrazněno také kompozičním laděním záběru – pohyb lidí na Kolchidě je kruhový, klidný a uspořádaný, stejně jako obloha tak, jak ji líčil na začátku filmu kentaur Cheirón. Středem existence přírodního národa je sama příroda.

Naproti tomu dospělý Iásón je moderní člověk, jehož hlavní hodnotou je rozum a středem jeho existence je samotný člověk. Mýty pro něj nejsou reálné. Jeho pohyby v záběrech jsou přímé, rychlé a neuspořádané. Výprava za zlatým rounem je pro něj důležitá jen z hlediska zkušenosti, mýtický předmět samotný pro něj nemá nejmenší význam.

Problém prolnutí těchto dvou realit je poprvé více reflektován ve scéně, kdy Iásón nahodile rozestaví tábor k přespání a Médeia začne panikařit, neboť podle ní je nutné poprosit bohy o povolení. Poté krouží kolem země a je zoufalá z toho, že už neslyší trávu, zemi ani slunce.

Film nám nabídne různé pohledy na mýtickou a rozumovou realitu nejpregnantnějším způsobem v podobě dvou možných příčin smrti Glauké, které jsou vedle sebe nastříhány bez výrazného přechodu. Podle Médeiny představy je usmrcena uhořením díky kouzelné moci svatebního daru. Druhá scéna nám nabízí dobrovolnou sebevraždu Glauké poté, co si obleče Médeiny svatební šaty a uvědomí si, že bere Médeii manžela, což její svědomí nedokáže unést. Pasolini však neřeší, která verze se skutečně stala, vždyť v tomto filmu nejde o objektivní skutečnost.

Pasolini ani neřeší, která ze dvou zobrazovaných realit je lepší nebo hodnotnější, pouze prohlašuje, že nemohou existovat vedle sebe v míru (vztah Iásóna a Médeie skončí zákonitě v neštěstí). Zároveň však připouští, že nemohou existovat izolovaně, což vyplývá z Iásónovy vize s kentaurem Cheirónem a moderním kentaurem. Prý to znamená, že v Iásónovi jsou zastoupeni oba, ovšem ten mýtický je konzervovaný v moderním, demýtizovaném, který nyní vládne. To ale neznamená, že mýtus nemá na Iásónovo chování žádný vliv, způsobil například to, že miluje Médeiu. A zároveň ji lituje, protože chápe její duchovní katastrofu.

Vyobrazený vliv funguje vlastně na stejném principu jako třeba dětské vzpomínky, které mohou někdy vyústit v nerozumné, nedospělé chování. A v případě Iásóna jsou tyto vlivy slity v jedno, neboť mýtické chápání světa, ztělesněné kentaurem Cheirónem, je přímo spojeno s dětskými léty.

3.5. Shrnutí

Tento film je zajímavý především tím, jak dokáže komunikovat na intelektuální úrovni s divákem. Proto vyžaduje vnímavého recipienta, jinak ztrácí smysl. Výchozí mýtus je použit jako pozadí pro vykreslení otázky rozdílnosti dvou světů, mýtického a rozumového čili starého a nového. Díky této reflexi jsou také jasněji vysvětleny Médeiny pohnutky jakožto zástupce starého světa. Film se jistě právem řadí do zlatého fondu světové kinematografie, ačkoli jde zřejmě o jeden z nejvíce podceňovaných filmů Piera Paola Pasoliniho.

4. Médeia podle Larse von Triera

4.1. Fakta o filmu

Český distribuční název
: Medea

Originální název: Medea

Rok výroby; země: 1988; Dánsko

Režie: Lars von Trier

Produkce: Dánská televize, redakce dramatických pořadů; Bo Leck Fischer

Scénář: Lars von Trier podle scénáře Carla T. Dreyera a Prebena Thomsena

Kamera: Sejr Brockmann

Střih: Finn Nord Svendsen

Hudba: Joachim Holbek

Zvuk: Henrik Langkilde

Výtvarník: Ves Harper

Hrají: Kirsten Olesenová (Médeia), Idor Kier (Jáson), Ludmila Glinska (Glauké), Henning Jensen (král Kreón), Baard Owe (král Aigeus), Solbjørg Højfeldtová (chůva), Preben Lerdorff Rye (pedagog), Johny Kilde (Médein starší syn), Richard Kilde (Médein mladší syn)

