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Bevezetés 

 

 

A filmadaptációk áttekinthetetlensége 

 

A filmadaptáció egyidős magával a filmmel. Dennis Gifford katalógusa szerint már 

1896-ban öt filmfeldolgozás készült irodalmi anyagból, a legelső feltehetőleg Angliában, 

1896 augusztusában Paul Clerget Two A.M., or The Husband’s Return (Éjjel kettő, avagy a 

férj hazatér) című drámájából.
1
 A következő két évtizedben mintegy 3000 filmadaptáció 

követte, 
2
 s bár Gifford operákból, képregényekből, életrajzokból stb. kreált filmeket is felvett 

a listájára, ezek jelentősége eltörpül az irodalmi témájú filmadaptációk elképesztő tömege 

mellett. 

Egyes szerzők e periódusban évi 3-4 filmadaptációt is kiérdemeltek, egyes művek pedig 

10-15 megfilmesítést. A Jack London nyomdokain járó amerikai James Olivier Curwood 

kalandregényeiből 81 film készült,
3
 Shakespeare drámáiból 75,

4
 a századforduló realista 

kismesterének, az amerikai George Ade-nek elbeszéléseiből 70,
5
 Dickens írásaiból 60 film.

6
 

A legtöbbször megfilmesített művek között a Faust vezet húsz év alatt 15 filmadaptációval.
7
 

A nyomorultakat
8
 ez idő alatt 11-szer, a Hamletet

9
 és a Pickwick Klubot

10
 10-szer vitték 

vászonra.  

Egy felmérés szerint 1935 és 1945 között, azaz mindössze egy évtized alatt a nagyobb 

hollywoodi stúdiók csaknem ezer filmet készítettek regényekből – ez az általuk gyártott 

filmek 17%-a volt.
11

 1971-ben Johan Daisne kétkötetes, négynyelvű filmográfiát jelentetett 

meg a témában,
12

 melyet 1978-ban megtoldott egy kiegészítő kötettel,
13

 így az általa 

összegyűjtött anyag elvileg az 1977-ig készült összes irodalmi témájú filmadaptációt felöleli. 

                                                 
1
 Gifford, 141., 226., 402., 422. és 505. tétel. Az Éjjel kettő, avagy a férj hazatér elsősége csak valószínűsíthető. 

Négy vetélytársából három ugyan egyértelműen későbbi (kettő októberi, egy pedig decemberi), egynek azonban 

nem ismerjük a csillagjegyét, csak annyit tudni, hogy 1896-ból való.  
2
 U.o. Introduction, VII. 

3
 U.o. 167. tétel 

4
 U.o. 704. tétel 

5
 U.o. 3. tétel 

6
 U.o. 209. tétel 

7
 Lásd u.o. Goethénél (303. tétel)! 

8
 Lásd u.o. Victor Hugónál (391. tétel)! 

9
 Lásd u.o. Shakespeare-nél (v.ö. 4-es lj.)! 

10
 Lásd u.o. Dickensnél (v.ö. 6-os lj.)! 

11
 Bluestone, 3. 

12
 Daisne (1971) 

13
 Daisne (1978) 
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Daisne nem összesítette adatait. Becslésem szerint a három kötet mintegy 12-13.000 

filmcímet tartalmazhat. 

Ehhez képest a mértékadó Enser-filmográfia, melyet szerzője, Alfred George Sidney 

Enser 1951-ben adott ki először, majd többször is átdolgozott (1993-tól már Ellen Baskin 

teszi a neve alatt), a maga 8000 tételes utolsó, 2001-ig terjedő címlistájával
14

 kifejezetten 

szerénynek hat. Igaz, a könyv a némafilmkorszakot figyelmen kívül hagyja, s csak 1928-tól 

tartalmaz filmcímeket. Azonkívül – és ez sokkal fontosabb – szinte kizárólag angol nyelven 

készült filmekkel foglalkozik,
15

 úgyhogy a listába vett adaptációk szinte kivétel nélkül angol 

és amerikai filmek. 

Nem rendelkezünk tehát olyan filmlexikonnal, mely a világ összes filmadaptációját 

felölelné. Nem véletlenül: ha csak az amerikai filmtermést vesszük, egyharmada adaptáció.
16

 

S az anyag követhetetlen ütemben növekszik évről évre: az Enser-lexikon listája, tehát csak az 

angol nyelvű filmadaptációk száma 1992-től 2001-ig, azaz egy évtized alatt kétezer tétellel 

gyarapodott.
17

 Egy-egy irodalmi mű filmfeldolgozásainak száma ma már meghaladja a százat. 

A viktoriánus regények viszik a prímet, köztük is Dickens regényei. Az elsőségért az ő 

Karácsonyi énekével és Twist Olivérjével Stoker Drakulája és Stevenson Dr. Jekill és Mr. 

Hyde különös esete című fantasztikus regénye vetekedik.
18

 Ahogy Dickens, úgy Shakespeare 

is megőrizte kitüntetett helyét a filmrendezőket megtermékenyítő szerzők közt: 1964 és 2000 

között Japántól Brazíliáig 18 filmográfia született, hogy listába vegye mindazokat a filmeket, 

amelyeket Shakespeare drámái inspiráltak.
19

 

Mindazonáltal a filmadaptációk csak a filmek kisebbségét teszik ki. Ehhez képest 

feltűnően nagy részét kapták a filmdíjaknak: 1927 és 2000 között az amerikai Filmművészeti 

és Filmtudományi Akadémia fődíjainak 67%-át seperték be. (Az egyetlen magyar 

nagyjátékfilm, mely megszerezte az Oscart, szintén adaptáció: Szabó István Mephistója 1981-

ben Klaus Mann azonos című regényéből készült.) Pontosan ugyanilyen arányban 

részesednek az Amerikai Filmintézet top 100-as listájából. E listát az amerikai filmtársadalom 

1500 kiválósága állítja össze – tekintélyes filmtudósok és kiváló filmrendezők részvételével.
20

 

                                                 
14

 Enser’s Filmed Books and Plays (2003) A copyright szerint az első kiadás 1968-ból való, ez pedig annak a 

hatodik kiadása. Ehhez képest az amazon.com honlapon látni olyan kiadást, mely 1951-ből való, és egy sor 

olyan kiadást, amely a copyrightban felsorolt előzmények közt nem szerepel. Ráadásul a copyright hat évszámot 

ad meg az előző kiadások dátumaként, azaz a 2003-as nem lehet a hatodik, csak a hetedik a sorban. 
15

 Lásd a kötet fülszövegét! 
16

 Desmond – Hawkes, 2. 
17

 Enser’s Filmed Books and Plays (Lásd a kötet fülszövegét!) 
18

 Elliott, 125-126. 
19

 Rothwell (2002), XIII. 
20

 U.o. 131. 
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S a filmadaptációk a pénzt sem nélkülözték sohasem: 1935 és 1945 között a nagy 

költségvetésű filmek között az arányuk az átlagot messze meghaladó, 47%-os volt.
21

 A 

filmcézárok tudták, hová érdemes befektetni: 1977-ig a legtöbb bevételt hozó húsz 

filmalkotásból tizennégy regényekből készült.
22

 

 

 

A filmadaptáció-szakirodalom áttekinthetetlensége 

 

Nem csoda, hogy ez a virágzó művészeti iparág felkeltette a tudósok érdeklődését, és az 

adaptációk sokaságára idővel a tudományos publikációk sokasága épült. Jeffrey Egan Welch 

1981-ben közzétett egy bibliográfiát, mely 1909-től 1977-ig mutatja a szakirodalmat.
23

 Bár a 

194 oldalas lista korántsem teljes, hiszen eleve Észak-Amerikára és Nagy-Britanniára 

korlátozódik, azonkívül csak a „fontos” könyveket és cikkeket tartalmazza (a filmszemléket, a 

magazinok és újságok cikkeit nem), magában foglalja az egyes adaptációkról szóló írásokat 

éppúgy, mint az irodalom és a film kapcsolatáról szóló átfogóbb értekezéseket, sőt a téma 

oktatásával kapcsolatos tanulmányokat is.
24

 A katalógus 1235 tételből áll. 1993-ban megjelent 

a folytatás: tizenegy év anyagát öleli fel 1978-tól 1988-ig.
25

 Mivel a tételek ezúttal 

számozatlanok, az oldalszám az összehasonlítás egyetlen reális mértékegysége: a második 

kötet 270 oldalon sorolja egy bő évtized termését. Míg 1909-ből Welch csak egyetlen 

tanulmányt tartott említésre méltónak, 1988-ból 67 olvasnivalót ajánl. 

Csakhogy Welch nem találta meg a maga Ellen Baskinját, mint Enser, így csak 

sejtéseink lehetnek róla, hogy a folyamat hol tart. Mint cseppben a tenger, a Shakespeare-

szakirodalom adataiban az adaptáció-szakirodalom áttekinthetetlensége tükröződik. Kenneth 

S. Rothwell, aki a Shakespeare-adaptációk százéves történetéről szóló elsőrangú könyve
26

 

alapján talán a legilletékesebb a témában, egy tanulmányában a már említett 18 filmográfián 

kívül 100 folyóiratcikkről, 138 különböző antológiákban publikált tanulmányról, 30 másutt 

publikált esszéről és csaknem két tucat könyvről számol be, ami pedig az újságcikkeket illeti, 

                                                 
21

 Bluestone, 3. 
22

 Giddings et al., 21. 
23

 Welch (1981) 
24

 U.o. Preface, IX-X. 
25

 Welch (1993) 
26

 Rothwell (1999) 
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megemlíti, hogy csak Kenneth Branagh Hamletjéről 250 újságcikk szól a legkülönbözőbb 

nyelveken.
 27

 

 

 

A filmadaptáció-szakirodalom kánonja 

 

Ez a káosz, persze, nem csupán a filmadaptáció-elmélet sajátja, hanem minden 

tudományterületé. És minden tudomány hasonlóképpen orvosolja: bizonyos szövegek 

szentesítésével. Ezt látjuk a filmadaptációkról szóló tudományos vitában is.  

Idővel megszaporodtak azok a tanulmányok, amelyek már nem közvetlenül a 

filmadaptációkkal, hanem a róluk szóló szakirodalommal foglalkoznak. A diskurzusnak ez a 

reflexív szintje kezdetben csak polemikus passzusokban, később antológiák bevezetőiben 

manifesztálódott, illetve azoknak a szakkönyveknek az egyre duzzadó történeti 

visszatekintéseiben, amelyek irodalom és film viszonyát általában tárgyalják. Az újabb és 

újabb monográfiák egyre nagyobb teret szentelnek a korábbi álláspontoknak, mielőtt a 

magukét meghatároznák, és esettanulmányokban illusztrálnák. Aki tegnap még kánonalkotó 

volt, mára maga is a kánon része lett, s a szóba jöhető előfutárok névsora is folyton 

gyarapszik: vissza Lessingig, sőt Horatiusig.
28

 

Bár a vita anyaga hólabdaszerűen duzzad és duzzad, ez a reflexív diskurzus nagy 

mértékben segítette a tájékozódást, és reális esélyt kínál a kapcsolódásra. Mindenekelőtt, ad 

acta tett néhány téveszmét: például, hogy az adaptáció hű maradhat az eredetihez. 

Felhalmozta azokat a sajátos szempontokat, amelyek az adaptáció természetéből fakadó 

értelmezési kihívások. Tudatossá tette az összefüggéseket a filmadaptáció-elméletek és a 20. 

század szellemi irányzatai között. Új megközelítések lehetőségét nyitotta meg, és növelte a 

toleranciát az új megközelítések iránt. 

Disszertációmban a visszautat mutatom meg a megközelítésmódok diskurzusától 

magukhoz a művekhez. Olyan szövegeket választottam kiindulópontul, amelyeket 

kánonikusnak érzek. Mivel a listát nyilvánvalóan én állítottam össze, bizonyára pontosabb 

volna egy olyan cím, amely jobban tükrözné személyes felelősségemet e műveletben. Hiszen 

jól tudjuk,’a kánon’ nem létezik, csak ’kánonok’ (elég a zsidó, a katolikus és a protestáns 

Bibliára utalnom). Mindazonáltal egy olyan cím, mondjuk, mint „egy kánon” vagy „az én 

                                                 
27

 Rothwell (2002), XVI. és XVIII. Rothwell maga csak 17 filmográfiáról beszél, akár azért mert elszámolta 

magát, akár azért, mert a sajátját, melyet külön említ, nem számította a többihez. 
28

 Elliott, 9. 
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kánonom” szintén félrevezető volna: nem tükrözné azt az erőfeszítésemet, hogy összesítsem 

benyomásaimat a kánonokról, amelyekkel kutatásaim során találkoztam. Bár nem készítettem 

statisztikát, ahhoz az egyszerű szemponthoz tartottam magamat, amely a tudományos élettől 

az internetes könyvreklámokig használatos: hányszor hivatkoztak egy szerzőre vagy egy 

műre. Természetesen egészen más szelekciós elveket is el tudok képzelni, sőt, ha csak a 

magam álláspontjának alátámasztásáról volna szó, másképp válogatnék. De Magyarországon, 

ahol még pár éve is, kutatásaim kezdetén a témába vágó, legtöbbet citált könyveket hiába 

kerestem a könyvtárakban, úgy érzem, más feladatom is van, mint megismertetni az olvasót a 

konklúzióimmal. 

Hogy a végeredmény mennyire tükrözi a szakírók konszenzusát, nem az én tisztem 

megítélni. Azoknak, akik mástól is tájékozódni szeretnének, Mireia Aragay tanulmányát 

ajánlom.
29

 Könnyen összevethető, kiket vettem fel a kánonba, akiket ő kihagyott, és viszont. 

E nevek felsorolása helyett inkább néhány megjegyzést fűznék az általam összeállított névsor 

természetéhez. 

