Scripta Neaphilologica Posnaniensia, Tom I, strony: 127 - 137
‘Wydzial Neofilologii, UAM Pozna, 1999

LITERATURA A FILM - PROBLEMY ADAPTACII FILMOWE]
DZIEL LITERACKICH NA PRZYKEADZIE EKRANIZACII
POWIESCI ERICHA MARII REMARKA

ROMAN DZIERGWA

Nie ulega watpliwosci, iz z punktu widzenia teorii przekladu eckranizacje dzieta
literackiego nalezy uzna¢ za szczegblny przypadek przektadu intersemiotycznego,
odbywajacego sig pomigdzy dwoma systemami. Decydujac si¢ na adaptacje filmowa rezyser
dokonuje translacji z jezyka literatury na jezyk filmu. Ostateczny rezultat adaptacji mozemy
zazwyczaj analizowaé w odniesieniu do trzech typow ekwiwalencji. Po pierwsze ze wzgledu
na rdwnoznaczno$é (adekwatno$é semantyczna), rownokszialtno$¢ (adekwatno$e
syntaktyczna) oraz rownowarto$¢ (adekwatno$¢ pragmatyczng) w stosunku do adaptowanego
'pierwowzoru'. Podejmujac si¢ adaptacji dzieta literackiego, tworca postepuje do pewnego
stopnia analogicznie jak autor przekladu, przy czym jego pole manewru jest dos¢ szerokie i
zréznicowane. Z jednej strony bedzie to dazenie do zachowania optymalnej, $cistej wiernosci
filmu wobec przetwarzanego dziela (dotyczylo to zwlaszcza ekranizacji m.in. takich powiesci
Remarka jak ,Na Zachodzie bez zmian™, ,Trzej towarzysze”, czy ,Jfuk triumfalny”), z
drugiej strony daleko idace, mniej lub bardziej swobodne parafrazy, transpozycje, czy nawct
w ostatecznym przypadku reinterpretacja (dobrym przykladem takich wiasnie zabiegéw
rezyserskich jest adaptacja filmowa powiesci ,,Czas zycia i czas émierci” oraz film ,Bobby
Deerfield”, wykorzystujacy jedynie swobodnie przetworzone, wybrane motywy z kilku
utworéw Remarka).

Analogicznie do przekladu w przypadku adaptacji filmowych mozna moéwi¢ o kilku
typowych zabiegach modyfikujacych, do ktérych zaliczamy redukcje (czyli usunigcie
okreslonych elementdw), substytucjg (wymiang pewnych elementow na inne) oraz
amplifikacje (dodanie nowych elementow, nie istniejacych w wersji literackiej)’.

! Seweryna Wyslouch, Literatura a sztuki wizualoe, Warszawa 1994, s, 157-176,
Marek Hendrykowski, Film i literatura — horyzont metodologiczny, w: Wiedza o literaturze i
edukacja. Ksiega referatow Zjazdu Polonistow Warszawa 1995, Warszawa 1996, s. 672 i nast.
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W ostatecznym przypadku rezyser moze dokonaé adaptacyjnego zabiegu transakcentacji
~ tzn. przeniesienia akcentéw waznosci pierwowzoru, ktory doprowadzi do wyznaczenia
nowej dominanty konstrukcyjnej utwory’ (znakomitym przykladem transakcentacji
pierwowzoru literackiego byt film , Bickitny aniol” rezysera amerykaniskiego von Sternberga,
zrealizowany w oparciu o powiesé ,,Profesor Unrat” Heinricha Manna, Wnikliwe studium
patologii spolecznej ery wilhelminskiej uleglo tutaj zdumiewajacej metamorfozie w ckliwy
melodramat z patetyczna koficows sceng powrotu prof. Raata do szkoly i $miercia na
katedrze oraz widowiskowa, solowa i $§piewana rola dla Marleny Dietrich).

Z zasadniczego metodologicznego punktu widzenia w refleksji nad problematyka
adaptacji przez cale dziesigciolecia przewazalo podejicie synchroniczne (lansowane jeszeze
przed wojna np. przez Karola Irzykowskiego na Kartach jego ,,Dziesigtej muzy’™). W chwili
obecnej perspektywa synchroniczna stracila na znaczeniu, a do glosu doszla w niewietkim
stopniu dotychczas wykorzystywana przez badaczy orientacja diachroniczna. W ten sposéb
zjawisko adaptacji stalo si¢ domena badan historykéw filmu. Szczegélnie cennych inspiracji
w tym zakresie moze dostarczy¢ poetyka historyczna filmu. Rozpatrujac zjawisko adaptacii
filmowych w takim wtasnie porzadku, mozna wyrdmié¢ kilka modelowych systemow
adaptowania, tworzacych swoje wilasne, okreslone konwencje. Wszystko zaczelo sig od
adaptacji, pojmowanej jako ilustracji.

Rezyser wyszukiwal w utworze literackim te fragmenty, ktore najbardziej odpowiadaty
jego wiasnym zainteresowaniom i gustom traktujac je jako tworczy impuls dla swojej
wlasnej sztuki. Tego rodzaju préby ckranizacyjne nie mogly pretendowaé do stworzenia
niczego innego jak tylko szeregu scen-ilustracji (odnosito si¢ to zwlaszeza do wezesnych
prob sfilmowania tak znanych utworow literatury §wiatowej jak ,JDon Juan”, ,Faust”,
»~Manon Lescaut”, czy ,.Don Kichot™).