Stopáž: 75 min

Jazyk: Dánský

Formát: Barevný, 1,37 : 1; natočený na video, překopírovaný na film a zpátky na video

4.2. Stručné shrnutí děje

Severské mýtické prostředí. Jáson opustil Médeiu kvůli Glauké, dceři krále Kreónta. Kreón slíbí Jásonovi království, Glauké však slíbí Jásonovi své tělo jen pokud bude Médeia vyhnána. Mezitím požádá Médeia projíždějícího krále Aigea o azyl. Médeia si vynutí na Kreóntovi odklad vyhnanství o jeden den a poté téměř svede Jásona. Využije jeho důvěry a pošle s ním a  dětmi dar Glauké – svou svatební korunu, ovšem otrávenou. Glauké i král zemřou a Médeia poté oběsí své dvě děti, aby dokonala pomstu na Jásonovi. Druhý den odplouvá za přílivu s králem Aigeem.

4.3. Adaptace

4.3.1. Původ adaptace

Je zajímavé sledovat vznik tohoto filmu z hlediska předlohy a vývoje scénáře. Lars von Trier adaptoval nerealizovaný scénář Carla Theodora Dreyera a Prebena Thomsena. Dreyer si vzal za základ celkem jednoznačně Eurípidovo drama, nicméně sám v úvodu ke scénáři podotýká: „Nejedná se o adaptaci Eurípidovy tragédie, ale o pokus o znovuoživení autentického příběhu, který Eurípida možná inspiroval“.

Těžko říci, co si představit pod Dreyerovými slovy o autentickém příběhu, neboť nejpůvodnější podoba mýtu není známá a cokoli jiného je spekulativní. Navíc sujet velice přesvědčivě kopíruje Eurípidovo drama, výraznější změnou je pouze prostředí.

Slovo „možná“ ve výše uvedené citaci je pro pochopení charakteru scénáře zřejmě nejdůležitější. Pravděpodobně je tím myšlen Dreyerův osobní autorský přístup k tématu.

Díky tomu se zde ovšem vynořuje znepokojující otázka autorství, neboť režisérem vzniklého filmu není Dreyer, ale Trier. Lars von Trier si byl tohoto nebezpečí pochopitelně vědom a řeší konflikt poznámkou v úvodu filmu: „Tento film je založen na scénáři od Carla Theodora Dreyera a Prebena Thomsena podle Eurípidova dramatu Médeia. Carl T. Dreyer svůj scénář nikdy nezrealizoval. Toto není pokus vytvořit „Dreyerův film“, nýbrž pokus vytvořit, s náležitou úctou k předloze, osobní interpretaci a zároveň poctu mistrovi.“

Jednoznačně se tedy jedná o autorskou adaptaci, která je ovšem zajímavá tím, že je adaptována vlastně nadvakrát, a to navíc dvěma výraznými osobnostmi severské i světové kinematografie – autorská předloha Carla Theodora Dreyera, představitele vrcholné němé kinematografie (např. Utrpení Panny orleánské; La Passion de Jeanne d´Arc, 1928) v kombinaci s konkrétní realizací jednoho z nejosobitějších tvůrců současnosti Larse von Triera (vzpomeňme jeho zatím poslední film Antikrist (Antichrist, 2009), který vyvolal při premiéře v Cannes nevídanou kontroverzní odezvu).

4.3.2. Odlišnosti ve scénáři a ve filmu

Vhled do odlišností autorského přístupu nám může poskytnout porovnání rozdílů v Eurípidově dramatu, v Dreyerově scénáři a v Trierově filmu.
 Vzhledem k tomu, že Trier natočil film zároveň jako „osobní interpretaci a poctu mistrovi“, nemůžeme považovat tento film za čistě Trierův, přesto uvidíme, že oproti předloze bylo provedeno několik změn, které lze jistě připsat na vrub odlišnosti režisérských osobností. 