Kamilla Elliott a maga könyvéről szólva megemlíti, hogy osztozik a témában folyó 

diskurzus egyoldalúságában, amennyiben főleg az angol-amerikai szakirodalomra koncentrál, 

mivel legfeljebb pár francia kritikusnak sikerült beépülnie a kánonba.
30

 Ezt az egyoldalúságot 

nekem sem sikerült kiküszöbölnöm. Sőt, a magam részéről a franciák közül is csak André 

Bazint vettem föl a listámra. Alexandre Astruc vagy Francois Truffaut neve ugyan többször is 

előfordul a szakirodalomban, de inkább mint filmteoretikusé, semmint témánk szakértőjeként. 

Astruc híres írása, melyben a caméra-stylo, a „kamera-toll” mellett száll síkra, inkább 

manifesztum, mint tanulmány, és az adaptáció szempontjából releváns mondandója 

mindössze annyi, hogy a filmnek megvan a maga nyelve, amelyen képes akármit kifejezni.
31

 

Lényegében ugyanez áll Truffaut nevezetes manifesztumára a szerzői film ügyében.
32

 

Tárgyalom viszont Eizenstein álláspontját a témában, amellyel mindenki foglalkozik (Kamilla 

Elliott is). 

Mindez magyarázat arra is, hogy miért nem foglalkozom a témába vágó magyar nyelvű 

szakirodalommal. Bár Balázs Béla neve felbukkan itt-ott, sőt – bizonyos elméleti kérdések 

kapcsán – Hauser Arnoldot és Lukács Györgyöt is idézik, más magyar szerzőnek nem sikerült 

figyelmet keltenie a filmadaptációkról szóló vitában. Ezzel nem a magyar szakírókat 

minősítem, hiszen akkor nyilvánvalóan magamat is minősíteném. Sovány vigasz, de még a 

                                                 
29

 Aragay (2005), 11-34. 
30

 Elliott, 7. 
31

 Astruc, 160-161. 
32

 Aragay, 15. 
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német tudósoknak sem sikerült átlépniük e korlátokat: Robert Stam, aki sokat idézett 

tanulmányában
33

 erősen Bahtyinra támaszkodik, meg sem említi Rolf Kloepfert, aki egy évvel 

korábban szintén Bahtyint vette alapul az adaptációelmélet kereteinek kidolgozásához.
34

 

Persze, egy könyv szerkesztésének és kiadásának ideje egy évnél tovább is tarthat, úgyhogy 

előfordulhat, hogy nem volt módja megismerni a német kolléga álláspontját. Csakhogy Stam 

2005-ben az általa szerkesztett nagy igényű antológia bevezetőjeként ismét megjelentette 

tanulmányát,
35

 méghozzá átdolgozott formában, s bár a hangsúlyt Bahtyinról áthelyezte 

Genette-re, lett volna módja megemlíteni Kloepfer hozzájárulását a témához. 

De nem csupán térben, időben is korlátozott az általam szerkesztett kánon. Két 

értelemben is. Mivel a hivatkozások gyakoriságát vettem alapul, nyilvánvaló, hogy ez a mérce 

egyre bizonytalanabb, ahogy a jelenhez közeledünk. Másrészt a kánon időben formálódott, s 

aligha zárható ki, hogy a jövőben is formálódni fog. Némelyek kihullanak a rostán, mások 

beépülnek a kánonba. Az egyes szerzőknél rendre felsorolom fontosabb forrásaikat. Látni 

fogjuk, hogy az a kánon, amelyre George Bluestone hivatkozott, mennyire eltér attól a 

névsortól, amelyet Robert Stam hivatkozásaiból összeállíthatnánk. 

Végezetül még egy megjegyzés. Egy kánon nem csupán térben és időben, de 

tartalmában is behatárolt. Egy-egy szöveg ezért vagy azért kánonikus, de sosem a maga teljes 

terjedelmében. Kivált, ha a „terjedelmén” a jelentéspotenciálját értjük. Ugyanakkor mindig 

magában rejti a lehetőséget, hogy új szempontból vegyék szemügyre, olyan szempontból, 

amelyből ez idáig még nem. Sőt, ez nem puszta lehetőség, ez sokkal inkább elvárás az 

értelmező felé. Ezért én sem csupán abból a szempontból ismertetem a soron következő 

műveket, ahogy mások kánonizálták őket, hanem hagyom, hogy újat mondjanak nekem, ha 

van mondanivalójuk. Végül is, mi másért olvasunk és írunk? Dogmák ismételgetése végett? 

Ez az a pont, ahol a kánon nem köti, hanem felszabadítja olvasóját. 

 

 

Szerző- és témaközpontú megközelítés 

 

Miután átláttam az anyagot, két lehetőség körvonalazódott előttem az elrendezését 

illetően. Az egyiket szerzőközpontú megközelítésnek nevezném, a másikat témaközpontúnak. 

A szerzőközpontú megközelítésre Mireia Aragay mutatott példát egy általa szerkesztett 2005-

                                                 
33

 Stam (2000) 
34

 Kloepfer (1999) 
35

 Stam (2005a) 
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ös kötet előszavában, ahol a filmadaptáció-elmélet vázlatos történetét nyújtja.
36

 Nemcsak a 

mértékadó szerzőket, de álláspontjuk markáns vonásait, sőt gyengéit is megismerhetjük a 

segítségével. Nagyobb hagyománya van e területen a tematikus megközelítésnek. Ennek 

ellenére Kamilla Elliott 2003-as könyve
37

 az első olyan könyv, mely nem csupán 

bevezetőként, az esettanulmányokra tekintettel foglalkozik a filmadaptáció-elmélet általános 

kérdéseivel, hanem első sorától az utolsóig ezeknek szenteli minden figyelmét. Könyve 

felépítése tematikus: a dilemmák mentén a filmadaptáció-elméleteket mint válaszkísérleteket 

különféle tipológiákba rendezi. 

A szerzőközpontú megközelítés előnye, hogy egy-egy szerző gondolatai 

összefüggéseikben kerülnek bemutatásra. Meg lehet adni a szerző fókuszát (ha van), és abból 

vezetni le a válaszát a felmerülő kérdésekre (már amennyire következetes). A kronologikus 

haladás eredményeképpen az elmúlt hatvanöt év vázlatához jutunk. A szerzőközpontú 

megközelítés hátránya, hogy az egyazon témába vágó gondolatok, pro és kontra érvek nagyon 

távol kerülnek így egymástól, és az olvasóra marad a feladat, hogy összekösse őket. Egy-két 

érdekes hozzászólást még csak elbír a szöveg, de lehetetlen egy-egy téma kapcsán minden 

szóba jöhető nézetet ismertetni. Ez ugyanis ismétlődéseket implikál. Mondok egy egyszerű 

példát. Geoffrey Wagner felállított egy érdekes tipológiát az adaptációkat illetően. Többen is 

kommentálták, bírálták és más tipológiát javasoltak. Ha a Wagnerhez fűzött hozzászólások 

között ismertetném őket, Dudley Andrew elméletének ismertetésekor már másodszor 

mondanám el az ő álláspontját e témában. Vagy nem mondom el másodszor, aminek az lenne 

a végeredménye, hogy a legrégebbi szerzőkről sokkal több szó esne, mint a legújabbakról, 

mert a hozzászólások örvén átvándorolnának a gondolataik az elődökéhez, és minden 

felmerülő témát kimerítenék azon nyomban. Mire a legújabb szerzőkhöz érünk, a témák 

egyszerűen elfogynak. 

Nem kell tartani ilyen ismétlődésektől a témaközpontú megközelítés esetében. Ebben az 

esetben olyan témák jöhetnek számba, amelyek rendre felmerülnek (némelyik minden 

esetben, némelyik pedig meglehetősen gyakran). Hogy az elején kezdjem, itt vannak mindjárt 

az adaptációkkal szembeni előítéletek. Erről mindenkinek van mondandója. Aztán itt van az 

adaptációelméletek hatálya: ki-ki milyen műveket von a tárgyalás körébe, miket nem, és 

milyen elvi alapon. Megkerülhetetlen kérdés, hogy milyen elméleti apparátust (régiesen: 

módszert) javasol. Formalistát? Vagy szemiológiai szempontút? Narratológiait inkább, avagy 

kultúraelméletit? A reader-response teóriára vagy a feminizmusra hivatkozik? Stb. Itt 
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bizonyos irányzatok figyelhetők meg, és a posztstrukturalizmus térhódítása óta egyfajta 

paradigmaváltás. Visszatérő kérdés a két médium jelkészletének és kifejezési lehetőségeinek 

különbsége és hasonlósága, ezen belül kép és szó viszonya, a tér és az idő megjelenítése az 

irodalomban és a filmen, a tudatállapotok ábrázolása a két művészetben, a metaforák, a 

leírások vagy a narrátor sorsa a megfilmesítés során. Elmaradhatatlan téma mindebből 

kifolyólag az adaptáció és eredetijének viszonya (ezen belül a hűség-hűtlenség, illetve az 

intertextualitás kérdése). Itt van továbbá az adaptáció-tipológiák már említett témája. Ez 

ugyan nem szükségszerűen merül fel, de eléggé általános. Végezetül, de nem utolsósorban, az 

adaptációk társadalmi-kulturális kontextusai: a két médium mint iparág különbsége és 

hasonlósága; ideológiai és gazdasági kérdések, kulturális kontextusváltások térben és időben 

és a többi. 

Ez hét olyan téma, amely számomra alapvetőnek tűnik, és valamennyihez többen is 

hozzászóltak. Persze, ennek a megközelítésnek is vannak csapdái. Például csak szétforgácsolt 

képet nyújt egy-egy szerző álláspontjáról: ha az olvasó tudni akarja, mit is mondott az 

adaptációkról George Bluestone, a részletekből kell összeraknia. Az egyes témák olykor 

átfedik egymást, nehezen elhatárolhatóak. Az érthetőség kedvéért ismétlésekre kényszerülhet, 

aki ezt az utat választja. De egy-egy kulcskérdés szépen végiggondolható, és az álláspontok 

folyamatos ütköztetése biztosítja a drámaiságot. 

A legfőbb gondot számomra az okozta, hogy a történeti és a tematikus megközelítést 

ötvözzem, amennyire csak lehetséges. Bár első pillantásra antagonisztikusnak tűnnek, nem 

lehetetlen némiképp összebékíteni a kettőt, ha az egyes szerzők ismertetése során a felsorolt 

témákra koncentrálunk. Ez nem azt jelenti, hogy minden egyes esetben ugyanazt a tematikát 

követem – erre már csak azért sincs mód, mert nem mindenki érintett minden felsorolt témát. 

Arról van szó, hogy úgy mutatom be az egyes szerzőket, hogy kitűnjön, miképp kapcsolódnak 

egymáshoz a felsorolt témák az elméletében. 

 



21 

 

1. fejezet

 

Szergej Eizenstein: Dickens, Griffith és mi (Gyikkensz, Griffit i mi, 1944) 

 

 

Eizenstein írását többnyire azért a részletéért idézik, melyben rámutat, hogy Griffith a 

montázs egyik alfaját, a párhuzamos cselekményvezetést (filmnyelven: keresztvágást) 

Dickenstől tanulta. Amikor 1908-ban After many Years (Sok év múltán) címen az Enoch 

Arden első változatát
1
 forgatta, a következő történt: 

 

„Azokban az időkben merészségnek számított az a jelenet, amelyben a női főszereplő a férje 

visszatértét várja, s közben csak az arca látszik premier plánban. (…) De még nagyobb 

merészség volt ez után a premier plán után újabb plánt beiktatni arról, kire gondol a hősnő, 

kit vár – férjét, Enochot, akit a sors egy távoli kopár szigetre vetett.  

(…) Linda Arvidson (D. W. Griffith felesége) visszaemlékezéseiben jellemző párbeszédet 

elevenít meg: 

’– Hogyan szabad ilyen ugrásokkal megtörni a szüzsét? Senki sem ért semmit! 

– Hát Dickens – mondta Mr. Griffith –, hát ő nem így írt? 

– Jó, de az Dickens volt; ő regényeket írt és az egészen más. 

– Nem is olyan nagy a különbség, én képekben írok regényeket.’”
2
 

 

Mindazok, akik rokon kompozíciós elveket nyomoznak a regényirodalomban és a 

filmművészetben, Eizenstein nyomdokain járnak. Keith Cohen egész könyvet írt e témában, 

amelyre később részletesen is visszatérek. Itt csak annyit említenék, hogy Cohen a 19-20. 

század fordulóján kibontakozó modern regény és az újszülött film három legfontosabb közös 

ismérvét a szimultaneitásban (két térbeli pont egyidejű ábrázolásában), a 

multiperspektivitásban (egyazon esemény különböző nézőpontokból való megjelenítésében) 

és a montázstechnika alkalmazásában (a történet anyagát képező elemek diszkontinuus 

ábrázolásában) látja.
3
 Természetesen Eizensteint e tekintetben a maga előfutárának tekinti, bár 

megjegyzi, hogy a párhuzamot Dickens és Griffith között mindig erőltetettnek érezte.
4
 

                                                 
1
 Tennison művéből Griffith két filmadaptációt is készített. 

2
 Eizenstein, 295-296.  

3
 Cohen, 208. 

4
 U.o. 4. 
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Meglepő vélemény – tekintettel Mrs. Griffith tanúvallomására. Mindjárt érthetőbb, ha 

belátjuk, hogy Cohen Eizensteint félreolvasta: „Fő célja, hogy demonstrálja, mi módon adósa 

Griffith montázstechnikája Dickens közelképeinek, amint az a Tücsök szól a tűzhelyen első 

lapjain látszik.”
5
 Eizenstein valóban idéz a Tücsök szól a tűzhelyen című kisregényből, de 

nem azért, hogy Dickens közelképeit Griffith montázstechnikájával állítsa párhuzamba. Sőt, 

mondhatni, éppen ellenkezőleg. Többféleképp is párhuzamot von Dickens és Griffith között, a 

rokon vonások egyike az, hogy mindkét művésznek konzervatív és modern arca is van. A 

modernhez sorolja a montázst, a konzervatívhoz pedig atmoszférateremtő vagy éppen 

karakterisztikus közelképeiket. Így kerül szóba, hogy Dickens a Tücsök szól a tűzhelyen élén 

egy teáskanna közelképével indít.
6

 (Itt jegyzem meg, hogy Geoffrey Wagner a maga 

Eizenstein-olvasatában szintén erre a részletre összpontosít, de felülbírálja a híres rendezőt a 

filmes közelképek irodalmi forrását illetően. Szerinte a film efféle közelképeiben Flaubert 

kifinomult szimbolizmusa érhető tetten, s tán fölösleges is mondanom, hány tárgyat ruház fel 

a Bovarynéban szimbolikus értelemmel az író. Wagner azonban meg tudott lepni újabb 

példákkal: a regény első két részében rendszeres a képzettársítás Emma és az ostor, a 

lószerszám, a kantár, avagy a zabla között.)
7
 

Cohen Eizenstein-olvasatának egy másik mozzanata is említést érdemel: szerinte 

Eizenstein felveti a lehetőségét rokon témák és értékek tárgyalásának a két médium 

kapcsolatában.
8

 Valóban, Eizenstein párhuzamot von Dickens és Griffith között, illetve 

Dickens és a mozi közt ebben a vonatkozásban is. Ugyanaz a szentimentalizmus itt is, ott is, 

ugyanaz a borzongás a bűntől, ugyanaz a közönségigény az unalmas hétköznapokból őrölt 

fantasztikumra, és a többi.
9
 Ennek az ideologikus megközelítésnek is akadtak folytatói, még 

ha nem is említik Eisensteint az elődeik között. Egykor Robert Richardson gyakorolta, aki 

T.S. Eliot Átokföldjé-t és Fellini Édes élet-ét egyaránt mint az élet ürességének feldolgozását 

vetette össze
10

; ma pedig a kultúratudományi megközelítés kortárs képviselői alkalmazzák, 

például Deborah Cartmell és Imelda Whelehan
11

, akik időben távoli művek filmadaptációinak 

tartalmi-ideológiai kérdéseit állítják a fókuszba. 