Z kolei kino lat trzydziestych dokonalo olbrzymiego jakosciowego przelomu w dziejach
sztuki filmowej. Rezyserzy zmienili diametralnie swoj stosunek do ekranizowanej literatury.
Zwiazki kina z literatura zaczely sig ksztaltowad juz na nowej zasadzie autonomii konstrukgji
opowiesci filmowej w stosunku do ekranizowanego tekstu. Zmianie ulegla sama idea
adaptacji. Stata si¢ ona tworczym (a czgsto takze bardzo odkrywczym) przystosowaniem
wybranych elementéw dzieta literackiego do potrzeb sztuki filmowej. Kino zaczelo we
wlasciwy sobie sposob adaptowa¢ czasoprzestrzefi, organizowa¢ przebieg ujecia i
konstrukcje sceny’. Znakomitym przykladem takiego wlasnic kreatywnego i nowoczesnego
podejécia byt film ,Na Zachodzie bez zmian”, zrealizowany na kanwie stawnej powiesci
Ericha Marii Remarka.

Niezwlocznie po sensacyjnym sukcesie powiesci 1 jej ukazaniu sig w USA (nota bene w
bardzo zlym angielskim przekladzie Daniela Wheena) Carl Laemmle, prezydent koncernu

P. takze Literaturverfilmungen, hg. von Franz Josef Albersmeier und Volker Roloff, Frank-
furt/Main 1989.
Tamze.

4 Karol Irzykowski, Dziesiata muza. Zagadnienia estetyczne kina, Krakow 1924.

* P, Marek Hendrykowski, op. cit., s. 677.
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Universal Picture, pochodzacy z Niemiec (z miasteczka Laupheim w Gormnej Szwabii®),
pospieszyt do Niemiec, aby zakupic¢ prawa filmowe. Od lat zwracal baczng uwage na to, co
dzieje si¢ na niemieckim rynku filmowym, sprowadzajac do Hollywood wielu znanych
aktorow i rezyserow niemieckich. Tym razem bliski znajomy, wegierski filmowiec Paul
Fejos, skierowal jego uwage na powiesé¢ ,,Na Zachodzie bez zmian” miodego wowcezas (32
lata) pisarza niemieckiego Remarka, ktora w pottora roku od chwili wydania osiagneta
zawrotny naklad okoto 4 min sprzedanych egzemplarzy. Jego zdaniem nadawala si¢ ona
idealnie na wielki projekt filmowy dla Universal Pictures.

Jest rzecza charakterystyczng i niezbyt czesto spotykana, iZ w pierwszym swoim
wystapieniu po podpisaniu umowy producent przyrzekt zachowaé autentyczny ksztatt
artystyczny ksiazki i przenies¢ ja na ekran w niezmienionej postaci. W tym celu Laemmle
spotkat st¢ z Remarkiem 10 sierpnia 1929 w Berlinie. Podczas rozmowy zaproponowal, by
Remarque napisat scenariusz i zagral rolg protagonisty powiesci Paula Baumera. Jednak
mca_ri__ stanowczo odmowil, twierdzac, Zze nie (_‘zu_lf- w sobie nnwn’mma aktorskiego mlm
bezposéredni motyw odmowy podajac koniecznos¢ intensywnej pracy nad nastepna powiescia
»Droga powrotna”. Chociaz powie$¢ ta znajdowala si¢ dopiero na etapie poczatkowym,
Remarque sprzedat na pniu takze prawa do jej sfilmowania. Skorzystali z nich jednak juz
nastepni wlasciciele wytwérni Universal Pictures’.

Laemmle od samego poczatku byt $wiecie przekonany, ze filmowi w takim samym
stopniu jak ksiazce przyznana zostanie ranga dzieta klasycznego i nie pomylil sie.
Producentem filmu mianowat swojego syna a reZyserem Lewisa Milestone’a, ktory mogt sig¢
wowczas pochwali¢ kilkoma samodzielnie zrealizowanymi obrazami, w tym interesujacym
dramatem gangsterskim ,,The Racket”. Do napisania scenariusza zatrudniono dramaturga
Maxwella Andersona, doswiadczonego montazyste Dela Andrewsa oraz scenarzystg
George’a Abbota. Najwazniejsza rolg giownego bohatera filmu Paula Béumera powierzono
zaledwie dwudziestoletniemu Lew Ayresowi, ktorego dotychczasowe do$wiadczenia filmo-
we wiazaly si¢ gtéwnie z rola mtodego partnera Grety Garbo w filmie ,,The Kiss”. Pozostale
kluczowe role zaproponowano starszym, znacznie bardziej do§wiadczonym aktorom.

Do annatéw sztuki filmowej weszly sceny bitewne nakrecone z rzadkim po$wigceniem i

autentyzmem, a zarazem z olbrzvmim nakladem git i érodkdw. W celu sfilmowania akeii

autentyzm a zarazem z olbrzymim nakladem sit i érodkéw. W celu sfilmowania akeji
ksiazki wybudowano wielki oboz wojskowy w miejscowosci Irvine Ranch w Poludniowej
Kalifornii. 20 akréw ziemi wysadzono w powietrze, aby stworzyC autentyczne pole bitwy.
Pod kierownictwem weterandw wojny wykopano cala sieC transzei i okopéw. Ponad 2
tysigce statystow — w tym Zzomnierzy i weteranéw z roinych krajéow mieszkalo w obozie i
musiato w czasie krgcenia zdje¢ przestrzegaé regulaminéw wojskowych. Aby spotggowaé
realizm bitewny zuzyto ponad 10 ton prochu i cale tony dynamitu. Zdetonowano 6000 min.
W akeji bylo 12 miotaczy ognia i 20 zdobycznych haubic niemieckich. Wybudowano

¢ P, na ten temat wyczerpujacy artykut Wernera Skrentnego, ,,Es ist mir gesagt worden, da8 ich
nicht mehr nach Deutschland kommen soll...” Carl Laemmle, Produzent des Films Im Westen
nichts Neues, w: Erich Maria Remarque-Jahrbuch 1993, s. 33-44.