O první změně už byla řeč, jde o změnu prostředí – z Eurípidova mýtického antického starověku se přesouváme do mýtického severského středověku. Na linii příběhu ani na podobu jmen nemá tato změna zásadnější vliv, přesto je však důležitá z jiného hlediska – nazvěme toto hledisko duchovně-národní. 

Nikdo dnes nepochybuje, že kořeny současné evropské kultury tkví v antice a příběhy moderní společnosti jsou víceméně variací antických mýtů. Problém ovšem nastává v momentě, kdy máme ztotožnit problémy prezentované v mýtech s našimi problémy. Na to má vliv mnoho faktorů a jedním z nich je nepochybně prostředí a kulturní kontext, ve kterém vyrůstáme. Je to vlastně jen vnější obal, ovšem obal nikoli samoúčelný, jde v něm o lepší identifikaci s postavami. Toto ztotožnění je důležité nejen pro diváka, ale také, a možná především, pro tvůrce samotné – pro dána Dreyera je určitě lepší, když se mýtus odehrává v prostředí, které je jemu i jeho krajanům známé již z dětských pohádek.

Kromě toho má změna prostředí další účel, zdánlivě kontrastní, ve skutečnosti je však v dokonalém souladu s výše řečeným. Je to jednoznačné zaujetí stanoviska nadčasovosti.

Nejvýraznější změnou v ději je zřejmě odlišný způsob vraždy Médeiných synů oproti Eurípidovi, a to jak u Dreyera, tak u Triera. U Eurípida se vražda odehrává mimo scénu, Médeia vraždí mečem a jeden ze synů volá o pomoc. V Dreyerově scénáři dochází k vraždě mnohem méně dramaticky – Médeia syny otráví. Když jeden z chlapců říká, že mu to nechutná, Médeia odvětí, že tam přidá cukr. U Triera se vše zcela zvrátí – Médeia své děti oběsí a starší chlapec dokonce pomáhá věšet svého mladšího bratra!

V této souvislosti je zřetelně vidět odlišný autorský přístup. U Eurípida je vraždícím nástrojem meč, příznačný pro dobový kontext. Dreyer naproti tomu ve svých filmech vždy upřednostňoval psychologicky hluboce propracované postavy.
 Vražda v jeho podání tak dostala lidštější podobu. Lars von Trier je naopak znám jako kontroverzní režisér a všechny jeho filmy se točí kolem utrpení vykresleného v těch nejbizarnějších barvách. Jeho verze značí nevyhnutelnost osudu, neboť sám starší syn říká: „Já vím, co se stane.“ Tím, že je nápomocen vraždě a poté sám dobrovolně vleze do oprátky, stává se celý akt mnohem hrůzostrašnější, možná tím víc, čím méně je racionálně uchopitelný.

Ve filmu se navíc objeví scéna (která není ani v Dreyerově scénáři), kdy si mladší syn poraní koleno a Médeia ho ošetřuje. Po aktu vraždy se Médeia dívá právě na ono koleno, což znovu podtrhuje hrůzu a zdánlivou nelogičnost Médeina počínání.

Oproti Eurípidovi je přidána scéna (ve scénáři i ve filmu), kdy Iásón podlehne Médeiným melancholickým vzpomínkám a je téměř sveden. Toto je více než jasné zaujetí stanoviska, že Iásón si Glauké bere jen kvůli jejímu postavení, zatímco stále miluje Médeiu. 

Brian Arkins o originálním dramatu píše: „Je důležité pochopit, že Iásón vstupuje do nového manželství ne kvůli lásce ke Glauce, ale kvůli svému zabezpečení. Nejedná se o žádný milostný trojúhelník v moderním slova smyslu, protože Iásón miloval Médeiu, ale prostě si přeje být ženatý s Glauké.“
 Nicméně pokud bychom soudili čistě z originálního textu, není jednoznačné, že Iásón Médeiu skutečně stále miloval. Bezpečně ovšem můžeme prohlásit, že Iásón si bere Glauké kvůli jejímu postavení a ačkoli není jasný jeho vztah k Médeii, tak pokud někoho miluje, Glauké to není. Každopádně, scéna, kdy na chvíli Iásón podlehne Médeii, má ve filmu své opodstatnění a působí přirozeně. 