Sokak művészetszociológiai vizsgálódásait előlegezi meg Eisenstein, amikor részletesen 

tárgyalja Dickens hihetetlen népszerűségét, és összeveti a filmsztárok keltette hisztériával. 

                                                 
5
 U.o. 4. „His main point is to demonstrate the manner in wich Griffith’s montage techniques are indebted to 

Dickens’s use of close-up details, as in the opening pages of The Cricket and – sic! – the Hearth.” 
6
 Eisenstein, 268. 

7
 Wagner, 174-175. 

8
 Cohen, 4-5. 

9
 Eisenstein, 277. 

10
 Richardson, 194-218. 

11
Cartmell – Whelehan (1999), 11-15. 
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Megtudhatjuk tőle (pontosabban az általa idézett Stefan Zweigtől), hogy ha ütött az óra, és 

megérkezett a friss szám, Dickens folytatásos regényei kedvéért öreg és fiatal a postára 

zarándokolt, mert nem bírták kivárni a postást, aki kihordta az újságot, inkább mérföldeket 

gyalogoltak, és már hazafelé olvasni kezdték. Dickens amerikai felolvasókörútja csak Chaplin 

európai diadalmenetéhez hasonlítható: amikor New York-i felolvasóestjére árulni kezdték a 

jegyeket, a pénztár előtt már kettős sorban tolongtak a vásárlók háromnegyed mérföld 

hosszúságban. Családtagok váltották egymást, hogy könnyebben bírják a megpróbáltatást, a 

közeli éttermek pincérei reggelit vittek a várakozóknak, s akadtak, akik öt, sőt tíz dollárt 

kínáltak egy jobb helyért a sorban.
12

 Mivel közhelyszámba megy még a szakírók körében is a 

megállapítás, hogy a film populárisabb (s ahogy ebből rögtön következtetnek: alacsonyabb 

rendű) művészet, mint a film, nem lehet Eizenstein éleslátását túlbecsülni. 

A modern narratológia előfutárának bizonyul szerzőnk, amikor Dickens egy passzusát 

veszi górcső alá. E részletet John Foster tanácsára Dickens végül is kihagyta Dombey és fia 

című regényéből (Eizenstein Foster Dickens-életrajzából idézi, ahol a kritikus nem átallotta 

közölni). A bekezdés Mr. Dombey-t mutatja, és magyarul ekképpen szól: 

 

„Keze már a csengő zsinórjáért nyúlt, hogy a megszokott módon hívja Richárdot, amikor 

tekintete elhunyt felesége levéldobozára esett, amelyet más holmikkal együtt felesége 

szekrényéből szedtek ki. Már nem először pihent meg rajta tekintete. A kulcsot a zsebében 

hordta; s most áttette a dobozt a saját íróasztalára – előzőleg bezárkózott – s megszokott 

mozdulattal, biztosan kinyitotta.”
13

 

 

Eizenstein nem csupán zseniális rendező volt, hanem zseniális olvasó is: rámutat, hogy a 

gondolatjelek közé ékelt esemény nem véletlenül bontja meg a leírás kronológiai sorrendjét. 

Dickens ezzel az áthelyezéssel a tett tolvajlásszerű jellegére irányítja a figyelmünket: Mr. 

Dombey valaki más levelét olvassa el. Bár Eizenstein ezt megint a filmes montázzsal állítja 

párhuzamba, ez már csak azért sem lehet egészen helyénvaló, mert szerinte filmen ezt a 

színészi játékkal kéne visszaadni: a színésznek másképp kéne eljátszania az ajtó bezárását, 

mint a többi cselekményt.
14

 A magam részéről úgy vélem, a narratológusok alapeszméjét 

láthatjuk működni itt: egy történet eseménysora (story) és e történet előadásmódja (discourse) 

nem esik egybe, és ez jelentőséggel bír. Eizenstein ugyanakkor fel is adja a leckét a 

                                                 
12

 Eisenstein, 278. 
13

 U.o., 281-282. 
14

 U.o. 282. 
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narratológusoknak, hiszen eszébe sem jut, hogy a szöveg filmre adaptálása során meg kéne 

őrizni ezt a rendhagyó időrendet, s vágással áthelyezni az ajtó bezárásának cselekményét 

későbbre: a színészi játékkal oldaná meg a feladatot. 

Két észrevételt tennék még e kis részlettel kapcsolatban. Napnál világosabb, hogy 

Eizenstein előbb interpretálta a szöveget, közelebbről Dickens előadásmódját, mielőtt az 

adaptálásának problémája egyáltalán felmerült volna, s az is világos, hogy kevesen 

interpretáltuk volna hasonlóan ezeket a sorokat. Magyarán, Eizenstein a maga interpretációját 

filmesítette volna meg, nem ’a könyvet’, ennek ugyanis nincs önmagában értelme. Másrészt 

figyelemre méltó, hogy feltett szándéka ellenére ezúttal irodalom és film különbségére 

mutatott rá, nem a rokonságukra, amivel foglalkozik. 

Pedig a tanulmány bevallott célja, hogy vitába szálljon azokkal a „gondolattalan 

emberekkel”, akik azt hiszik, a film szűzen született, tradíciók nélkül, s akik arrogánsak az 

irodalommal szemben, jóllehet oly sokat adott a filmművészetnek.
15

 Ennek megfelelően a két 

művészet rokon vonásaira fekteti a hangsúlyt, s bár nemigen foglalkozik az adaptáció 

problémájával, kétségkívül ötleteket kínált (és kínál) a kérdés tanulmányozásához. Eizenstein 

írásában már csírájában feltűnik egy sor későbbi megközelítésmód a formalistától az 

ideologikuson és szociologikuson át a narratológiaiig, de a kor diszjunktív felfogásával 

vitatkozva a két művészet viszonyában mindenütt csak a rokon vonásokra koncentrál, a 

különbségeket – szándékosan – figyelmen kívül hagyja. 

                                                 
15

 U.o. 283-294. 
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2. fejezet 

 

André Bazin: L’Adaptation ou le cinéma comme digeste (Az adaptáció, avagy a 

mozifilm mint kivonat, 1948); Színház és film (Théâtre et cinéma, 1951); A 

nyitott filmművészetért. Az átdolgozás védelmében (Pour un cinéma impur 

[Défense de l’adaptation], 1958) 

 

 

André Bazint többnyire azokért a gondolataiért idézik, amelyekkel korát messze 

meghaladó módon a posztstrukturalizmus és a posztmodern ízlés irányába mutat. Így 

előszeretettel citálják azt a megállapítását, hogy a ’szerző’ és a ’mű’ individualista 

koncepciója történelmi távlatban nézve meglehetősen új fejlemény: legálissá csak a 18. 

század végén vált, amikor a plágium fogalma kialakult. Hivatkoznak jóslatára, hogy az 

adaptáció uralmának kora felé tartunk, ahol a mű egységének, sőt a szerzőnek mint olyannak 

az eszméje is kérdésessé fog válni. Ha belegondolunk, hogy Barthes A szerző halálában 

(1968), vagy Foucault a Mi a szerző?-ben (1969) húsz évvel később valóban ezekkel a 

gondolatokkal áll majd elő, Bazin előrelátása valóban lenyűgöző. Akárcsak érdeklődése és 

toleranciája a tömegeknek szóló populáris adaptációk iránt, egyáltalán az adaptáció, a 

’tisztátalan film’ iránt egy olyan korban, amely a ’tiszta film’ nevében elítélte az irodalmi 

művek megfilmesítését.
1
 

Ez a leegyszerűsített kép azonban mellőzi Bazin számos más érdemi megfigyelését, és 

arról sem vesz tudomást, hogy milyen radikális hangsúlyeltolódás mutatkozik Bazin pályáján 

ezekben a kérdésekben. Kezdjük azzal, hogy Bazin már 1948-ban egyfajta tipológiát állít fel a 

filmadaptációkat illetően anélkül, hogy ezt kifejezetten hangsúlyozná. Attól függően, hogy 

milyen célra készülnek, megkülönbözteti a közönségfilmeket a művészfilmektől: „Az 

embernek bizonyára először is tudnia kell, hogy az adaptáció milyen célra készült: a 

filmművészet vagy a közönség számára. Látnia kell azt is, hogy az adaptátorok legtöbbjét 

                                                 
1
 Bazin ilyen szellemű kánonizálásához lásd Naremore (2000), 14-15. és Aragay 27-28. oldalát, valamint 

Aragaynál a 15. oldali 3-as lábjegyzetet! Bazin hivatkozott megállapításai főleg az „Adaptation, or the Cinema 

as Digest” (Adaptáció, avagy  a mozifilm mint kivonat) című tanulmányában találhatóak (a szerzőre vonatkozóak 

a 23. és 26. oldalon, miközben a tömegeknek szóló adaptációkról szól lényegében az egész írás); a „Színház és 

film” 137-138. oldalán található egy megjegyzése, hogy a tiszta művészet előítélet, méghozzá meglehetősen 

modern; „A nyitott filmművészetért. Az átdolgozás védelmében” c. tanulmányában a 82. oldalon olvashatunk a 

plágium fogalmának modernségéről, miközben az egész írás a ’tiszta film’ (’film pur’) koncepciójával vitázik, 

kezdve a címén: ’Pour un cinéma impur’ (lásd hozzá a fordító megjegyzését a 79. lap alján). 
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messze jobban érdekli az utóbbi, mint az előbbi.”
2
 Míg az első kategóriába olyan filmeket 

sorol, mint Jean Renoir kivételes kongenialitással elkészített filmadaptációja Maupassant 

Kirándulás c. novellájából, a másodikba olyanokat, mint A félkegyelmű Georges Lampintől 

(1946) vagy az Akiért a harang szól Sam Woodtól (1943).
3
 Bár ez utóbbiakat a filmművészet 

mércéje szerint maga is védhetetlennek tartja
4
, az 1948-as tanulmány lényegében végig 

ezekről szól. Legfeljebb annyit mondhatunk, hogy igyekszik e kategórián belül a viszonylag 

értékesebb alkotásokat felmutatni, például Jacques Copeau 1911-es adaptációját A Karamazov 

testvérek-ből, vagy Claude Autant-Lara filmjét, A test ördögé-t (1947) Radiguet regényéből.
5
 

Ezt az utóbbit kivéve, melyet idővel művészfilmmé minősített át, a tömegfilm kategóriába 

sorolt alkotások már csak rossz példaként fordulnak elő későbbi tanulmányaiban, melyekben 

a főszerepet immár azok a művészfilmek játsszák, melyeket itt félretesz mint elhanyagolható 

kisebbséget
6
: ilyen Renoir említett filmje, a Mezei kirándulás (1936), Jean Delannoy Elveszett 

boldogság-a
7
 (1946) Gide Pásztorének című írásából, Malraux filmje saját regényéből, a 

Remény-ből (1938) stb. Ez a fókuszváltás természetesen egy sor kapcsolódó kérdést is érint. 

Itt van mindjárt az adaptáció mibenlétére vonatkozó kérdés. Az 1948-as tanulmány már 

címében kivonatnak tekinti az adaptációt, legalábbis annak populáris formáját. Ezek az 

adaptációk szimplifikációk, illetve sűrítmények, amelyek az eredetiből csak a szereplőket és a 

történetet őrzik meg.
8
 (Ismét csak csodálni lehet Bazin éleslátását: a narratológusok majd épp 

ezeket tekintik minden gond nélkül megőrizhető történetelemeknek!) Bazin szerint azonban 

ezeknek a kivonatoknak is megvan a létjogosultságuk, egy sor érvet hoz fel a védelmükben. 

Az érvek bázisa „a tömegek esztétikai szociológiája”,
9
 egyfajta esztétikai demokratizmus, 

amely szakítani akar a polgári előítéletekkel. Így például azzal az elképzeléssel, hogy a 

művészet befogadása csak szellemi erőfeszítéssel lehetséges, egy hermetikus mű fáradságos 

feltörése útján. Ezzel szemben ott a rádió, mutat rá, melyből Beethoven Ötödik szimfóniá-ját 

egy kádban ázva is meghallgathatjuk.
10

 Lehet fanyalogni a klasszikusok kivonatolt 

filmadaptációin, folytatja, de ezek joggal hasonlíthatók azokhoz a kivonatos könyvekhez, 

melyek a regények tartalmát mesélik el: nyilván nem az akadémikusoknak készülnek, de 

                                                 
2
 Bazin (1948), 21. „To be sure, one must first know  what end the adaptation is designed: for the cinema or for 

its audience. One must also realize that most adapters care far more about the latter than the former.” 
3
 U.o. 20-21. 