Carl Laemmle popadt w polowie lat trzydziestych w powazne tarapaty finansowe, ktéry do-
prowadzily go w ostatecznym rezultacie do podjgcia decyzji o sprzedazy koncernu. Wytwornia
Universal Pictures, ,,ukochane dziecko” Laemmlego, zostata przez niego sprzedana w 1936 ro-
ku.
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kompletng wioske francuska, aby nastgpnie ja zburzyé w jednej z filmowych scen
bombardowania, Dla sfilmowania sceny spotkania Zolnierzy z francuskimi dziewczgtami
przekopano polmilowy kanat. Zatrudniono bylych sierzantéw z okresu pierwszej wojny
$wiatowej, ktérzy dowodzili poszczeg6lnymi oddziatami®,

Istota tej adaptacji byly nowatorskie rozwiazania techniczne i artystyczne. Aby byé jak
najblizej pola akcji uzywano np. 280-tonowego dzwigu, przenoszacego kamery i sprzet do
rejestracji dzwigku. Wedlug wybitnego znawcy filmu Jerzego Toeplitza gléwnym atutern
filmu bylo to, Zze bohater filmu byl najzwyklejszym Zolnierzem w szarym uniformie
frontowvm a widz amerykanski po raz pierwszy mégt ogladaé wojng z punktu widzenia
jeszcze niedawnego wroga. Spojrzenie to bylo rodzajem uogolnienia, poniewaz staralto sig
obali¢ pewne mity romantyczno-patriotyczne i wiele bedacych jeszcze w obiegu legend na
temat wydarzen z lat 1914 do 1918. Ukazany w filmie Zolnierz niemiecki nie byt juz
groZznym, niebezpiecznym wrogiem, lecz jedynie nieszczgéliwym, oszukanym przez rodzine,
szkolg i dowodcow wojskowych mlodym czlowiekiem. Jego $mieré byla réwnoczesnie
pytaniem, ktére zadawaty sobie miliony widzow na calym $wiecie: ,,Czy rowniez i my nie
zostaliSmy oszukani?”. Tego rodzaju watki nietrudno bylo zreszts znaleZé we wspélczesnej
literaturze amerykanskicj, w ksiazkach Dos Passosa, Fitzgeralda i Hemingway'a, okre$lanych
w p6zniejszym okresie mianem literatury ,,straconego pokolenia” (lost generation).

Milestone stworzyt dzielo filmowe, opowiadajace nie tylko o jednym, jedynym
bohaterze, lecz o calej grupie jego przyjaciot, wspottowarzyszy broni. Sila artystyczna obrazu
polegata wediug Toeplitza na pewnej powsciagliwosci rezysera i rezygnacii z gloryfikowania
wydarzen wojennych. Filmujac sceny masowe rezyser nigdy nie zapominat o celu, ktérym
byly podporzadkowane. Nie bylo w nich taniego efekciarstwa ani malowniczych obrazéw
batalistycznych. Stanowily one jedynie konieczne tlo dla ukazania przezy¢ jednostki ludzkiej.
Totez niezaprzeczalne byly walory artystyczne widowiska, a szczegOlnie mistrzowska
sekwencja bitewna z atakiem na bagnety. Biegnace sylwetki Zolnierzy zostaly tutaj
zmontowane na zmian¢ z nieruchoma, bezduszna obsluga karabinu maszynowego,
ostrzeliwujaca zohierzy ogniem koszacym. Sekwencja ta ma jak gdyby dwa
wspolzawodniczace i krzyzujace sig ze soba rytmy, coraz szybszy i bardziej nerwowy
biegnacych 1 upadajacych zolnierzy oraz spokojniejszy, powolny rytm ujeé¢ z karabinem
maszynowym, koszacym bezlitosnie swe ofiary. Calej tej sekwencji towarzyszy terkot
karabinu. Zastosowany po raz pierwszy w filmie wojennym dzwiek przyczynia sie w
znaczacy sposob do wzbogacenia sceny. Ze wzgledu na podobiefistwo zasady konstrukcyjnej
przyrownywano ja do stynnej sekwencji schodow z filmu ,,Pancernik Patiomkin”, w ktorym
Sergiusz Eisenstein przeciwstawil panicznej ucieczce ludzi zbiegajacych po schodach,
miarowy i rowny krok strzelajacych do thumu zolnierzy.

A oto punkt kulminacyjny sekwencji, ktéra ze wzgledu na swe walory estetyczne i
oddziatywanic na widza weszla na stale do historii filmu. Kamera wykonuje najazd
przesuwajac si¢ z lewej na prawa strone okopu, podczas gdy Francuzi w ferworze walki

# Harley U. Taylor, Erich Maria Remarque: A Literary and Film Biography, New York 1989.
Mimo pewnych drobnych usterek, odnotowanych przez recenzentéw, praca Taylora pozostaje
jak dotad najobszerniejszym opracowamem monograficznym dotyczacym wspolpracy i zwiaz-
kéw E.M. Remarka oraz jego tworczoécei ze sztuka filmowa.
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wpadaja na kamere (tzn. na zohierzy niemieckich) i gina. Najazd przerywaja ujgcia operatora
karabinu maszynowego, pokazywanego lekko z gdry i z przodu (tzn. z punktu widzenia
Francuzéw). Koszace salwy karabinu maszynowego dziesiatkuja biegnacych w tyralierze
Francuzéw, upadajacych catymi szeregami. Gina oni nicjako w takt obrotéw karabinu
maszynowego. Toczy si¢ nieprzerwanie okrutna walka, zabijanie — istna rzez bez konca.
Kamera najezdza jeszcze raz, tym razem jej najazd przerywa jeszcze ogieni innych karabinow
maszynowych.