Film oproti dramatu má možnost porušit jednotu místa – proto jsou přidány scény na Kreóntově hradě. Díky tomu je možné lépe vykreslit vztah Iásóna ke králi Kreóntovi a  jeho dceři. Když je Iásón představen jako budoucí král, pronáší upřímnou a dlouhou řeč, ve které slibuje velebení království a tvrdou práci. Když má však dojít k milostnému aktu s Glauké, Iásón mlčí. Poté, co ho Glauké vyzve k řeči o ní samotné, Iásón se nejdříve zdráhá. Poté vysloví věty o její kráse, které však znějí uměle a neupřímně v porovnání s řečí o kralování. Z toho jasně vyplývá, co má pro Iásóna větší hodnotu a souvisí to i s výše řečeným o jeho pokračující lásce k Médeii.

Smrt Glauké a Kreónta je u Eurípida ukázána mimo scénu. U Dreyera měla být ukázána přímo, zatímco u Triera je ukázána nepřímo, metaforicky, obrazem umírajícího koně, který byl též poraněn Médeiným jedem.

Poslední změna souvisí s tím, že Médeia na konci odplouvá v lodi s králem Aigeem, nikoli v kočáře taženém ohnivými koňmi, což je ovšem změna pochopitelná.

4.3.3. Shrnutí

Z hlediska adaptace je tento film přesvědčivým převedením Eurípidova dramatu do prostředí severských mytologických příběhů. Odchylky v ději jsou minimální a mají vždy své opodstatnění vzhledem k větší propracovanosti a uvěřitelnosti. Podařilo se zachovat původní atmosféru i myšlenkový obsah. Hlavní těžiště a význam filmu ovšem spočívá ve výtvarném řešení, čímž se bude zabývat následující kapitola.

4.4. Filmové prostředky

4.4.1. Žánr

To, čím je tento film zvláštní, je skutečnost, že byl natočen pro televizi coby žánr televizního dramatu, ovšem nese zřetelné znaky experimentálního filmu.

Experimentální filmy jsou „filmy, které se vyhýbají konvencím zábavných filmů pro nejširší publikum a vyhledávají a prozkoumávají neobvyklé aspekty média nebo se věnují potlačovaným či tabuizovaným tématům. Pokud mají experimentální filmy děj, je často založen na snech nebo symbolických cestách, ale mnohdy na děj zcela rezignují a využívají lyrických, asociativních, popisných či jiných formálních prostředků.“

Dánská televizní dramatika 80. let se ovšem v ničem nelišila od běžného televizního formátu, který je založen především na srozumitelném ději rozvíjeném pomocí dialogů se zřetelným řetězením příčiny a následku (což je norma používaná už v období němého filmu, zavedená do praxe Hollywoodskými studii). V tomto směru má blíže k umění divadelnímu.

Tento film je tak v dobovém kontextu zjevným rozchodem s hlavním proudem televizní dramatiky, který je o to více zarážející vzhledem k tomu, že se vlastně jedná o adaptaci divadelní hry. V dějinách kinematografie se však nejedná o nic neobvyklého. I proto byl do praxe zaveden pojem umělecký film.

Umělecký film může pochopitelně znamenat mnoho věcí, ovšem jeden z jeho konkrétních významů je „Kritický pojem užívaný k popisu filmů, které, ačkoli byly vytvořeny v komerčních podmínkách, směřují k formě a stylu ovlivněnými modernistickými postupy a nabízejí alternativu k masové zábavě.“

Modernismus je „Rozšířený trend v umění a literatuře 20. století, který klade důraz na estetické inovace a témata, které komentují současný život. Modernistické umění dává okázale najevo složité, často agresivní či rušivé formy a styly, mnohdy zpochybňuje tradiční „realistické“ umění a kritizuje lidovou populární zábavu. Tematicky je modernismus fascinován technikou, městským životem a problémy lidské identity. Zahrnuje společenskou kritiku i duchovní hledání. Vliv modernismu je patrný v experimentálním a uměleckém filmu.“

Medea je tedy zjevně uměleckým filmem vzniklým v rámci televizní kultury. Základní znaky tohoto filmu, které jsou shodné s výše uvedenými definicemi, jsou: estetické inovace, fascinace technickým zpracováním (a s tím spojená odlišná forma), alternativa k masové zábavě a duchovní hledání.