4
 U.o. 22. 

5
 U.o. 25. 

6
 U.o. 20. 

7
 Franciául ennek is Symphonie Pastorale a címe, mint Gide regényének. 

8
 Bazin (1948), 25. 

9
 U.o. 25. 

10
 U.o. 21-22. 
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rendkívül hasznosak azoknak, akiknek fogalmuk sincs e regényekről.
11

 Pedagógiai, 

ismeretterjesztő szerepük mellett az efféle adaptációk tovább éltetik a nagy mítoszokat. Bár a 

19. század ránk hagyományozott formakultusza elhomályosítja a tekintetünket, az irodalom 

mindig is szolgált olyan hősökkel, akik az idők folyamán köztulajdonná váltak. Utal Don 

Quijote mitikussá vált alakjára.
12

 A 'szerző' és a 'mű' individualista koncepciójával szemben 

hivatkozik a középkorra, amikor ugyanazokat a bibliai történeteket misztériumjátékok, 

festmények, szobrok és festett üvegablakok mesélték el.
13

 

Nem csoda, hogy ez a Bazin-tanulmány James Naremore-nak Walter Benjamin 1935-ös 

értekezését, A műalkotás a technikai sokszorosíthatóság korszakában-t juttatta az eszébe, 

mely a reprodukció demokratikus kulturális konzekvenciáival foglalkozik. És azon sem lehet 

csodálkozni, hogy témánk kultúraelméleti – vagy, ahogy ő fogalmaz: kulturális antropológiai 

– megközelítése szempontjából tekinti mérföldkőnek.
14

 Bazin fogékonysága a tömegeknek 

szóló populáris adaptációk kérdései iránt nyilvánvalóan konvergál azoknak a törekvésével, 

akik a posztmodern esztétika jegyében éppen az adaptációelmélet szűkre szabott érdeklődési 

körét akarják tágítani, s a magaskultúra termékein kívül a lényegesen számosabb hollywoodi-

típusú adaptációk iránt is érdeklődnek. 

Ehhez képest különösen tanulságos szembesíteni Bazin 1948-as tanulmányát a tíz évvel 

későbbivel. (Az 1951-es értekezés, melyre rövidesen kitérek, csak a drámai művek 

adaptációját tárgyalja, az 1958-as viszont – ahogy első mondatából kiderül
15

 – egyaránt szól a 

drámai művek adaptációiról és a regényadaptációkról.) E tanulmány a kivonatszerű 

adaptációkat, amelyek csak a szereplőket és a cselekményt tartják meg, immár idejétmúltnak, 

egy régebbi felfogás képviselőinek tekinti.
16

 Sőt, Christian-Jaque filmje, A pármai kolostor 

(1948) kapcsán, mely kalandfilmmé devalválta Stendhal regényét, leszögezi: „Az átdolgozás 

tragédiáját a vulgarizáló szándék okozza.”
17

 Mind a regény-, mind a drámaadaptációk 

körében új tapasztalatokra, új trendre hivatkozik: olyan filmekre, amelyek hűségesek akarnak 

maradni az eredetihez, legalábbis a szelleméhez. Ezek az új tapasztalatok persze csak részben 

újak: a már említett művészfilmek listája kiegészül Robert Bresson Egy falusi plébános 

naplója (1950) című filmjével, Renoir Bovaryné-jával (1934), Cocteau filmjével, a Rettenetes 

szülők-kel (1946), és még néhány további művészfilmmel.  

                                                 
11

 U.o. 22. 
12

 U.o. 23. 
13

 U.o. 23. 
14

 Naremore (2000), 13. 
15

 Bazin (1958), 79. 
16

 U.o. 79. és 81. 
17

 U.o. 90. 



28 

 

Itt az adaptáció egész mást jelent, mint amott: nem kivonat, hanem fordítás a vászon 

nyelvére, a rendező beavatkozik az eredeti mű természetébe, hogy azzal nem azonos, de 

egyenértékű művet hozzon létre.
18

 Ez a beavatkozás némiképp mást jelent a regényadaptációk 

és a drámaadaptációk esetében. A regényadaptátorok feladata Bazin szerint hogy a film 

sajátos eszközeivel a regényekéhez hasonló hatású műveket hozzanak létre.
19

 Hogy ez 

közelebbről mint jelent, megtudhatjuk a példáiból. Emlékeztet rá, hogy André Gide 

Pásztorének című írásának sine qua nonjaként emlegetik az egyik francia igeidő, a passé 

simple hatását. (Ez ugyanúgy az egyszerű múlt idő kifejezésére szolgál a franciában, mint az 

imparfait, de irodalmiasabb, mint amaz, mely a hétköznapi nyelvhasználatban általános.) 

Mármost azt hihetné az ember, hogy ha valamit nem lehet visszaadni a filmvásznon, az az 

állandó múlt idő (erről még sokat beszél majd az adaptáció-szakirodalom), kivált annak egy 

sajátos irodalmi stílushatással bíró árnyalata. Ehhez képest Bazin szerint Jean Delannoy 

megoldotta a feladatot: „…a filmen ugyanis a mindig és mindenütt látható hó sejtelmes és 

többértékű szimbolikát hordoz, mely észrevétlenül cselekményét is módosítja, s azt olyan 

állandó erkölcsi ’együtthatóval’ látja el, melynek hangulati értéke talán nincs is nagyon távol 

attól, amit az író az egyszerű múlt használatával akart kifejezni.”
20

 És hozzáfűzi: „Az a 

gondolat, hogy a lélek kalandját havas tájjal veszi körül, a nyár színeit pedig teljesen mellőzi, 

kifejezetten azok közé a filmszerű ötletek közé tartozik, melyre a rendezőt csak a szöveg 

ihletett megértése vezethette el.”
21

 

Érdekes, hogy a hatás megőrzésére irányuló szándék milyen paradoxonra vezet egy 

másik esetben. Bazin A falusi plébános naplója kapcsán arra hívja fel a figyelmet, hogy bár 

Bresson oldalról oldalra, sőt sorról sorra követi Bernanost, a könyvre jellemző kegyetlenséget 

mégis mellőzte a filmből. Nem szemérmességből, hanem azért, mert a kegyetlenség a filmek 

annyira szokványos motívuma, hogy hatása immár megkopott, alkalmazása konvencionális. 

Bernanos hiperboláinak szerinte Bresson ellipszisei (nehéz eldönteni, hogy Bazin ezen 

képkihagyásokat vagy nem montázsértékű vágásokat ért-e), illetve litotészei felelnek meg 

(utóbbi olyan retorikai figura, mely a keveset mondva a többet jelenti: pl. nem rossz a 

ruhád).
22

 

A magam részéről két megjegyzést fűznék Bazin elemzéséhez. Egyrészt, a Pásztorének-

kel ellentétben itt nem volt szükségszerű az eltérés az eredetitől, a hatáshoz való ragaszkodás 
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 U.o. 93. 
19

 U.o. 92. 
20

 U.o. 93. 
21

 U.o. 93. 
22

 U.o. 93. 
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azonban kifejezett hűtlenséget követelt. Ezt a hűség paradoxonának nevezhetjük. Másrészt, 

először vetődik fel az a probléma, méghozzá az adaptációelméletben megint csak jövőbe 

mutató módon, hogy a filmadaptáció intertextualitása nem merül ki az eredetihez való 

viszonyában, hanem a filmes ’szövegkörnyezetet’ is figyelembe kell venni. Nem mintha az 

adaptátorok korábban erre ne lettek volna tekintettel – mondhatni, másra se voltak tekintettel, 

csak erre, kivált a legkorábbi időkben. Csakhogy ők nem is akartak hűek maradni az 

eredetihez, hanem filmet akartak készíteni belőle. A felismerést, hogy a filmek konvenciói 

befolyásolják az adaptáció hűségét, a hűségre való törekvés tette lehetővé. Amit hangsúlyozni 

szeretnék, az az, hogy hűség ide vagy oda, a filmadaptáció esetében a filmes hagyomány 

kontextusa jelentésmódosulásokat eredményez. 

A drámai művek filmrevitelekor némiképp más a feladat Bazin szerint. Az 1951-es 

tanulmány a drámaadaptációkra nem is kétosztatú, hanem háromosztatú tipológiát állít fel. Ez 

ötvöződik majd a prózaadaptációk csoportosítására 1948-ban kialakított, kétosztatú 

tipológiával az 1958-as tanulmányban. A háromosztatú tipológia szerint van egyrészt 

’konzervszínház’, másrészt ’filmre való alkalmazás’, továbbá ’színház feletti színház’. A 

’konzervszínház’ kifejezés egy a film hajnalán, 1907-től divatos irányzat, a film d’art 

eljárására utal: egyszerűen filmre vettek színházi előadásokat. Ma már talán gyermetegnek 

tűnő elképzelésük az volt, hogy a színházlátogató, igényes közönség szemében így tegyék 

szalonképessé az akkoriban lenézett filmet. A második kategória megfelel a kivonatszerű 

adaptációnak. A harmadik az eredeti mű szellemét képes visszaadni.
23

 A két tipológia az 

1958-as tanulmányban úgy találkozik, hogy az első kettő mint inautentikus forma áll szemben 

a harmadikkal mint autentikus formával.
24

 

A mű szellemének visszaadása azonban, mint mondottam, mást jelent a drámák és a 

regények esetében. Egy példa itt is többet mond minden okoskodásnál. Bazin kedvence 

Cocteau filmje, a Rettenetes szülők (1946), amelyet az író saját darabjából rendezett. Bazin ezt 

a drámaadaptációt bizonyos értelemben etalonnak tekinti, mivel Cocteau semmit sem 

változtatott a szövegen. Bazin szerint ugyanis egy színdarab szövege sérthetetlen. El lehet 

persze térni tőle, hiszen a ’filmre való alkalmazás’ éppen ebben áll, és az eredmény lehet még 

kiválóbb is, mint az eredeti (mint pl. Jean Renoir 1932-es filmje, A vízből kimentett Boudu 

esetében, amely René Fauchois gyengécske komédiájából készült), de Bazin felfogása szerint 

ilyenkor egy egészen új alkotás születik, nem pedig adaptáció.
25

 Elve alátámasztásául a 

                                                 
23

 V.ö. Bazin (1951), 136., 112., 118. és Bazin (1958), 80-81., 94-95. 
24

 Bazin (1958), 80-81. 
25

 Bazin (1951), 108-109. 
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nemzetközi gyakorlatra hivatkozik: „A filmre vitt színház fejlődése, legyen szó amerikai, 

angol vagy francia, klasszikus vagy modern filmről, mindenütt hasonlóképpen alakult, és az 

írott szöveghez való szigorú vagy kevésbé szigorú alkalmazkodás jellemzi.”
26

 Láthatóan nem 

ismerte Kuroszava filmjét, a Véres trón-t (1957), mely egy sort sem őriz meg Shakespeare 

szövegéből, mégis az egyik legjobb Macbeth-adaptációnak számít.
27

  

Visszatérve Cocteau-ra: „A filmnek itt csak a megvilágítás szerepe jutott, az, hogy 

jobban kidomborítsa azokat az árnyalatokat, melyeket a színpad sötétben hagyott.”
28

 Bazin 

azért dicséri Cocteau-t, mert a felvételek még sokkal inkább érzékeltetik a tér szűkösségét, 

mint a színpadon kialakított szoba a színházi változatban. Mivel a dráma lényeges mozzanata 

az összezártság, a klausztrofóbiás atmoszféra fokozott érzékeltetése erősíti a drámaiságot.
29

 

Egy dráma filmadaptációja tehát az eredeti mű hatásának a film eszközeivel való fokozása. 

Míg egy regény adaptátorának elsősorban analóg hatások keresése a dolga, egy dráma 

megfilmesítőjének a hatás erősítése. Míg a hasonlóságok és különbségek dialektikáján belül a 

regényadaptációk esetében a hasonlóságokra esik a hangsúly, addig a drámák esetében inkább 

a különbségre: „A filmre vitt színház tehát annál sikeresebb, minél inkább a színházi elemek 

szolgálatára, elmélyítésére törekszik, ugyanakkor minél jobban kifejezi a film és színpad 

közötti eredendő különbséget.”
30

 

Nem véletlen, hogy Bazin szerint más eredménnyel végzi feladatát egy dráma 

adaptátora, mint egy regényé. A regény sokkal fejlettebb fokon áll, mint a film, műveltebb és 

igényesebb közönséghez szól, a priori magasabb színvonalú a filmek átlagánál.
31

 A rendező 

örülhet, ha egyenértékű alkotást tud nyújtani.
32

 Egy dráma ezzel szemben egy 

filmadaptációban érheti el a tökéletességét. Ezt a tökéletességet a korszerű követelmények 

függvényében kell érteni: Bazin szerint a korízlés változása bizonyos tragédiákat 

ellehetetlenített a színpadon, a filmes rendezés eszközei azonban újra életet lehelhetnek 

beléjük. Így lyukad ki arra a látszólag paradox konklúzióra, hogy egyes klasszikus színpadi 

művek korszerű megjelenítése egyedül csak filmen lehetséges.
33

 És ezért mondhatja, hogy 

Laurence Olivier vagy Orson Welles nem cinizmusból vagy karrierrizmusból fordult a film 
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 V.ö. Davies, 154. vagy Desmond – Hawkes, 178. 
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 U.o. 115. 
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 U.o. 114. 
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felé, hanem azért, mert az az elképzelésük szerinti rendezés megvalósításának egyetlen 

lehetőségét jelenti.
34

  

A három tanulmány különbsége markánsan kifejeződik abban is, hogy Bazin milyen 

előítéletekkel vitázik. Láttuk, hogy a ’48-as tanulmány az arisztokratikus művészetfelfogással 

szemben a populáris filmadaptációk létjogát védelmezi. (Nota bene: ’58-ban már maga Bazin 

is elvitatja a létalapjukat, hiszen azt állítja, hogy idejétmúltak.) Az ’51-es tanulmány ezzel 

szemben azzal az előítélettel viaskodik, hogy a film nem nőhet fel a színházhoz.
35

 Bár a 

részletekben számos szépség akad ezekben a fejtegetésekben is, ezek a terjengős érvek és 

ellenérvek tűnnek a legavíttabbnak Bazin témába vágó oeuvre-jéből. Nem utolsósorban azért, 

mert a realizmus elavult kérdéshorizontján vetődnek fel. Végül, az előítélet, amivel Bazin ’58-

ban vitázik, az, hogy az adaptációk nem egyenrangúak a nagybetűs Független Filmművészet, 

a ’tiszta film’ termésével. 