Ogdlnie rzecz biorac, te dwa najazdy kamery trwaja tylko 35 sekund (przy ogélnej
dhugoici sekwencji 6 minut 28 sekund), lecz dzigki krotkim (35) ujeciom wydaje sig, ze
zabijanic wroga trwa cala wieczno$é, poniewaz bezlitosne powtérki subicktywnie
przedluzaja czas. Wskutek tego owe maszynowe zabijanie (,tayloryzacja wojny™) wydaje sig
nieskoticzenie okrutne i krwawe. Sekwencije te skomentowat sam rezyser stwierdzajac:

,»W wojnie pozycyjnej posylali zazwyczaj falg za fala. Pomyslatem sobie, kiedy zaczyna

gamamt cteoalad Lambin macomouars 0 Sokniarze nowinni nadaé 7z taka gama szvbkoéeia z
seriami strzclac Karabin maszynowy, 10 ZOmierze powinni pagac Z faxa samg SZyDpXoscy, Z

jaka kule opuszczaja lufe karabinu. Na 6 do 7 klatkach zdjeciowych [24 klatki odpowiadaja 1
sekundzie filmu] pokazany jest ogief karabinu maszynowego, potem natychmiast wida¢ jak
ging Zohierze, a upadaja oni wedtug takiego samego bezdusznego i pozbawionego emocji
mechanizmu, z jakim karabin maszynowy wypluwa swoje kule®”’

Mimo olbrzymich strat Francuzom udaje sie w koncu osiagnaé okopy niemieckie, gdzie
wywiazuje si¢ walka wreez na bagnety i topaty z Niemcami. Kamera zawieszona na dZzwigu
przeslizguje sig dyskretnie nad okopami, jak gdyby pozostawiajac pod soba i za soba
wzajemng krwawa jatke i jej zniwo. Nie pokazuje okrutnego zabijania i mordowania sig z
bliska. Z perspektywy Niemcoéw Francuzi to jedynie ciemne sylwetki odbijajace si¢ od tia
nieba, wélizgujace si¢ niczym zjawy do niemieckich okopdw. Podczas gdy mozemy
zobaczy¢ z bliska twarze poznanych we wczesniejszych ujeciach Zoierzy takich jak Paul,
Kat i Tjaden przy wykonywaniu swojego krwawego wojennego rzemiosta, kamera
$wiadomie rezygnuje z pokazania Francuzow, albo pokazuje glowy Zoierzy francuskich
jedynie od tyl. Tego rodzaju filmowy opis masowego unicestwiania si¢ ma skale
przemystowa tayloryzacji zabijania odpowiadal historycznej prawdzie pierwszej wojny
$wiatowej, podczas ktdrej polegli w {zw. bitwach materiatowych Zohicrze zostali
sprowadzeni do roli wielkosci czysto statystyczne;.

Kontratak zonierzy niemieckich pokazany jest w filmie odwrotnic do kierunku
uderzenia Francuzéw, a wige z prawej strony na lewa. Najazdy kamery powtarzaja sig na
zasadzie lustrzanego odbicia przy uzyciu podobnej perspektywy jak wczeéniej przy ataku
Francuzéw. Nadaje to sekwencji charakter obojetny i bezstronny, jak gdyby w umieraniu
wszyscy byli sobie rowni, obojetnie czy przyjaciel, czy wrég. Takie ujgcie pokazane jest
takze w momencie, gdy z kolei zaczynaja ginaé Niemcy, koszeni ogniem francuskiego
karabinu maszynowego. Ginacych Zohierzy mozemy zidentyfikowac jako Niemcow jedynie
po ich hetmach-pikelhaubach. Jednakze zabijanic Niemcow trwa krocej, gdyz Kat jednym
celnym rzutem granatu rozbija stanowisko francuskiego karabinu maszynowego.

® Cyt. za Kevin Brownlow, The war, the west, and the wilderness, New York 1978, s. 214 (prze-
kiad wiasny).
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Poniewaz Zoierzom niemieckim nie udaje si¢ utrzyma¢ wysunigtych pozycji, dowodea
kompanii Bertinck zarzadza odwrét. Po powrocie do okopu nastepuje spektakularna niema
sekwencja, w ktérej Niemiec Tjaden odcina zakrwawiony koniec zdobycznej bagietki
francuskiej, po czym Zohierze spoiywajq czysta juz bagietk¢ popijajac ja koniakiem z
butelki z utracona szyjka. Culeb i alkohol wprowadzaja do ujeé filmowych konotacje
sakralna — w tonacji komunii lub wieczerzy'®.

Ogolne przyjecie filmu przez krytyke ﬁ]mowa antycypowalo te i inne pochlebne oceny,
dokonane kilkanascie lat pézniej przez historykéw filmu. Milestone otrzymat za rezyserig
Oskara. Trzy dalsze przyznano za scenariusz. Do ogolnego powodzenia filmu przyczynilo sig
niewatpliwie konsckwentne utrzymanic przez reZysera antywojennego przeslania
politycznego, znanego z pierwowzoru literackiego. Z drugiej strony spowodowalo to
pozniejsze interwencje i zabiegi cenzury (m. in. wycinanie kluczowych scen) i przyczynilo
si¢ bezposrednio do wydania zakazu rozpowszechniania filmu. Odtwoérca giéwnej roli Lew

vy mnmilrnmmen  smameraliln swsa
Ayres opisywal Remarka jake pestaé historyezng, kire Amcrykanom pozwolila we

wiasciwym czasie zrozumie¢ Niemcow i okreslit ksiazke i film jako ,,utwor, ktdry wielu tu na
Zachodzie otwart oczy™. Jednak, aby tak moglo sig sta¢, trzeba bylo najpierw w Ameryce
pokonaé liczne przeszkodu np. opory konsula niemieckiego w San Francisco, ktéry zarzucit
twércom filmu bledy w scenach wojskowych i obraze narodowych uczué Niemcow.