4.4.2. Výtvarné řešení

Film má specifický vzhled, kterého bylo dosaženo tím, že se natáčelo na video formát, na kterém se prováděly různé korekce barev a světel. Následně se videozáběry přehrály na 35 mm film a poté se překopírovaly zpátky na video. Výsledkem byl ještě zrnitější obraz, kterého tehdy nebylo možné dosáhnout jiným způsobem, než tímto nebo podobným transformačním procesem.
 Díky tomu bylo zaručeno, že film bude vypadat jinak než ostatní televizní filmy a na první pohled bude mít vzhled starožitnosti, což diváka okamžitě atmosféricky přesune do období děje.

Téměř každý obraz tohoto filmu má propracovanou a složitou kompozici, zejména se to týká exteriérových scén. Lars von Trier si byl už od mládí vědom důležitosti uspořádání jednotlivých záběrů, což dokazuje v doslovu ke scénáři svého druhého amatérského filmu Pěstitel orchidejí z roku 1977: „Zdaleka největší část tohoto filmu tvoří statické záběry, protože jsou snadné a silné – v tom je jejich krása, pokud jsou opravdu propracované. Jestliže staří malíři obětovali roky života, aby vytvořili nepohyblivý obraz, jak by si pak mohl člověk myslet, že za jeden jediný den dokáže vytvořit několik minut – s pohyblivou kamerou!“

4.4.3. Krajina a symboly

Tradice severského filmu měla už od období němé kinematografie tendenci učinit z krajiny symbolického spoluúčastníka děje.
 Tvůrci jako Andrej Tarkovskij či právě Lars von Trier, který často označoval Tarkovského za svou velkou inspiraci, posunuli symbolismus prostředí ještě dál a kromě psychiky jedince v jejich filmech krajina často odrážela duchovní stav hlavních protagonistů či duchovní děje obecně.

Pro Triera je příznačné použití vody pro odraz psychických pochodů jedince. Hned úvodní scéna filmu zachycuje zoufalou Médeiu ležící ve vodě s rukou křečovitě zabořenou do bahna. Scéna, kdy Kreón oznamuje Médeii zprávu o vyhnanství, se odehrává v bažině. Při rozhovoru Médeie s králem Aigeem jsou tito dva odděleni řekou, která jistě znamená více než oddělení na fyzické úrovni.

Zoufalý Iásón se na konci filmu snaží dostihnout Médeiu, zaplete se však do hustého stromoví v lese, z kterého nedokáže najít cestu. Celý film pak končí záběrem z nadhledu na travnatou plochu ovívanou silným větrem. Iásón zde bloudí sem a tam a na konci padne. Tyto scény zřejmě odráží jeho duševní stav, vystihují jeho zoufalství a navíc zdůrazňují marný boj jedince proti nezvladatelným silám přírody a osudu.

Symbolické vyprávění pomocí obrazu je příznačné pro mnoho sofistikovaných filmů a tento není výjimkou. Když například Iásón pohladí po tváři Glauké poté, co je jmenován budoucím králem, objeví se na princeznině tváři skvrna. Iásón se ji snaží odstranit, ale nejde to. Glauké je poznamenaná. V pozdější scéně je kůň, který doveze do Kreóntova hradu Médeiny syny a jejich dar, omylem poraněn svatební korunou napuštěnou jedem. Na koňské pleci se objeví skvrna nápadně podobná nečistotě na tváři Glauké. Oba mají stejný osud. Jiným příkladem může být Médein čepec, který sundá až na konci filmu, což označuje nový začátek.

4.5. Shrnutí

Trierův film přesvědčivě zachovává ducha předlohy, pouze přesunul příběh z mýtické doby antického starověku do středověku v severských zemích. Některé motivy dále rozpracovává na základě Dreyerova scénáře a dokazuje, že i věrná adaptace může být velmi působivá. Používá k tomu filmové, zejména výtvarné prostředky. Spíše než o zaujetí stanoviska jde o proniknutí do hlubin psychologie jedince a o symbolické zaznamenání duchovních dějů v přírodě. Zásadní je přitom role osudu.