Bazin jobbnál jobb ellenérvekkel áll elő. Példák sorával mutat rá, hogy az adaptáció a 

művészetek történetének állandó jelensége: elismétli, hogy a középkori keresztény művészet 

nagy témáit megtaláljuk minden művészeti ágban, hogy a kora reneszánsz festészet sokat 

köszönhetett a gótikus szobrászatnak, hogy a pre-klasszikus tragédia színpadra vitte a 

pásztorlegényeket, stb.
36

 Hogy a film hőskora egyáltalán nem igazolja a ’tiszta film’ 

koncepcióját: a ponyva, a musical, a népszínház, a tárcaregény, de még a 16. századi farce 

hatása is kimutatható ez idő tájt a filmművészetre.
37

 Hogy az ellenkező irányú hatást, a film 

hatását a regényre, ahogy ez pl. Dos Passos vagy Hemingway esetében látszik, senki sem 

kifogásolja.
38

 Hogy egy-két példától eltekintve a filmrendezők, sajnos, egyáltalán nem 

foglalkoznak a kortárs irodalommal, hanem a viktoriánus irodalmat, meg a régiségeket 

adaptálják.
39

  

Mindezek után meglepő, de maga sem tudott teljesen megszabadulni attól a gondolattól, 

hogy a független filmművészet mégiscsak magasabb rendű. Bár ’51-ben, mint láttuk, eljut 

addig, hogy egyes színművek már csak filmen élnek meg, és egy helyütt megjegyzi, hogy 

Laurence Olivier V. Henrikjében (1944) több filmszerűség van, mint az eredeti 

forgatókönyvek alapján készült filmek 90 százalékában
40

, ’58-ban mégis oda konkludál, hogy 

van abban valami, hogy fölösleges az irodalmat megfilmesíteni, ha egyszer eredeti 
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forgatókönyvből is lehet filmet csinálni: „Az is bizonyos, hogy egyenlő színvonal esetében egy 

eredeti forgatókönyv bármilyen átdolgozásnál többet ér. Ezt senki sem akarja tagadni. Ha 

Charlie Chaplin ’a film Moliére-je’, a Monsieur Verdoux-t semmi esetre sem áldozzuk fel az 

Embergyűlölő filmre vitt változatáért.”
41

 Nem tekintve, hogy az Oscar-díjas filmek között 

kétszer annyi adaptáció van, mint eredeti forgatókönyvből készült film, sem azt, hogy Bazin 

az interpretáció eredetiségével nem számol, nekem bizony nehezemre esne döntenem, ha 

Pasolini Mamma Rómá-ja (1962) és Dekameronja (1970) közt kéne választanom. 

Összegzésül azt mondhatjuk, hogy Bazin egy sor kérdésben megelőzte a későbbi 

kutatásokat. Jelentős teljesítménye, hogy több szempontból is kiterjesztette az 

adaptációelmélet hatályát. Mindenütt következetesen a művészet általános jelenségeként 

beszél az adaptációról. Már 1948-as tanulmányát azzal kezdi, hogy az adaptáció gyakorlata 

nem korlátozódik az irodalomra, ahol tárgyalni szokták. Amikor egy műtárgyat kiszakítanak a 

maga természetes építészeti és dekoratív környezetéből, és egy múzeumba viszik, ez már 

maga is adaptáció. Ugyanígy, azok a metszetek, amelyek régen a klasszikus művek pótlékául 

szolgáltak mindazoknak, akik nem tudták volna megvásárolni őket, továbbá azok a 

fényképmásolatok, amelyek ma ugyanezt a funkciót töltik be, szintén adaptációnak 

nevezhetők.
42

 A filmadaptációk körén belül is szélesebbre tárta a kaput, mint utódai: látni 

fogjuk, hogy milyen soká kell várni, míg a drámaadaptációkat a szakírók újra komolyan 

veszik. Kamilla Elliott még 2003-ban is joggal mondhatja, hogy a diskurzus lényegében a 

regényadaptációkra korlátozódik.
43

 (A konstans kivételt a Shakespeare-drámák filmadaptációi 

képezik, melyek szakirodalmának mennyiségével viszont egyetlen regényíró megfilmesített 

életműve sem vetekedhet.) Bazin jó érvekkel cáfolt egy sor előítéletet, termékeny tipológiát 

alakított ki, árnyaltan elemezte az adaptáció és eredetijének viszonyát. Egyes meglátásaival 

megelőzte korát. 

Ugyanakkor – mint mindenki, akinek sok gondolata volt – számos kérdést hagyott 

megválaszolatlanul olvasójára. Először is, mennyiben érvényesek induktív úton nyert 

általánosításai a későbbi fejlemények tükrében? Nem cáfolja-e egy sor ellenpélda azt a 

feltételezést, hogy az adaptátor erőfeszítései az eredeti mű szellemének visszaadására 

irányulnak? Amikor Pasolini A Dekameron (1970) élén, a film ún. „köldökzsinór-jelenetében” 

expressis verbis feladja Boccaccio latinizált toszkán nyelvét, melyből az olasz irodalmi nyelv 

kifejlődött, és áttér az élőszóra és a nápolyi dialektusra, nyilvánvalóan visszanyúl a mű népi 
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gyökereihez, amelyekből eredt, s amelyeket Boccaccio „megnemesített”.
44

 E tekintetben 

aligha mondhatjuk, hogy hű akart maradni a könyv szelleméhez. De egyáltalán: mit értsünk a 

mű ’szellemén’? Dreiser például beperelte a Paramount filmvállalatot, mert az szerinte 

meghamisította az Amerikai tragédiá-t a regény 1931-es filmváltozatában, mire a Paramount 

kritikusok sorára hivatkozott, akik szerint a film hű bemutatása volt ’a könyv szellemének’.
45

 

És el lehet-e dönteni tárgyszerűen (legalább a bölcsésztudományok egzaktsági fokán), hogy 

egy-egy stíluselem egy regényben és egy filmen hasonló hatással jár? Miért csak a 

megfilmesített dráma jogosult felülmúlni az eredetijét? A megfilmesített regény miért nem? 

Geoffrey Wagner kimerítő listát állított össze azokból a nívós filmekből, amelyek vacak 

regényekből készültek.
46

 Ahány gondolat, annyi kérdés. 
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3. fejezet 

 

George Bluestone: Novels into Film (Filmre vitt regények, 1957) 

 

 

Bluestone a kánon egyik főszereplője, minthogy ő írta az első monográfiát e témában. 

Recepciója meglehetősen ambivalens fogadtatásról tanúskodik: hódolat a pionír iránt, de 

tiszteletlenség a téziseivel szemben. Kamilla Elliott esete szimptomatikus: Bluestone-nak 

ajánlotta könyvét, ám a könyv lapjain mindvégig vitatkozik vele. Ennek az ambivalenciának a 

gyökerére világít rá egy jegyzete, amelyben mintegy beavat minket a nagy titokba: Bluestone 

1995-ben személyesen vallotta be neki, hogy könyve a film függetlenségét akarta deklarálni 

az irodalommal szemben.
1
 Mivel Bluestone nekem is bevallotta, méghozzá mindjárt a könyve 

első oldalán
2
, a jegyzetnek semmi informatív értéke sincs Bluestone-nal kapcsolatban. Annál 

inkább Elliottra, s az egész Bluestone-recepcióra nézve. 

A szakíró e témában – ha tetszik neki, ha nem – óhatatlanul kétfrontos harcot vív 

egyfolytában: egyrészt az irodalmároknak a filmmel szembeni előítéletei ellenében, másrészt 

a filmesek irodalomellenes autonómiatörekvései ellen. Láttuk, hogy Eizenstein és Bazin 

egyaránt vitába szállt azokkal, akik a film függetlensége nevében támadták a filmművészet 

kötődését az irodalomhoz. Nem csoda, hisz mindketten filmes körökben forogtak, így a filmes 

tábor előítéleteivel találkoztak. Bluestone azonban irodalmár volt: köszönetnyilvánításai 

végén kifejezi háláját a Johns Hopkins University Aesthetics of Literature fakultásának, 

mindenekelőtt professzorának, akinek segítsége nélkül a könyve sosem született volna meg.
3
 

(Az értők kedvéért megemlítem, hogy Leo Spitzert is név szerint kiemeli, aki ezidőtájt 

ugyancsak ott tanított.) Mint irodalmár elsősorban irodalmár körökben forgott, s az 

irodalmárok előítéletei irritálták. Feltehetőleg ezért kezdi a könyvét azzal, hogy az esztéták 

nem szűnnek meg a filmet zöldfülűként kezelni: más, régibb és tekintélyesebb művészetek 

inadekvát mércéivel közelítenek hozzá, és állhatatos ragaszkodását a függetlenséghez éretlen 

hőbörgésnek tekintik.
4
 

Ezek után érthető, ha expressis verbis kijelenti, hogy az a célja, hogy a két médium 

különbözőségét bizonyítsa.
5
 Ez a proklamáció azok szemében, akik azt hiszik, hogy az 
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adaptációk létjoga és igazolása kizárólag a két médium hasonlóságán alapulhat, és akik ahhoz 

vannak szokva, hogy a két művészet különbségeit a ’tiszta film’ adaptációellenes hívei 

hangoztatják, az árulással ér fel. És a gyanújuk nem is teljesen alaptalan, mert Bluestone 

könyve epilógusát azzal zárja, hogy a különbségek okán a filmrendezők jobban tennék, ha 

felhagynának az adaptálással, és eredeti forgatókönyveket írnának. A klasszikusok presztízse 

bénítóan hat, és a film sosem fogja megtalálni önmagát, ha Lót módjára hátrafelé nézeget, 

ahelyett, hogy előre nézne.
6

 (Az adaptáció, egyébként, gyakran éppen ellenkezőleg, 

megtermékenyítőleg hat a filmrendezőkre. Fellinit például alkotói válságából segítette ki a 

Satyrikon.)
7
 

Bármilyen meghökkentő is, hogy valaki egy egész könyvet írjon az adaptációkról, 

miközben fölöslegesnek és kerékkötőnek tartja őket, ugyanígy hierarchizálta az eredeti 

forgatókönyveket és az adaptációkat Bazin is. És a Bluestone-olvasatokban rendre elsikkad, 

hogy – akárcsak Bazin, aki magától értetődőnek vette, hogy film és irodalom két dolog – 

Bluestone is oda lyukad ki, hogy az adaptátornak „vizuális ekvivalenseket” kell találnia a 

nyelvi sajátosságok visszaadására.
8
 (Kamilla Elliott ugyan felfigyelt erre a kifejezésre

9
, de 

nem sok jelentőséget tulajdonított neki: rendre azt hangsúlyozza, hogy Bluestone élesen 

megkülönbözteti a két médiumot egymástól, különösen a szót és a képet.) 

Tény, hogy Bluestone minden tekintetben a két művészet különbözőségét hangsúlyozza. 

Pontosabban két tekintetben: formaelveiket és társadalmi beágyazottságukat illetően. 

(Formaelveken technikai adottságokat és esztétikai konvenciókat egyaránt ért.) Megközelítése 

formalista és szociologikus (vagy, ahogy időnként mondja: institucionális) jellegét többször is 

kiemeli, egyebek közt könyve elején és végén, és egyszer utal rá, hogy Harry Levin szerint a 

kettő lényegileg elválaszthatatlan.
10

 Ezt azonban nem kell túl komolyan vennünk, mert ő sem 

vette komolyan: már a fejezetcímekből tudható, hogy melyik szempont szerint íródtak. 

Kezdjük a formalista megközelítéssel! Bluestone a maga formalista megállapításait 

jelentős részben filmesztétáktól idézi. Az orákulumok névsora: Vachel Lindsay, John Howard 

Lawson, Erwin Panofsky (ő persze elsősorban művészettörténész volt), Pudovkin, Eizenstein, 

Arnheim, Balázs Béla.
11

 Panofskytól veszi a gondolatot, hogy a film nyersanyaga a fizikai 

valóság.
12

 Nos, ha engem kérdeznek, a film nyersanyaga a celluloid, és ezt nem puszta 
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szellemességnek szánom. Panofsy-Bluestone elve ugyanis nyomban kirekeszti a 

vizsgálódásból az animációs filmeket, jóllehet olyan remekműveket köszönhetünk e 

műfajnak, mint Jan Svankmajer Alice-a (1988) Lewis Carroll Alice csodaországban című 

regényéből. Ez a film éppúgy szóba jön Kamilla Elliottnál
13

, mint a Desmond – Hawkes 

szerzőpárosnál
14

, akik egyébként egész fejezetet szenteltek az animációknak. Ámde menjünk 

tovább!  