Wydaje si¢, ze najwickszy wplyw na tlumy widzéw, gromadzace sie na seansach
filmowych podczas wyswietlania filmu w latach trzydziestych, miato polityczne,
pacyfistyczne przestanie filmu, przejete bezposrednio z pierwowzoru literackiego. Juz
nastepnego dnia po niemieckiej premierze filmu bojowki faszystowskie pod wodza
nazistowskiego gauleitera Berlina Josepha Goebbelsa ruszyly do generalnego szturmu na
kina. Arsenat broni, ktéra postugiwali si¢ faszystowscy bojowkarze nie byt zbyt wyszukany,
lecz za to skuteczny: cuchnace petardy, biale myszki wypuszczane w salach podczas
seansow, glosne okrzyki, chamskie zachowanie, zakl6canie porzadku publicznego i
zastraszanie publicznosci. W tych warunkach kentynuowanie seansow stato sie niemozliwe.
Na dobitek ekscesy i awantury chuliganskie przeniosty si¢ na ulice i rozlaly po catym
Berlinie. Podczas nastgpnych dni Goebbels zorganizowal marsze protestacyjne, ktore
sparalizowaly Zycie w calym Berlinic i wymusit w ten sposéb wydanie urzedowego zakazu
pokazywania filmu ze wzgledu na rzekome ,,zagrozenie dobrego imienia Niemiec”. Takze i
w Austrii uchwalono wkrotce zakaz publicznej projekcji filmu. Jest rzecza charakterystyczna,
Ze zniesiono go dopiero pod koniec lat osiemdziesiatych.

Przed diuzszy czas nie mozna bylo wyswietlaé filmu we Wloszech, Francji 1 Zwiazku
Sowieckim. W innych krajach mimo braku oficjalnego zakazu wielokrotnie samowolnie
pastwiono si¢ nad filmem, samowolnie skracajac i wycinajac sceny, kaleczac badz niszczac
estetyczne i dramatyczne walory obrazu. Dla przykladu w roku 1931 w Czechostowaciji
pobawiono film dzwigku i wycigto sceng, w ktorej zabity zostaje Zomierz francuski Duval. W
Australii wycigte zostaly sceny bombardowania kosciola, za niemoralne uznano sceny z
kapiacymi si¢ Zolnierzami. TakZe i w Polsce wycigto sceny uznane za defetystyczne i
niemoralne, sceng z lazaretu, zabicie Zolnierza francuskiego oraz sceng w szkole, w ktorej

'* P. Hans Beller, Der Film All Quiet on the Western Front, w: Erich Maria Remarque. Leben,
Werk und weltweite Wirkung, Osnabriick 1998, s. 200.
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Paul przemawia do uczniéw. Autor jednej ze wspolczesnych recenzji tak opisywat ingerepcje
cenzury: ,[...] Tu juz nie poprzestano na samym tylko wycinaniu ta$my; poprzestawiano
sceny, dorobiono napisy, zmieniono sens obrazéw. NieSmialy i bierny pacyfizm, dyskretne
ententofilstwo tego filmu nie zadowolilo cenzoréw; postanowili go przerobi¢ na ﬁlm
wybitnie antyniemiecki, podjudzajacy, wojenny. [...] Do napisu ,na Paryz” dodanp i na
Warszawg”, chociaz w przedstawionym okresic Warszawa byla juz przez Niemcow
okupowana, Wiozono w usta niemieckich zoierzy wyznanie, ze Niemcy walczatlw ce}ach
imperialistycznych, a aljanci tylko w obronie wlasnej, Ze Niemcom znudzito sig ich piwo,
zachciato im sie wina francuskiego i dlatego wojuja. Odcigto zakoficzenie, wskutek czego
film koficzy sig reka, wysunigta z okopéw, aby zlapa¢ motyla i chmurami plynacymi po
niebie. Czyli, ze wszystko mija, mozna si¢ i do wojny przyzwyczai¢, zreszta nie jest ona tak
straszna, zwlaszeza jeéli sie jeszcze w dodatku ma ideg przewodnia. Trudno sig zorientowaé
w charakterze filmu z tych pocigtych fragmentéw, jakic demonstrowano na ekranach
warszawskich.[...]

Oryginalna wersja fiilmu pozwala na 139 minut projekcji, jednak rezyser twigrdzih ze
wyéwietlanie filmu trwato od 150 do 170 minut. Przewaznie pokazywano kopie, liczace do
okoto 125 minut. Dopiero w roku 1983 Jiirgenowi Labenskiemu, redaktorowi filmowemu w
drugim programie niemieckiej telewizji publicznej ZDF, udalo si¢ po czteroletmch mozol-
nych poszukiwaniach dokona¢ rekonstrukcji 139 minutowego oryginatu'”.

Na drodze formuly czysto ekranizacyjnej stanal pod koniec lat dwudziestych film
dzwigkowy, ktory powolal do zycia tzw. konwencjg audiowizualnej kopii quoru
literackiego. Pojawienie si¢ nowych Srodkow filmowego wyrazu przyczynito si¢ do
modyfikacji dotychczasowego zakresu eksploracji literatury. Centralne miejsce w novyyn’l
modelu adaptacji zajela problematyka wykonania. Sama idea adaptacji zaczela przypominaé
tutaj zabieg zblizony do reprodukcji — sporzadzania kopii z literackiego pierwowzoru.
Rezyser byl na ogél doskonale $wiadomy faktu, ze jego filmowa wersja‘quzle. ogladana
nieporéwnywalnie czesciej a w praktyce bedzie o wiele lepiej znana niz literacki prototyp.
Bylo to co prawda tylko dyskontowanie wczesniejszego sukcesu czytelniczegg, zarazem
jednak pommnazala ona takze i popularno§é pisarza przyczyniajac si¢ do jej dalszego
utrwalenia, badz nawet tworzac coé na ksztalt legendy. Do procedury adaptacyjnej kina lat
trzydziestych i po2niejszych wlaczano z powodzeniem kulturg wykonawcza: al‘(torslfa,.
inscenizacyjna, wokalno-muzyczna, taneczng itd. To wiasnie ona przyciagata widza i w niej
nauczyt sig on z czasem upatrywa¢ okreslonych wartosci.