5. Médeia podle Tonina De Bernardiho

5.1. Fakta o filmu

Originální název: Medée miracle

Rok výroby; země: 2007; Francie, Itálie

Režie: Tonino De Bernardi

Produkce: Ronnald Chammah, Tonino De Bernardi, Stéphanie Andriot

Scénář: Tonino De Bernardi

Kamera: Tomasso Borgstrom

Střih: Pietro Lassandro

Zvuk: Samuel Mittelman

Hrají: Isabelle Huppert (Irène Médée), Tommaso Ragno (Jason), Guilietta de Bernardi (Martha), Lou Castel (Creón), Rosella Dassu (Louise)

Stopáž: 81 min

Jazyk: Francouzský

Formát: Barevný, 2,35 : 1

5.2. Stručné shrnutí děje

Irène Médée žije v Paříži s Jasonem a jejich dvěma dětmi (a také s mladou němou dívkou Marthou, která jí pomáhá starat se o děti) poté, co opustila svou rodnou zem v Rumunsku a zavinila přitom smrt svého bratra Apsirta. Jason ale opustí Irène kvůli Pařížance Louise, jejíž otec Creón je vysoký politik. Následně je Irène Médée zbavena azylu a děti jdou do péče Jasona a Louisy. Zoufalá Irène plánuje pomstu Jasonovi zabitím svých dětí, nakonec to nedokáže a chce se zabít sama, v čemž jí zabrání Martha.  Irène se pokouší začít nový život a chce pomáhat jiným přistěhovalcům.

5.3. Adaptace

V tomto případě je na místě otázka, zda se stále jedná o adaptaci v původním slova smyslu, neboť z původního textu zůstala jen myšlenka. V takovém případě je potřeba zhodnotit, jak velkou roli hraje pro film předloha.

Z Eurípidova dramatu jsou převzaty hlavní motivy, které jsou zobecněny. Motiv útlaku cizince, zrada a touha po pomstě jsou těmi hlavními. Je nesmírně zajímavé sledovat, jak výborně zapadají tyto motivy do prostředí moderní Paříže. 

Médeie alias Irène zůstala vášnivá láska, ale také síla bojovat. Iásón alias Jason je opět sympatickým, ale zároveň zrádným člověkem, který touží po moci. Nespravedlnost, která se děje vůči  Irène, není přímo spojená s Jasonem, děje se jakoby omylem, Jason však tomu nedokáže zabránit, neboť je příliš pohodlný na to, aby riskoval ztrátu svého postavení. Ve filmu říká Jason Irène: „Je mi líto, co se stalo. Jsem tím, čím jsem, znám svoje slabosti.“ Zároveň však miluje své děti, a když si jejich matka začne vodit domů mnoho jiných mužů, použije to Jason jako záminku pro důkaz, že je  Irène nezpůsobilá k výchově dětí. Je však pravděpodobné, že nepřiznaným motivem je také žárlivost.

Creón je zde mocný politik, který má moc zařídit Irènino vypovězení ze země. Ta je tak ve velmi podobné situaci jako Médeia – nemůže se vrátit domů, protože zradila otce, nemůže zůstat, kde je, a ztratila přitom svou lásku, kvůli které obětovala celý život.  Irène tak začne uvažovat o pomstě a napadne ji zabití dětí. „Dala jsem jim život, můžu jim ho i vzít.“ Nakonec to však nedokáže. Martha alias Médeina chůva dostává v tomto filmu důležitější roli, než v původním dramatu. Zůstává jí láska k její paní, tentokrát ji ale použije i při činu – zachrání  Irène před utonutím a stává se hnacím motorem pro to, aby obě začaly nový život.

Režisér navíc vědomě pracuje s Eurípidovým dramatem a hraje hru se znalým divákem, kdy naznačuje nadcházející události, někdy ovšem s cílem oklamání.  Příkladem je scéna, kdy přijde  Irène na svatbu Jasona s Louisou v doprovodu dětí, které nesou svatební dar. Nervozita čiší z celé scény o to více, oč lépe si uvědomujeme konotaci s původním textem. Nejvíce patrný je tento postup samozřejmě v klíčové scéně vraždy dětí. Vidíme Médeiu s rukama od krve a až poté si uvědomíme, že šlo pouze o představu. K vraždě tedy nedojde, ale je třeba zdůraznit, že málokdy působí tak dramaticky to, že se nakonec vlastně nic nestane. Bez znalosti předlohy by scéna nepůsobila dostatečně silným dojmem.