Ezt a fizikai valóságot, ami a film anyaga, a mozgókép segítségével érzékileg fogjuk fel, 

állítólag. Nem úgy a nyelv szavait, amelyeket konceptuálisan. Egyfelől kép, másfelől szó: ez 

az ellentét Bluestone szerint áthidalhatatlan.
15

 Brian McFarlain felhívja rá a figyelmet, hogy 

más helyütt viszont maga is azt állítja, hogy a tudatban „…a konceptuális képek, melyeket 

verbális ingerek ébresztenek, végül is alig különböztethetők meg azoktól, amelyeket nem 

verbális ingerek ébresztenek.” 
16

 Elliott a neuropszichológiára és a kognitív lingvisztikára 

hivatkozik e kategorikus megkülönböztetés ellenében. A neuropszichológusok szerint nincs 

éles határ a verbális és a vizuális tudás anatómiai elhelyezkedése közt. A kognitív lingvisztika 

pedig rámutat, hogy a vizuális érzékelést a kognitív sémák erősen befolyásolják, hogy mást ne 

mondjunk, kognitív hozzájárulás nélkül az emberek fejtetőre állítva látnának mindent, a bal-

jobb viszonylatokat megfordítva, és mindössze két dimenzióban, mivelhogy a retina 

kétdimenziós képet nyújt csak.
17

 Természetesen van különbség szó és kép között, s erre majd 

vissza is térünk, de úgy tűnik, Bluestone-nak nem sikerült a differentia specificájukat 

megragadni. 

De van egy triviálisabb ellenvetése is Elliottnak, nevezetesen hogy a film nem puszta 

kép, hanem hang, szó, zene is, röviden: hibrid művészet.
18

 Csakhogy ezt Bluestone maga is 

tudja. Tisztában van vele, hogy a film ma hang és zene és szó is, nem csak kép, s az inzertek 

eredményeképp már a némafilmkorszakban sem csak az volt. Ám ezeket az elemeket a 

filmben másodlagosnak tekinti.
19

 Méghozzá azon az alapon, hogy kép nélkül nincsen film, 

szavak és hangok nélkül viszont van.
20

 Ez kétségtelen, csakhogy ezzel Bluestone éppen mint 

művészetet redukálja a filmet. Hiszen a nagy rendezők szervesen beépítették a dialógusokat, 
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hanghatásokat, zenét a műveikbe. Bluestone ezzel is tisztában van.
21

 De szerinte ezek az 

elemek csak a kép kiszolgálói, annak az igényeihez igazodnak.
22

 Panofsky volt a rossz 

tanácsadója ez ügyben, aki szerint „…a hang – akár artikulált, akár nem – képtelen többet 

kifejezni, mint amennyit a látható mozgás egyidejűleg kifejez; és egy jó filmben meg sem 

kísérel többet kifejezni. Röviden szólva, a film szövege – vagy ahogy nagyon helyesen nevezik: 

’forgatókönyve’ – alá van vetve annak, amit az együttes kifejezhetőség elvének 

nevezhetünk.”
23

 

Ezt a hierarchiát azonban nehéz elfogadni. Joy Gould Boyum meggyőző ellenpéldákkal 

mutatja meg kép és hang, kép és zene, kép és szó olyan szerves egységét, amelyet a jelentés 

sérelme nélkül nem lehet megbontani.
24

 Itt mindössze egy közismert példát idéznék Antonioni 

Cortazár-adaptációjából, a Nagyításból (1966). A film zárójelenetében hősünk teniszezőkre, 

pontosabban pantomimjátékosokra lesz figyelmes: egy teniszpályán, ütővel a kezükben, labda 

nélkül imitálják az ütéseket. Bár a labda, mivel nincs, nem látszik, pattogó hangját végig 

halljuk. Egyikük a kerítéshez szalad, s mintha a labda kigurult volna a kerítésen túlra, int a 

főhősnek. Ő belemegy a játékba: úgy tesz, mint aki felveszi a labdát, és visszadobja. Bármit 

jelentsen is ez a jelenet a film végén, ember legyen a talpán, aki megmondja, melyik a 

fontosabb itt: a kép vagy a hang. Látni fogjuk, hogy ezek a kép-szó kombinációk képezik 

majd Elliott kutatásainak főirányát. 

Bluestone azonban halad a maga útján, és levonja a következtetéseket kép és szó 

különbségéből. Először is, a nyelv szóképeire, retorikai alakzataira hivatkozik mint képileg 

visszaadhatatlanokra. Virginia Woolf egy témába vágó, 1926-os tanulmányából idéz: „Még a 

legegyszerűbb kép is, mint ’my love’s like a red, red rose, that’s newly sprung in June’ 

(vágyam, mint egy rőt, rőt rózsa, mely frissen nyílt a nyárban)
25

 a nedvesség, a hőség, a 

karmazsin áradásának és a szirmok lágyságának szétválaszthatatlanul összekeveredett 

impresszióját nyújtja nekünk, felfűzve az emelkedő ritmusra, mely maga a szerelem 

szenvedélyének és tétovázásának a hangja. Mindezt, ami elérhető a szavak által, és kizárólag 

a szavak által, a filmművészetnek kerülnie kell.” 
26
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A film lehetőségei, mondja Bluestone, messze szűkösebbek. Néhány kisebb jelentőségű 

fogástól eltekintve, filmen csak a montázs tud metaforákat teremteni, legyen az akár képi, 

akár hangmontázs. Így például a Sztrájk egyik emlékezetes képsorában a munkások 

lelövetését egy bika vágóhídi lemészárlásának képei keresztezik.
27

 Ami a hangokat illeti, 

1928-ban Eizenstein, Pudovkin és Alexandrov meghirdette a „nem-szinkronizáció” elvét: 

eszerint sosem szabadna egy ember szavait és ajkának mozgását szinkronban mutatni. Ez 

azonban betarthatatlan előírás volt: maga Eizenstein is megszegte első hangosfilmjében, a 

Jégmezők lovagjá-ban (1938).
28

 

Ugyanilyen fontos különbség, hogy a film nem tudja a tudatállapotokat megjeleníteni. 

Amikor egy regényíró azt mondja, hogy a hőse ezt vagy azt érezte, erre vagy arra gondolt, a 

filmrendező arra van kényszerítve, hogy a külvilágot mutassa. Márpedig – így Bluestone – 

egy lelkiállapot pontosan olyasmi, ami nem kívül van, hanem belül. Szerinte az álmok vagy 

az emlékek ábrázolása filmen mindig csalódást keltő.
29

 Nem hatják meg a szürrealisták művei 

sem: szerinte ezek a lelki funkciók a valóság köntösébe öltöztetve megszűnnek önmaguk 

lenni.
30

 

Bizonyára nem olvasta Gilbert Ryle-t A szellem fogalmá-ról (1949), aki a kartéziánus 

test-lélek dualizmus ellen érvelve belső és külső ellentmondását lebontja, és következetesen 

kimutatja, hogy mindent, amit a lélekről tudunk, külső jelekből tudjuk. Sőt, amikor 

magunkban gondolkodunk, gyakorlatilag a hangos beszédnek, amit korábban elsajátítottunk, 

egy néma változatát műveljük. De talán nem is kell ilyen messzire mennünk. Bluestone 

egyszerűen nem gondol rá, hogy a nyelv maga is externalizáció, hang vagy betű, azaz külsővé 

tétel, s ha a gondolataink, érzéseink, álmaink annyira megközelíthetetlenek a képek számára, 

akkor a szavak számára is azok. Mennyivel inkább lelki funkció egy regény papírlapja, mint 

egy filmszalag vagy egy filmkocka? Ezt a kifogást emeli vele szemben Imelda Whelehan is: 

Bluestone feltételezi, hogy a regény transzparens módon foglalkozik a gondolatokkal, 

álmokkal, emlékekkel, művi közvetítés nélkül.
31

 

Bluestone meggyőződése, hogy a film és az idő viszonya radikálisan különbözik a 

regény és az idő viszonyától. Először is, a befogadás ideje az egyik esetben kötött, a másikban 

nem, mondja. Az olvasó előre-hátra lapozhat, leteheti és felveheti a könyvet, egy néző a 

moziban viszont kénytelen másfél órát ülni egy helyben, és a figyelme nem kalandozhat el 
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közben.
32

 Bluestone 1957-ben természetesen nem találkozott videokazettákkal, CD-ékkel, 

DVD-ékkel, így nem is sejthette, hogy ezek a technikai eszközök egyszer majd házhoz hozzák 

a mozifilmet. És amint házhoz hozzák, egy film befogadása nagy mértékben hasonulni fog 

egy könyvéhez: a néző kedvére előre vagy hátra ’lapozhat’, az egyik ’fejezettől’ a másikhoz 

ugorhat, és megállhat filmnézés közben telefonálni, ha hívják.  

Az időhöz való viszony különbségét mutatja, folytatja Bluestone, hogy a művek átlagos 

hossza itt és ott különbözik: míg egy regényt napokig olvasunk, egy mozifilm átlagosan 

másfél-két óra alatt lefut. Ez az adaptáció során jelentős törléseket implikál: a Greta Garbóval 

készült két Anna Karenina-adaptáció például, egy néma- és egy hangosfilm tudniillik, 

egyaránt ejtette a Levin-Kitty szálat.
33

 Ez fontos megfigyelés, de nem általános érvényű. A 

Desmond – Hawkes szerzőpáros – elsőként az adaptáció-szakirodalomban – műnemenként 

sorra veszi a terjedelmi kérdéseket, és rámutat, hogy az átlag 120-125 oldalas 

forgatókönyvnyi terjedelemhez közel eső elbeszélések esetében (a drámák zöméről nem is 

beszélve) nem szükségesek durva ollózások.
34

 

De a legfontosabb különbség, fűzi tovább gondolatait Bluestone, hogy míg a nyelvben 

három igeidő van, addig a filmben csak egy: az örök jelen.
35

 Ezt a gondolatot Balázs Bélánál 

találta, és azt a következtetést vonta le belőle, hogy a film képtelen a múltat vagy a jövőt 

ábrázolni. Egy szereplő persze beszélhet a múltjáról, de azt is a jelenben teszi. Sőt, amikor a 

Dr. Caligari narrátora, Francis belekezd a címszereplő történetébe, és az arcáról készített 

premier plán után egy vágással a történet első jelenetére váltunk, Bluestone szerint nem arról 

van szó, hogy a kamera átveszi a múltba tekintő narrátor szerepkörét, sokkal inkább Francis 

válik a jelen idejű elbeszélés egyik szereplőjévé.
36

 

Ez a példa azonban rávilágít, hogy a film rendelkezik konvenciókkal a múlt 

megjelenítésére. Márpedig, érvel Boyum, ebben nem különbözik az irodalomtól. Az igeidők 

éppúgy konvenciók, mint a film ilyen irányú időjelölő eszközei: a kép elhalványulása, a 

flashback és a többi. Mi több, mindkét esetben megtanuljuk olvasni ezeket a jeleket. Hadd 

emlékeztessek itt az ellenállásra, amellyel Griffith parallel szerkesztésmódját egykor a 

munkatársai fogadták. Számunkra már semmi gondot nem okoz, hogy A keresztapa második 

részének végén, amikor a főhőst megöregedve és magányosan látjuk, aztán fiatalon, testvérei 

körében, amint egy ebédlőasztalnál társalog felszabadultan, szóval, hogy az utóbbi képeket a 
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múlt képeikén értsük. Nem csupán azért, mert itt öreg, amott fiatal, és nem csak azért, mert 

tudjuk, hogy a testvérei halottak, hanem azért is, mert megtanultuk – például a Dr. Caligari-

ból –, hogy egy közelkép egy szereplő arcáról gyakran gondolatainak és emlékképeinek a 

felidézését előzi meg.
37

 

Bluestone végül átveszi Panofskytól azt a nézetet, hogy a filmben a tér az elsődleges, a 

regényben az idő: a film az idő illúzióját úgy teremti meg, hogy pontról pontra halad a térben 

(ezt nevezi az idő térbeliesítésének), a regény pedig a tér illúzióját teremti meg azáltal, hogy 

pontról pontra halad az időben (ez volna a tér időiesítése).
38

 Elliott rámutat, hogy Bluestone itt 

Lessing nyomdokain jár, aki festészet és költészet különbségét határozta meg térbeliség és 

időbeliség különbségeként, és akivel már a fejezet címe is rokonítja, hiszen  „A regény 

határai és a film határai”
39

 cím kísértetiesen emlékeztet a Laokoón alcímére: „Esszé a 

festészet és a költészet határairól”. Megemlíti azokat, akik kétségbe vonták Lessing híres 

tézisét, köztük Gombrich-ot, a nagy művészettörténészt, aki egy tanulmányában a festészet 

időbeliségét állítja előtérbe, majd Mitchellt, aki egy írásában az irodalom térbeliségét 

hangsúlyozza, végül panaszkodik, hogy Bluestone kategorikus nézeteit viszont, amelyek 

sehogy sem illenek egy olyan hibrid művészetre, mint a film, az adaptáció-szakirodalomban 

senki sem kezdte még ki.
40

 Ez azonban nincsen egészen így. Boyum legalábbis két észrevételt 

tett e tekintetben. Egyrészt, hogy a térbeli mozgás ugyan valóban az egyik módja, ahogy a 

film az idő folyását kifejezi, de korántsem az egyetlen módja. Utal a régi filmek azon 

szokására, hogy egy csók után a kép elhalványul, s mire kiélesedik, már túl vagyunk az 

aktuson. Mindeközben a kamera hangsúlyozottan mozdulatlan. Másrészt megjegyzi, hogy 

nem csupán a film képes kifejezni a térbeli váltás segítségével az idő múlását: éppenséggel 

azok a regények, amelyek sokat köszönhetnek a filmeknek, nevezetesen Joyce, Woolf, Dos 

Passos regényei rendszeresen élnek ezzel a fogással, de már a Bovaryné híres tenyészvásár-

jelenetében, mely montázsszerűen keresztezi a vásár képeit Rodolphe és Emma románcával, 

ennek az eljárásnak lehetünk a tanúi.
41

 

Ha most áttérünk a különbségek társadalmi dimenziójára, azt látjuk, hogy a könyv 

elméleti bevezetőjének két alfejezete jöhet szóba: az egyik a két művészet eredetét vizsgálja, a 

másik a gazdasági, cenzurális és ideológiai helyzetüket.
42

 Az előbbi érdektelen, mivel olyan 

közhelyeken kívül, hogy a regény a középosztály, a film a néposztály művészete volt (amiből 
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egyébként semmi sem következik napjainkra nézve), igazából regénytörténeti fejtegetéseket 

tartalmaz, azzal a konklúzióval, hogy a regény hite már megrendült a valóság 

közvetíthetőségében, a filmé pedig még nem. Érthetetlen megállapítás, ha belegondolunk, 

hogy Kuroszava filmje, A vihar kapujában (1950) egyenesen ezt a kétséget tematizálta, és 

Bluestone egy helyütt említi is a filmet
43

, azaz nyilvánvalóan ismernie kellett. Vagy mégse? 