Przyktadem tego rodzaju formuly mogg by¢ obydwie ekranizacje ,,Luku triumfalnego”
Remarka, ktére w zasadzie stanowia wiemng kopig literackiego oryginahi. Wys$mienita obsada
(Ingrid Bergmann i Charles Boyer w rolach gtéwnych) i olbrzymie naklady fmefnsowe na
scenografig (dokonano wiernej rekonstrukgji Luku Triumfalnego w skali 1: 20) miaty nada¢
pierwszej adaptacji (w roku 1948) z6w w rezyserii Lewisa Milesione’a rozglos

' B n., FILM. , Dusze czarnych rez. King Vidor; Na Zachodzie bez zmian”, w: Miesigcznik Lite-
rack1 17, 1931, 5. 794-795.
Przebleg prac rekonstrukcyjnych opisat szczegétowo sam Labensky w artykule Der Film im
Westen nichts Neues. Anmerkungen zur rekonstruierten Fassung w: Erich Maria Remarque-
Jahrbuch 1993, s. 28-32.
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pordwnywalny z filmem ,Na Zachodzie bez zmian”. Pierwotnie przewidywano w filmie
udzial Marleny Dietrich. Jednak w przeciwienstwie do pierwszej ckranizacji powiesci
Remarka film ten nie tylko zostat zdecydowanie negatywnie przyjety przez krytyke filmowa,
lecz dodatkowo przynist finans awa klape.

Duzo ciekawszy w swym zamysle i koncepcji byt remake filmu Milestona z roku 1985,
tym razem kolorowy film fabularny, nakrgcony preze Warisa Husseina ze stynnym Anthony
Hopkinsem w roli glownej lekarza Ravica i sugestywnie zrekonstruowana atmosfera Paryza
w dniach poprzedzajacych wybuch II wojny $wiatowej. Drobiazgowo oddany koloryt
lokalny, $wietne aktorstwo Hopkinsa oraz ar last but not at least atrakcyjne szlagiery
paryskie (ze stawnym ,.J’attendrai ton retour”) przyczynily sie do Znacznej popularnosci tej
co prawda nie spektakularnej, lecz wysoce poprawnej ekranizacji. Pokazana przeze mnie
sekwencja pozwala prze$ledzi¢ zastosowanie przez rezysera elementu muzycznego, ktory nie
tylko wzbogaca wymowg, filmu (prototypem glownej bohaterki ,Euku triumfalnego” byta
przeciez Marlena Dietrich), lecz z pewnoscia zwigkszat jego widowiskowos¢ i atrakcyjnosé,
a tym samym wspélokreslat jego czysto komercyjny wymiar. Stowa piosenki stanowia jak
gdyby metafore, spinajaca klamra poczatek i koniec filmu, nadajaca zarazem tragicznie
zakonczonemu zwiazkowi milosnemu pary bohateréw uniwersalny, ponadczasowy
charakter.

Tustrator, a przede wszystkim ekranizator i kopista to role nadal chetnie podejmowane,
wykorzystywane po dzi§ dziefi w kinie populamym. Dla adaptatora uwazajacego si¢ za
artyst¢ (adaptacje jako dzielo sztuki moZemy potraktowaé jako ostatnia i zarazem
najambitniejsza z konwengji) stanowig one pewien staly uktad odniesienia i kontrastowe tto.
Tego rodzaju film, inspirujacy sig tworczoscia literacka Remarka a bedacy autonomicznym
dzielem sztuki dotad nie powstal. Najblizszy tej kategorii adaptacji filmowej byt niewatpliwie
omowiony juz przeze mnie zaliczany do arcydziet kina migdzywojennego film Milestone’a z
roku 1930, o ktérym Siegfried Kracauer napisal, ze rezyser zrealizowat angazujac olbrzymi
aparat z nadzwyczajnym autentyzmem godne podziwu widowisko techniczne.

Najblizszy modelu adaptacji jako dziela sztuki jest model ekranizatora. Zasadniczym
celem tworczych dazen jest w obu przypadkach dzielo sztuki filmowej. Réznica pomiedzy
nimi polega na tym, e w przypadku ekranizacji zamierzeniem tworcy jest opowiesé filmowa
ukierunkowana na zademonstrowanie autonomii $rodkéw wyrazowych. W przypadku
drugim natomiast w centrum uwagi znajduje si¢ autor jako artysta, kreator tworzacy na
kanwie wersji literackiej nowe dzielo artystyczne (na pierwszym planie wysuwa si¢ tutaj
kreatywnos¢ i tworcza oryginalno$é rezysera).

Formuta coraz powszechniej akceptowans staje sig film oparty na motywach, wedhig
lub na podstawie wersji literackicj. Bywa tak, e jest on oparty na motywach prozy, czy w
ogéle tworczosci danego pisarza albo tez w gre wehodzi cata gama literackich inspiracji.
Odnosi si¢ to zwlaszcza do filmu ,,Bobby Deerfield”.