Vzhledem ke všemu řečenému můžeme s čistým svědomím tvrdit, že se skutečně jedná o adaptaci Médeie. Vždyť ty nejdůležitější motivy a konflikty jsou zde zastoupeny v čisté podobě a je navíc patrné uvědomění si práce s předlohou.

Jsou zde samozřejmě odchylky, ale ty lze přičíst na vrub aktualizaci, nikoli samoúčelné. Změna časoprostoru musela pochopitelně vykonat své a rozvinutí některých motivů či odlišné vyústění plně odpovídá době, ve které se děj odehrává. Mnoho dějových linií je však pouze naznačených, především okolnosti, za kterých Irène utekla z domova a způsobila smrt bratra. Těžko říct, zda se jedná o záměr či o nedůslednost scénáře.

Médeia byla tedy očištěna z vraždy svých dětí, což mají na svědomí zřejmě humanističtější ideály nové společnosti. Závěr je ovšem značně diskutabilní. Irène sice nezavraždila své děti a snaží se začít nový život, odpustila Jasonovi a chce pomáhat jiným lidem, ovšem rozhodně šťastně nepůsobí, spíše naopak. Vynořuje se kacířská myšlenka, zda by přece jen nebyla spokojenější, kdyby se mohla nějak pomstít... Možná se jedná o druhou tvář společnosti, která je sice lidštější, ale nedá se vždy říct, že je spravedlivější.

5.4. Filmové prostředky

Tonino De Bernardi natáčí ve film ve stylu estetiky nové vlny 60. let.
 Využívá flashbacky, náhlé střihy a černobílý obraz. Hrdinku často zabírá zdálky, aby zdůraznil její osamělost, když se toulá pařížskými ulicemi. Celý film je prostoupen Irèniným zpěvem písně Crazy love: „Love is crazy, love is blind...“. Jinak ovšem film nepoužívá hudbu, scény jsou podbarveny ruchem ulice nebo tichostí domu, což opět podtrhuje osamělost hrdinky.

Film je pečlivě nasnímán podle pravidel filmové řeči.
 Ne vždy je ovšem Bernardi důsledný a někde si vypomáhá titulky (například „Zabije své děti?“ nebo „Chci jen žít“), které ruší čistě filmový dojem a rozbíjí sofistikovanost vyprávění.

Celý film ovšem stojí na hereckém výkonu Isabelle Huppert. Její ztvárnění nové Médeie je přesvědčivé, a přitom střízlivé. Uměřenost gest značí vnitřní sílu její postavy. Její klid však upadá přirozeně s vývojem děje. Síla lásky k Jasonovi je prostoupena motivem objetí – vždy, když si přivede nového muže, obejme ho nejdříve tak, jako dříve Jasona (což se dozvídáme z flashbacků), a poté ho odstrčí. Její tvář značí nulovou účast. V jedné z pozdějších scén obejme stejným způsobem Jasona a její tvář naprosto střízlivě, a přitom přesvědčivě naznačí, co k tomuto muži cítí. Podobných příkladů herecké virtuozity Isabelle Huppertové bychom našli v celém filmu mnoho.

5.5. Shrnutí

Tento film je cenný především tím, že činí pokus aktualizovat starověký mýtus. Ačkoli toto převedení do moderní doby nefunguje bezchybně na všech úrovních, celkově jde o nesmírně zajímavý a podařený pokus. Hlavní konflikty jsou odpovídající paralelou k těm z Eurípidovy hry a podařilo se zachovat i hlavní charakterové rysy všech zúčastněných. Režisér počítá s tím, že je divák obeznámen s výchozím mýtem, bez jehož znalosti by většina filmu ztratila svou hodnotu. Trefou do černého jistě bylo obsazení hlavní role Isabelle Hupertovou.