Sokkal érdekesebb a másik fejezet, amely, mint mondtam, gazdasági, cenzurális és 

ideológiai kérdéseket tárgyal. Megtudhatjuk, hogy Amerikában, legalábbis 1957-ben, ha egy 

könyvet húszezer példányban eladtak, már jelentős profitot hozott, ám egy film csak akkor 

volt kifizetődő, hogyha milliók látták.
44

 Mivel nincs még egy művészet, mondja Bluestone, 

mely ennyire tömeghatású és ennyire a tömegek kiszolgáltatottja volna, a társadalmi igények 

a művek alakításában sehol másutt nem játszanak ehhez fogható szerepet. Ez mindenekelőtt a 

művek tartalmának felügyeletében nyilvánul meg.
45

 

Először is a nagy bankok mint nagybefektetők mindig is felügyelték a nagy stúdiókat, 

lévén, hogy az ő hiteleikből forgattak. Az államnak is megvoltak a maga témába vágó 

törvényei, és a közerkölcs nevében önjelölt cenzorok sokasága próbálta meg befolyásolni a 

filmgyártást. Nem is sikertelenül. A Catholic Legion of Decency (Az Illem Katolikus 

Hadtestje) A, B és C minősítéseire minden producer odafigyelt. Végül, mintegy 

önvédelemből Hollywood maga kezdte cenzúrázni önmagát: így született meg az 1934-es 

Production Code (Gyártási Kódex), mely – kisebb módosításokkal – ’57-ben is érvényben 

volt.
46

 

De minden nyílt cenzúránál hatékonyabban működött az az íratlan kódex, amit a 

közönség kényszerített a filmgyártókra. Hadd idézzem Bluestone, pontosabban az általa citált 

Ben Hecht segítségével Hollywood hazug mítoszait a 20. század első feléből: „Amerikaiak két 

nemzedéke azt látta minden éjjel, hogy egy nő, aki elhagyja férjét (vagy egy férj a feleségét), 

sosem lelheti meg a boldogságot; hogy a szexben semmi öröm sincs egy anyós és egy 

gumigyár nélkül; hogy azok a nők, akik pusztán a gyönyörért paráználkodnak, mint szajhák 

vagy mosónők végzik; hogy bármelyik férfi, aki szexuálisan aktív ifjúkorában, később elveszíti 

az egyetlen lányt, akit igazán szeret; hogy az, aki agyafúrt praktikákkal jut előre az életben, 

szegénységben végzi, és még a saját gyermekei is ellene fordulnak; hogy bárki, aki megsérti a 

törvényt, akár az emberit, akár Istenét, mindig halállal bűnhődik … vagy börtönbe jut, vagy 

szerzetesnek áll, vagy visszaadja a pénzt, amit lopott, mielőtt elvándorol a sivatagba; hogy 
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bárki, aki nem hisz Istenben (és hangosan ki is mondja) nyomban találkozik egy angyallal, 

vagy tanúja lesz az egyik szereplő levitációjának; hogy egy becsületes szív mindig magához 

tér egy vonatszerencsétlenségből vagy egy golyókarcolás után, és elnyeri a szeretett lány 

szerelmét; hogy a leghatalmasabb és legzseniálisabb gazemberek is erőtlenek a 

kisgyermekekkel, a plébánosokkal és az ifjú szüzekkel szemben… hogy az igazságtalanság sok 

bajt okozhat ugyan, de a Kilencedik Filmtekercsnél eloldalog a városból; hogy nincs olyan 

munkahelyi, politikai vagy családi probléma, szexuális abnormitás, amit meg ne oldana egy 

szimpla keresztény közhely vagy egy remek amerikai jelmondat.”
47

  

Bluestone ideológiakritikai fókusza kultúraelméletivé szélesedik, amikor párhuzamot 

von a film és a ponyvaregények között, amelyek ugyanezeket a kliséket mozgósítják, és a 

filmet – úgy, ahogy van – a tömegkultúra körébe sorolja.
48

 „A filmek egyszerűen túl drágák, 

hogy eltűrjék azt a változatosságot, amit a regény megenged” – mondja.
49

 

Ezek után képzelhető, hogy mi várt a regényekre egy-egy filmadaptáció során. Egy 

korabeli felmérés szerint, amit a téma egy másik kutatója, Lester Asheim végzett, a vizsgált 

24 filmadaptációból 17-ben felerősítették a szerelmi szálat, a filmek egynegyedében pedig 

megváltoztatták a befejezést, hogy happy end-del örvendeztessék meg a közönséget. Bár nem 

minden film végződött happy end-del (’csupán’ a kétharmaduk), a ’negatív’ befejezést kivétel 

nélkül átírták.
50

  

Bluestone maga a következőképpen vonta le mindebből a konklúziókat
51

: a radikális 

különbségek regényirodalom és filmművészet között, melyek részben formális, részben 

szociológiai jellegűek, elkerülhetetlen változásokat idéznek elő az adaptáció során. A rendező 

nem fordító, hanem szerző: az eredetiből csak a szereplők és a történet marad, a tartalom 

megváltozik. (Balázs Bélát idézi itt, de megállapíthatjuk, hogy ez a megfigyelés a narratológia 

irányába mutat. Akár tüzetes összehasonlító módszere, ahogy az esettanulmányok során 
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minden törlést, hozzáadást, változtatást regisztrált a szereplők, események és dialógusok 

tekintetében.
52

) És eljutottunk azokhoz a gondolatokhoz, melyeket a szakírók nem tudnak 

megbocsátani neki: bár látszólag mindent el tud képzelni, amikor kinyilvánítja, hogy nincs 

összefüggés egy regény és a belőle készült filmadaptáció között, a film formális és 

szociológiai paramétereire tekintettel úgy gondolja, hogy az adaptáció az eleve magasabb 

rendű regényt mindig szükségszerűen „lerombolja” („destroys”).
53

 Továbbá, éppen az, ami 

sajátos az irodalomban és a filmművészetben, lefordíthatatlan: Proust, Joyce éppolyan 

abszurd filmen, mint Chaplin nyomtatásban.
54

 Nem csoda, hogy arra a következtetésre jut, 

hogy kár is adaptálni.
55

 

Robert B. Ray 2000-ben olyan avíttnak minősítette Bluestone-t, mint a Newton előtti 

fizikát.
56

 Bár Bluestone megállapításainak nem kis része elavult, vagy egyszerűen 

pontatlannak bizonyult a későbbiekben, nem tartom igazságosnak Ray lesújtó ítéletét. Először 

is, Ray az adaptáció-szakirodalomból a legtöbbre a narratológus Seymour Chatmant 

taksálja
57

. Ahogy Bluestone belemegy egy passzusba a Bovarynéből, és kimutatja, hogy mely 

elemei jeleníthetőek meg filmen, és melyek nem,
58

 az nyugodtan párhuzamba állítható 

Chatman Ray által magasztalt tanulmányával, mely Maupassant szövegét veszi így górcső 

alá.
59

 És még ha, tegyük fel, nem is sikerült felnőnie a feladathoz, akkor is egy lehetséges 

irány, amit mutatott, amerre a későbbiekben sokan követték. Hiszen Chatman is azt vizsgálja, 

hogy mi filmesíthető meg egy irodalmi szövegből, és mi az, ami nem! És még csak nem is tér 

el olyan nagyon a véleményük: a szereplők és a történet igen, a metaforák nem, és a többi. 

Aztán azt se feledjük, hogy Bluestone tévedései Panofsky és Balázs Béla tévedései igazából. 

Ray a későn jövők bölcsességével fölényeskedik egy egész korszakkal szemben. 

Tárgyilagosabbnak tartom Boyum megközelítését, aki kontextualizálja Bluestone 

elméletét. Ez volt az az idő, amikor egyrészt a televízió megjelenése következtében, másrészt 

az amerikai Legfelsőbb Bíróság ítélete folytán, mely arra kötelezte a stúdiókat, hogy váljanak 

meg filmszínházaiktól, a mozi a mélyponton volt. Ugyanakkor ezek azok az évek, amikor a 

magaskultúrát kikezdte a tömegkultúra – egyre nagyobb elkeseredést keltve az entellektüelek 

körében. Márpedig Bluestone figyelme az amerikai stúdiók termékeire korlátozódott. Boyum 

felveti, vajon ugyanezekre a konklúziókra jutott volna-e, ha a korabeli angol és francia 
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filmekkel foglalkozik. Bazinre hivatkozik, aki ugyanezekben az években úgy látta, hogy egy 

intelligens és érzékeny adaptáció a hűség tekintetében szédítő magasságokba emelkedhet.
60
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 Boyum, 9-10. 
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4. fejezet 

 

Geoffrey Wagner: The Novel and the Cinema (’A regény és a filmművészet’, 

1975) 

 

 

Joy Gould Boyum szerint Bluestone után mintegy negyedszázadon át senki sem akadt, 

aki a helyébe lépett volna. S ebben nem kis részük volt azoknak az előítéleteknek, melyeket 

maga is táplált. Az egyetlen könyv, amelyet e korszakból maradandónak tart, Wagneré, bár 

szerinte az sem különbözik lényegesen Bluestone-étól.
1
 

Ebben sok igazság van, de Wagner mégiscsak azzal vált kánonikussá, hogy felállított 

egy tipológiát, amely meghaladja Bluestone horizontját. Bluestone ugyanis még magától 

értetődőnek tekintette, hogy az adaptátor hű akar maradni forrásához. Wagner szerint ez 

csupán az adaptációk egy csoportjára igaz, amelyeket transzpozícióknak keresztel el. Ez az 

adaptációtípus a legkevesebb beavatkozásra törekszik. Mivel a történet és a szereplők 

menthetők át a leginkább érintetlenül egy másik médiumba, Wagnernél a kivonatszerű 

adaptáció, melyről Bazin beszélt, itt bukkan fel mint e típus határesete: „A ’klasszikus’ 

képregények, melyekben a Hamletet néhány szöveg nélküli lapra redukálják, főképp a 

párbajjelenetre, ennek az attitűdnek a végső redukcióját jelentik…”
2
.
 
E típus iskolapéldáit 

szerinte Hollywood nyújtotta, mely lényegében a könyvek illusztrálására törekedett. Ezt 

tükrözte például az a közkedvelt fogás, hogy a nyitóképben a könyvet látjuk, amint megnyílik, 

és a lapjai peregni kezdenek a tekintetünk előtt. Persze, ha Wagner alaposabban olvasta volna 

Bluestone-t, tudhatta volna, hogy Hollywood egyáltalán nem akart hű maradni az eredetihez, 

hanem a maga igényeihez szabta. Ami konkrét példáját illeti, a William Wyler-féle Üvöltő 

szelek-ről (1939) Imelda Whelehan joggal jegyzi meg, hogy aligha nevezhetjük 

transzpozíciónak, hiszen – ahogy ezt a mű elemzése során maga Wagner is észrevette – a 

könyv felét nyomban leamputálták.
3
 

Az adaptációnak azonban Wagner szerint más típusai is vannak. Ilyen a kommentár. 

Ebben az eredetit szándékosan és nyilvánvalóan megváltoztatják itt-ott. A változtatások 

leggyakrabban a szereplőket, a történetet, például a befejezést illetik. (A hollywood-i 

                                                 
1
 U.o. 10. Lásd Boyum vonatkozó lábjegyzetét is! 

2
 Wagner, 223. „The ’classic’ comic-books, in which Hamlet is reduced to a few wordless pages, mostly of the 

duel scene, is the ultimate reductio of this attitude…” 
3
 Cartmell – Whelehan (1999), 9. 
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adaptációknak tehát itt is jó helyük lehetne.) Wagner ebben a kategóriában Visconti Halál 

Velencében című filmjét tekinti etalonnak. Egyebek közt azért, mert Visconti Thomas Mann 

hősét, Aschenbachot Mahlerré lényegítette át. Másik példája Tony Richardson Tom Jones-a 

(1963). Richardson a filmváltozatban kreált egy jelenetet, amelyben a két lyuksógor versenyt 

zabál egymással.
4
 Mindazonáltal meglehetős hűséggel követte Fieldinget, és még e jelenettel 

sem akart eltávolodni a szellemétől.
5
 

Az adaptáció harmadik típusa az analógia. Ilyenkor jelentős változtatásokról van szó, 

amelyek eredményeképp lényegében egy másik mű jön létre. Mondjuk, áthelyezik a történetet 

a múltból a jelenbe, ahogy Robert Bresson tette Egy álmodozó négy éjszakája (1972) című 

filmjében, amely Dosztojevszkij Fehér éjszakák-jának cselekményét Pétervárról a ’70-es évek 

Párizsába ültette át.
6
 De az analógia még ennél is messzebb távolodhat az eredetijétől: Godard 

Megvetése (1963) például már csak utalásszerű kapcsolatban áll forrásával, Moravia 

történetével.
7
 

Már első pillantásra is látszik, hogy ez a tipológia nem ad biztos fogódzót: a kategóriák 

rendkívül elnagyoltak. Wagner mentségére szól, hogy ő volt az első, aki megbírálta. Nem 

lehet mindent beskatulyázni, mentegetőzik, és felteszi a kérdést magának, hogy a Joseph 

Kessel regényéből készült Buñuel-filmet, A nap szépé-t (1967) hová kéne sorolni. Mivel ő 

fordította a regényt angolra, eléggé ismerte ahhoz, hogy Buñuel filmjétől zavarba jöjjön. Nem 

is tudja eldönteni, hogy kommentár-e vagy analógia.
8

 Ugyanígy, maga mutat rá, hogy 

Visconti filmjét analógiának is lehetne tekinteni, mert Aschenbach és Mahler hasonlóságára 

épít.
9
 Látja, hogy még további kategóriákat is felállíthatna, sőt, érzi, hogy az analógia 

parttalanná teheti a kutatást, hiszen a legkülönfélébb párhuzamok révén az adaptáció fogalma 

határtalanná tágul. Eric Rohmer filmje jut eszébe, az Éjszakám Maudnál (1970), melyet teljes 

joggal nevezhetnénk Pascal-interpretációnak.
10

 De kivágja magát egy szellemességgel: 

megmutatja, milyen remekül működnek a kategóriái a James Bond-filmek osztályozásakor.
11

 

McFarlane úgy látja, hogy ennek a klasszifikációnak a definitív ereje másodlagos. 