Za wyrazenie zgody na realizacjg tej dotychczas najkosztowniejszej hollywoodzkiej
produkeji filmowej z roku 1967, opartej na motywach powiesci ,,Der Himmel kennt keine
Giinstlinge” (w Polsce powiesé ta ukazata sig pod tytutem ,,Nim nadejdzie lato™), Remarque
mial otrzyma¢ 350 000 dolarow. Rezyserii filmu podijat si¢ Sidney Pollack, w rolach
gtéwnych wystapity gwiazdy filmu hollywoodzkiego Al Pacino i Marthe Keller. Film
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opowiadat (podobnie jak ksiazka) o historii milosci slynnego kierowcy wyscigowego
Clerfayta, zupehnie zaprzedanego swojej pasji, czyli wyscigom samochodowymi do poznanej
przypadkowo podczas podrézy do Francji pigknej Lillian Dunkerque, cierpiacej, jak to czgsto
w powiesciach Remarka bywa, na nieuleczalng chorobg. Podobnie jak wiele innych
kobiecych postaci, stworzonych przez Remarka, Lillian przyjmuje swoj los jako wyzwanie
starajac si¢ spedzié w mozliwie intensywny sposob darowane jej ostatnie dni Zycia
(drukowana w odcinkach powiesé Remarka nosila tytut ,.Zycie na kredyt”).

Temat wyscigbw samochodowych zajmowat pisarza Remarka wiasciwie przez cale
2ycie'3. Juz w melodramacie ,,The other love”, bedacym adaptacja noweli ,,Beyond”’, motyw
ten zajmowal centralne miejsce. Remarque rozpoczat zreszia sam pracg nad przerébka tego
tematu, totez powies¢ nosila wyrazne pigtno scenariusza filmowego. O znacznej
Jfilmowoéci” i widowiskowoéei tworczoSci Remarka $wiadczq réwniez telewizyjne
adaptacje jego utworéw — w ostatnich latach dwa spektakle oparte na powiesciach Remarka
przedstawit polski Teatr Telewizji'*. Najwieksza chyba atrakcia filmu byty wspaniate pejzaze
z podrézy dwojga bohateréw przez potudniowa Francje i Wiochy. Mimo wysokich naktadow
finansowych, poniesionych na realizacje filmu i doborowej obsady ,,Bobby Deerfield” nie
spotkat si¢ jednak z wigkszym zainteresowaniem publicznodci, rzadko tez powtorki tego
filmu trafiajg do telewizji.

Wezesniej jednak, bo w roku 1957 Remark przyjal zaméwienie na napisanie scenariusza
do filmu, bedacego adaptacija jego wlasnej powiesci ,,Czas Zycia i czas $mierci” (w reZyserii
Douglasa Sirka). Tym razem dat si¢ przekona¢ do wystapienia w roli aktora. Film pt. ,,A time
to love and a time to die” [Czas milo$ci i czas $mierci] z roku 1958 to jedyna z ekranizacji
powiesci Remarka, w ktorej zostat on na zawsze jako aktor utrwalony w na tasmie filmowej.
Remarke przyjat wprawdzie drobna, lecz bardzo istotna dla wymowy filmu rolg
ukrywajacego si¢ nauczyciela-antyfaszysty Pohlmanna. Grajacy role gléwnego bohatera
filmu John Gavin skomentowat udzial Remarka w zdjgciach do filmu w nastgpujacy sposéb:
,[...] Z profesjonalnego punktu widzenia bylo czyms$ bardzo interesujacym i1 wlasciwym, ze
zagral (tzn. Remarque) profesora Pohlmanna, ktory w jego powiesci byl sumieniem niby
chor w greckim teatrze. Posta¢ ta zlewala si¢ niejako z osoba samego Remarka. Moim
2daniem stopili sie w jedno, nie tylko je$hi chodzi o same sylwetki i postawy Zyciowe, ale
takze w tym, co czuli 1 o co walczyli. Pohlmanna przerazat brak ludzkich odczué, ktérego byt
$wiadkiem. Wydaje mi sig, ze Erich Maria Remarque byt w dalszym ciagu przerazony; nie
oburzat sie, ale mysle, 7e gleboko zasmucalo go to, ze owe okrucienstwa w ogdle mogly sig

zdarzyé””

¥ P. na ten temat Rolf Parr, Tacho.km/h. Kurve. Unfall. Korper. Erich Maria Remarques
journalistische und kunstliterarische Autofahrten, w: Erich Maria Remarque. Leben, Werk und
weltweite Wirkung, Osnabriick 1998, s. 69-90.

14 Szezegolnie druga z nich — bardzo sprawna adaptacja ,,Czamego obelisku” w rezyserii Adama
Kaski z roku 1998 spotkata sig ze znacznym oddzwiekiem w mediach i wérod telewidzow.
Wydaje sie, ze doczekamy sig jeszcze jej licznych powtorek w ramach programu telewizyjnego
w najblizszych latach. .

5 Julie Gilbert, Mito§é i nienawiéé. Zycie Ericha Marii Remarque’a i Paulette Goddard., War-
szawa 1998, s. 359.
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Wiele do$wiadczeh w pracy filmowej Remarque zebrat wezesnigj biorac udzial w
produkji austriackiego filmu , Ostatni akt” w rezyserii Georga Wilhelma Pabsta, Réwniez do
tego filmu napisat we wspélpracy z Fritzem Habeckiem scenariusz. Opierat sig on na ksigzce
amerykanskiego sgdziego w procesic norymberskim Michaela A.Musmanno, ktory
korzystajac z akt sadowych i zezman $wiadkow podjat probe odtworzenia ostatnich dni
Hitlera. Od roku 1953 nazwisko Remarka pojawialo sie rowniez wielokrotnie w kontekscie
innych filméw znanych rezyserow. Istnieja najroznigjsze posrednie dowody i poszlaki, ze
pisarz podczas realizacji wielu filméw byt konsultantem dla rezyserow dzwigku, lub stuzyt
rada rezyserom i producentom dla nadania definitywnego ksztattu artystycznego. Trudno
Jednak o weryfikacjg tych niesprawdzonych informacji, poniewaz. nazwisko pisarza nie figu-
rowalo ani przy recenzjach filméw, ani na listach obsady, ani w czotowkach wzglednie kon-
céwkach samych filméw.