6. Závěr

Tato práce poskytuje úvod do problematiky filmové adaptace antických literárních děl na příkladu Eurípidovy Médeie a jejích tří filmových zpracování. Věřím, že tento cíl splnila, neboť se snaží být co nejvíce věcná a stručná. Daň za to je vypuštění některých zajímavostí a nemožnost sledování všech souvislostí do důsledku.

Na příkladech jsme viděli, že filmová adaptace je svébytný žánr, který nemá parazitovat na literárním textu, ale naopak ho pozvednout na jinou úroveň. Je přitom potřeba využít čistě filmových prostředků, aby převedení nebylo pouhým převyprávěním. Toto je nutné především u historických látek, kde může popisnost snadno převládnout nad obsahem. 

Zřejmě nejzdravějším a nejzajímavějším přístupem je pokus o aktualizaci, jak byla předvedena ve filmu Médée miracle. Ovšem v tomto případě je potřeba mnoho invence při důsledném rozpracování všech motivů, což uvedený film ne vždy splnil. Dalším dobrým přístupem je vzít původní text a na jeho pozadí tlumočit nadčasovou nebo aktuální myšlenku, jak bylo provedeno v Pasoliniho filmu. Problém je v tom, že aby film nesklouzl k popisnosti, je třeba velice sofistikovaného filmového projevu, což činí film náročným pro průměrného diváka. Nejméně vhodná se může jevit cesta, kterou ukázala Médeia Larse von Triera. Ten v podstatě mýtus jen převyprávěl (i když dále rozpracoval některé motivy) a film učinil zajímavý díky výtvarné stránce. Nicméně výsledek byl v jeho případě výborný, ovšem díky tomu, že obraz měl také symbolickou a duchovní hodnotu. Z toho vyplývá, že tento postup je vhodný pouze pro tvůrce, kteří jsou vyzrálí nejen po stránce filmařské, ale také po stránce lidské. 

Vypisovat další možné způsoby adaptace antických děl by se rovnalo věštění z koule, je potřeba nejdříve analyzovat obrovské množství podobných filmů, než bude možno poskytnout spolehlivé údaje. Věřím totiž, že nejefektivnější cesta k cíli vede přes přesmyčku praxe-teorie-praxe.

Ačkoli dnes nikdo nepochybuje o tom, že základem naší kultury je kultura antická, je málo badatelů, kteří se soustavně věnují problému filmových adaptací antických uměleckých děl. Jak bylo poznamenáno v kapitole dvě, dokonce ani obecná teorie adaptace není ve filmové teorii dosud pevně ustanovena, téma proto poskytuje velký prostor pro rozvoj.

Tuto práci lze rozvíjet dvěma směry. Buď se dá rozpracovat téma Médeie o další adaptace nebo můžeme jít po stopách dalších filmových adaptací jiných antických děl. Pokud bude detailně prozkoumáno dostatečné množství filmů, bude možno vytvořit obecnější východiska, která by mohla být nápomocna dramaturgům a scénáristům na práci při budoucích adaptacích s cílem zvýšit úroveň těchto filmů, které ne vždy dosahují vysoké kvality. Autor by se rád na tomto projektu podílel a doufá, že nezůstane osamocen.
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8. Resumé

The main subject of this thesis is film adaptation of Medea, which is Athenian drama written by Euripides and first produced in 431 BC. On example of three different movies this work tries to make some general statements about possibilities of film adaptation of an ancient literature. These movies are: Medea (director: Pier Paolo Pasolini; release date: 27 december 1969 in Italy); Medea (director: Lars von Trier; release date: 1 april 1988 in Denmark); Medea Miracle (director: Tonino de Bernardi; release date: 30 march 2011 in France). Movies were chosen carefully so each of them could represent different views, different eras and different (european) countries and at the same time had high quality.

Movies are analysed from both philological and film perspective and then are evaluated. Center of interest lies on the contribution of the original myth.

First chapter deals with original drama which is evaluated on basis of Poetics written by Aristotle. Second chapter deals with adaptation in film theory. Chapters three to five analyse one movie each.

Main primary source is of course play Medea. Most important film literature is book Film History written by David Bordwell and Kristin Thompson and How to read a film by James Monaco.
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