Kariera literacka Ericha Marii Remarque’a byla nierozerwalnie Zwigzana 2z jego
sukcesami filmowymi, ktre odnidst w Hollywood. Ekranizacje jego powiesci — do chwili
obecnej — nie liczac nieudanych dwéch pierwszych utworéw powiesciowych z lat
dwudziestych — nie sfilmowano tylko dwéch powiesci , Iskra zycia” i ,,Cienie w raju” — z
pewnoscia przyczynily si¢ do ogromnego wzrostu liczby zakupionych i przeczytanych
ksigzek. Mimo to nalezy pamigtaé, ze ,,wartoéé rynkowg” pisarza Remarque’a w Hollywood
ustalit juz na samym poczatku olbrzymi sukces artystyczny i finansowy filmu , Na Zachodzie
bez zmian”. Tylko bardzo niewielu autorom byto dane spotka¢ si¢ z tak duzym
zainteresowaniem ze sirony przemyshu filmowego. Wielu krytykéw twierdzilo nawet, iz
Remarque pisat swoje powiesci jak gdyba zawsze biorac z gory pod uwage mozliwos¢ ich
sfilmowania. Z pewnoscia nie nalezy odnosi¢ tego stwierdzenia do wszystkich powiesci, a
szczegblnie do slabszych poczatkowych utwordw z latach dwudziestych, kiedy to
mozliwosci techniczne filmu byly jeszcze mocno ograniczone, a nazwisko Remarque w
kregach filmowych nie bylo jeszcze zupetnie znane.

Z drugiej strony warto podkreslié udziat Remarka jako autora jednego z wigkszych
przebojow kinowych lat pieédziesiatych ,,Czasu mitosci i $mierci”, jedynego filmu, w ktorym
sam wystapil jako aktor. Trzeba dodaé, ze taka typowa praca na zaméwicnie w stylu
hollywoodzkim byla dla Remarka pewnym rodzajem eksperymentu, okreslat ja nawet
mianem a delightful new adventure. Porbwnywat potem pisanie scenariusza z jednym ze
swoich ulubionych temat6w, jazda samochodem: ,Réznica pomigdzy pisaniem powiesci a
napisaniem scenariusza jest taka, jak pomigdzy prowadzeniem cigZaréwki a samochodu
sportowego. W filmie akeja musi podazaé szybko. Pozwol, aby biegta naprzod i wszystko
bedzie w porzadku. W jezyku angielskim macie na to pigkne okreslenie — storyteller. Wiagnie
to trzeba umieé w filmie'®.”

Wplywy, uzyskiwane przez Remarka ze sprzedazy praw do sfilmowania jego kolejnych
powietci, byly niebagatelne umozliwiajac mu prowadzenie wystawnego Zycia $wiatowca.
Duza czes¢ dochodéw z ksiazek i filmow pisarz lokowat w dzietach sztuki. Z biegiem czasu
stal si¢ znanym kolekcjonerem i cenionym znawcg m.in. malarstwa impresjonistycznego,
dawnych chifiskich brazéw i wschodnich dywanéw. Juz w roku 1931 nabyt za pieniadze

¥ New York Times, 7.7.1957.
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zarobione na powietci 1 filmie ,Na Zachodzie bez zmian” willg o t.lazwie ,,Casa Monte
Tabor” przepigknie potozona nad Lago Maggiore w Pox.'to Ronco niedaleko Lc:kar'no, w
ktorej mieszkat kiedy$ m.in. stawny niemiecki malarz epoki romantyzrm_l Arnold Bockl‘m.
Nawet, gdyby bylo tak, ze wspdlpraca Remarka z filmem .zdete.rm.ms)wgna byla 11' tylko
wzgledami natury czysto komercyjnej, nalezy w jego qsoble mdne(fyplsaxza,_ktoremu
powiodta si¢ rzadka sztuka polaczenia w swojej tworczosci dwéch_ r.odzz‘ijo.w SZtu](.l._PO!Iaﬁl
réwniez zainteresowac nig olbrzymie rzesze publicznosci, utozsamiajacej si¢ w duzej mierze
z problemami i dylematami moralnymi opisywanych bohatex'.éw. Wynika}o to z prostego
przekonania, ktdre zywit przez cale Zycie, a ktore potvyierflznl raz jeszcze w wypow1c?dz1
prasowej po premierze filmu ,.Czas milosci i czas Smlel.’CI” w 'r})ku 1951;1: the eye is a
stronger seducer than the word” (oko jest lepszym uwodzicielem niz _slowo) K Wydaje sn:,’ 7e
i rowniez sama sztuka filmowa ma sporo do zawdzieczenia autorowi, ktdry jak rzadko ktory
literat potrafil caly czas trzymajac rekg ma pu1§ie wezuwaé  sig w sp‘ecyfjlczt?e
zapotrzebowanie i konwencje artystyczne dziesiatej Muz"y' d(‘;' pevwncgo  stopnia je
wspotksztaltujac. Tworczos¢ Remarka zainspirowala wielu wybitnych twoércow sztl{kl
filmowej do stawienia czola wyzwaniu ckranizacji literatury a tym samym pozx'w-)hla?
rownoczesniec na zbadanie i zdiagnozowanie wielu istotnych prfind}OWOSCl i
wspdizaleznosci okreslajacych bliskie i szczegolne stosunki pomigdzy sfera literatury a filmu

w dwudziestym wieku.

7 - litisch — politisch ungewollt, in:
Cyt. za Hermann Flau, Remarque-Verfilmungen, Ungewollt po D
EZichZMaria Remarque 1898-1970, hg. von Tilman Westphalen, Osnabriick 1988, s. 132.