Jelentősége annyi, hogy megkérdőjelezi az eredetihez való hűség értékkritériumát 

(pontosabban: korlátozza jelentőségét egy bizonyos adaptációtípusra), és felhívja a figyelmet 

arra, hogy a kritika célt téveszt, ha inadekvát mércét alkalmaz az értékelés során. Magyarán, 

                                                 
4
 Wagner, 223-224. 
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 U.o. 227. 

6
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aki egy olyan adaptáción kéri számon a hűséget, amely erre nem is törekedett, rossz nyomon 

jár.
12

 Bár ez a Wagner-értelmezés általánosnak mondható a szakirodalomban, még mindig 

hagy kívánnivalót maga után. Először is, fenntartja a hűséget mint reális lehetőséget, holott ez 

kizárható. Nem csak azért, mert a két médium különbözősége ezt lehetetlenné teszi, de főképp 

azért, mert a rendező csak a maga interpretációjához lehet hű, nem az eredetihez (lásd 

Eizenstein példáját). Hogy egy rendező hűségre törekszik-e, vagy sem, ebből a szempontból 

másodlagos. Másrészt Wagner tipológiájában a hűség foka szerint különböznek az 

adaptációtípusok egymástól, márpedig itt végtelen sok változat lehetséges. Vannak 

megbízhatóbb szempontok is az adaptációk osztályozására: például intertextuális kapcsolataik 

szerint. 

Véleményem szerint Boyum fűzte a legérdekesebb megjegyzéseket Wagner 

tipológiájához. Rámutat, hogy az irodalomelméletből származik, közelebbről Dryden 17. 

századi fordításelméletéből. Eszerint háromféle fordítás lehetséges: metafrázis, amely szóról 

szóra, sorról sorra követi az eredetit; parafrázis, amely a szavakhoz nem, de az értelemhez hű; 

és imitáció, amely sem a szavakhoz, sem az értelmükhöz nem hű, és már csak utalásszerű 

kapcsolatban áll forrásával.
13

 Boyum szerint a fordítással való párhuzam minden különbség 

ellenére hasznos lehet az adaptációk megértéséhez. Akár a fordító, az adaptátor is 

mindenekelőtt olvasó, s mint ilyen, lehet jobb és rosszabb. Így is, úgy is kialakít a szövegről 

valamilyen értelmezést magának, s ez az értelmezés tűnhet számunkra meggyőzőnek, 

helyesnek, avagy tűnhet reduktívnak, tévesnek. Ez számít igazán, nem a változtatások foka. 

Ez a ’hűség’ igaz értelme: az interpretáció minősége. Martin Ritt 1959-es adaptációja 

Faulkner regényéből, A hang és a téboly-ból nem azért árulja el az eredetit, mert 

megváltoztatott ezt-azt, hanem e változtatások természete miatt. Robert Bresson adaptációja 

viszont Dosztojevszkij Fehér éjszakák-jából intelligens olvasóra vall, bármilyen drámaiak is 

filmjében a változtatások. (Nota bene: Wagner fércműnek tartotta Bresson filmjét.)
14

 

Aki kézbe veszi Wagner könyvét, joggal csodálkozhat, hogy ebből a csaknem négyszáz 

oldalas kötetből mindenki csupán egy tizenkét oldalas fejezetet idéz. Erre csak részben 

magyarázat – és az sem egészen igaz –, hogy kevés újat mond Bluestone könyvéhez képest. 

Fontosabbnak tűnik, hogy Wagner inkább szépíró volt, mint esztéta. Könyve hátlapján tizenöt 

regényt, három verseskötetet, utazási könyveket, fordításokat, szociológiai munkákat sorolnak 

fel a neve alatt, és mindössze két irodalomtudományi művet. Ehhez képest nem meglepő, 
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 Boyum, 81. 
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hogy mint esztéta is regényíróként viselkedik. Mindjárt a bevezetőben leszögezi, hogy nem 

akar merev teóriát alkotni. Ez sikerült is neki. Jó stílusban anekdotázik, szellemeskedik, de 

még egy olyan egyszerű kérdésben sem tudott következetes maradni, mint hogy van-e 

értékkülönbség az irodalom és a filmművészet között. Bár úgy kezdi, hogy egyik művészet 

sem magasabb rendű a másiknál,
15

 mintegy százhúsz oldallal odébb már azt olvassuk, hogy a 

regény elsőbbsége a filmmel szemben abban áll, hogy a jelentésnek olyan eredeti totalitása 

található benne, legalábbis a legnagyobb regényekben, amelyet a filmek meg sem 

közelíthetnek.
16

 Ehhez képest három lappal később elhatárolódik Robert Richardsontól, 

mondván, nem igaz, hogy jó regényekből nem lehet jó filmet csinálni: ott a Tom Jones.
17

 

Újabb húsz oldal múlva meg kijelenti, hogy egy regény sosem lehet olyan unintelligens, mint 

a Szelíd motorosok, különben hamar a szemétkosárban végezné.
18

 

Nehéz eldönteni, hogy a könyv mélypontja a The Trials of Technique (A technika 

próbatételei) című fejezet-e,
19

 avagy a Psychology of Cinema (A mozi lélektana).
20

 Előbbiben 

megtudjuk, hogy McLuhan nem képes megkülönböztetni a szezont a fazontól, az elektrikust 

az elektronikustól,
21

 hogy a reader-response elmélet káros relativizmust szül,
22

 és hogy az 

allúzió a művészet halála.
23

 Mindeközben Wagner az, aki terminológiailag elképesztően 

következetlen,
24

 szubjektívabb, mint bárki más (Fellini remek Satyriconját például egy 

mondatban elintézi, mint a nagyravágyás öncélú művét),
25

 és végül bemutat egy zseniális 

allúziót Joyce-tól, amellyel Godard-nak üzen, hogy így kell ezt csinálni.
26

 A Psychology of 

Cinema (A mozi lélektana) című fejezet tartalma kimerül abban a hangzatos, de komolytalan 

állításban, hogy pszichológiai értelemben a regényt mi kontrolláljuk, a film viszont minket 

kontrollál.
27

 

Azért Wagner tud szolgálni kellemes meglepetéssel is. Ott, ahol kedvére mesélhet, azaz 

a szociológiai dimenziókat illetően. Itt is szembemegy Bluestone-nal: az irodalom és a film 

rokon jegyeit hangsúlyozza. A regénynek nincs miért fölényeskednie a filmmel szemben, hisz 

eredendően (Wagner a 18. századról beszél) ugyanúgy szórakoztató tömegművészet volt, 
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mint a film. És – ne szégyelljük kimondani – üzlet. Ez az az időszak, amikor az irodalmárok 

megszabadulnak pártfogóik felügyeletétől, és a piaci igényekhez kezdenek igazodni. Lord 

Halifax még javításokat javasol Pope-nak Homérosz-fordításait illetően (Pope Íliász-fordítása 

1715 és 1720 között, Odüsszeia-fordítása 1725/26-ban jelent meg), de a regényírók már a 

jutalékkal törődnek. Elég Defoe utolsó éveire gondolnunk: Robinson Crusoe (1719), 

Singleton kapitány (1720), A londoni pestis (1722), Moll Flanders örömei és viszontagságai 

(1722), Roxana, avagy a szerencsés kedves (1724). A 18. század végi Anglia népessége már 

hat millió főre rúg, mintegy nyolcvanezres regényfogyasztó közönséggel. A könyvkereskedő 

Lackington, ahogy önéletrajzában írja, öt fonttal kezdte a kereskedést, és hamarosan százezer 

kötetet adott el minden évben. A könyvek egyáltalán nem voltak olcsók – a nyilvános 

könyvtárak és a folytatásos regényeket közlő újságok megjelenéséig kifejezetten drágák. 

Mindeközben Franciaországban is hasonló fordulat megy végbe. Bár Rousseau még 

úgyszólván semmit sem keres Az új Héloise-zal (1761), pedig a könyv roppant sikeres volt, 

különösen a nőolvasók körében, Choderlos de Laclos már szép summát zsebel be a 

Veszedelmes viszonyok (1782) ötven kiadásából.
28

 

És ha később a regény arisztokratizálódott, a televízió megjelenése után elmondható 

ugyanez a filmről is. Wagner a neves filmkritikus, Richard Schickel megfigyeléseit idézi: a 

tömegfilmek csak a töredékét képezik a filmeknek, és ugyanígy a moziműsornak is. (Friedkin 

filmjét, Az ördögűző-t például mindössze öt moziban adták Manhattanben, és csak a 

gyerekkorú televíziónéző közönség látogatta). Ráadásul a mai tömegfilmek messze 

intelligensebbek, mint a hajdaniak (gondoljunk A keresztapára és az Elfújta a szél-re). Ezek 

persze 1975-ös viszonyok, és kérdés, mennyiben igazolták a későbbi fejlemények Schickel 

optimizmusát, hogy a film visszatér pre-populáris korszakába.
29

 Merthogy ilyen is volt: a 

mozi népszerűségét először 1900-ban, egy színészsztrájk idején tapasztalták meg 

Amerikában, amikor néhány színház filmeket volt kénytelen vetíteni, és meglepő sikerük 

volt.
30

 De az igazi áttörést Porter 1903-as filmjei jelentették, a Tamás bátya kunyhója és A 

nagy vonatrablás. Az 1890-es években még maga Edison, akinek Porter a műszerésze volt, 

sem ismerte fel a kinetoszkópban rejlő üzleti lehetőségeket, Zecca és Méliès pedig derűs 

közönnyel inkább dadaista fotómontázsokat készített, semmint mai értelemben vett filmeket.
31

 

Wagner példás következetlenséggel rámutat, hogy amúgy sem a popularitás és az 

üzletszerűség a minőség akadálya, hanem a hozzá nem értés. William K. Evertonra utal: egy 
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B-kategóriás westernfilm rendezője a stúdióktól távol azt csinál, amit akar. Feltéve, hogy 

időre szállítja a filmet, és nem lépi át a költségvetést, senkit sem érdekel, hogy öt tekercs 

ökölharcot vagy egy költői remekművet alkot.
32

 Akkor hát miért olyan idióták a filmek? Mert 

minden filmnek egy tucat entellektüel szűrőjén kell átjutnia, akik egyáltalán nem 

entellektüelek. Képzeljük el, idézi Wagner H. L. Menckent, hogy egy opera librettistájának 

munkáját a villamosvezetők tanácsa bírálja el, hogy a komponista tevékenységét egy 

templomi kórus tenorja ellenőrzi, a színpadra állítással hot dog standok tervezőjét bízzák meg, 

az énekesek pedig egy osztrigahüvelyezővel próbálnak, és az opera nyomban azzá lenne, ami 

a film napjainkban.
33

 

Imelda Whelehan kiemeli, hogy Wagner volt az első, aki felhívta a figyelmet a 

sikerfilmek regényesítésére, mint a megfilmesítés pandanjára.
34

 A folyamat forgatókönyvek 

kiadásával indult: az első, amelyet forgalomba hoztak Amerikában, a Beszéljünk Éváról! című 

filmé volt 1950-ben.
35

 Ez vezetett idővel oda, hogy bestsellereket kezdtek gyártani 

kasszasiker filmekből: a Love Story-ból (1970), a Rosemary gyermeké-ből (1968), A 

keresztapá-ból (1972), stb. A filmtársaságok még attól sem riadtak vissza, hogy 

alkalmazottaikat vásárolni küldjék azokba a könyvesboltokba, amelyekről tudták, hogy a 

bestseller-listák összeállítói szemmel tartják őket.
36

 

De Wagner más vonatkozásban is megelőzte a kortárs kultúraelméletet. Már ő is 

foglalkozott a filmek mítoszteremtő erejével. Mintegy negyedszázaddal elébe vágva 

Whelehan felhívásának, amely a múlt reprezentáziójának kritikus analízisére szólít fel a 

filmadaptációk, például a Schindler listája (1993) esetében,
37

 arról elmélkedik, hogy a 

háborús filmek lávája maga alá temeti a múlt emlékét, és legendákkal, szimulákrumokkal 

helyettesíti. Mindazok, akik átélték a háborút, köztük ő is, nagyon jól tudják, hogy Drezda 

egyszerűen nem olyan volt, mint a Az ötös számú vágóhíd-ban (1972), és Észak-Afrika sem 

olyan volt, mint a A tábornok-ban (1970).
38

 Ám a film ebben sem különbözik lényegesen a 

regénytől: a női ruha egyik szaktekintélye szerint nem volt ejtett váll a női ruhákon a 19. 

század közepén Angliában, de mivel a regényírók azt írták, hogy volt, az illusztrátorok is 

ábrázolni kezdték.
39
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 Wagner, 29. 
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 U.o. 43. 
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 U.o. 14. 
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 U.o. 31-32. V.ö.Cartmell – Whelehan (1999), 12. 
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Wagner legjobb lapjai a western-mítoszról szólnak.
40

 Egy helyütt arról beszél, hogy 

miként utánozza a valóság immár a mítoszt: „Azt mondják, valójában több Sírkő város van 

Itáliában manapság, mint Amerikában, hála az ún. spagetti-western divatjának. Egyszer, 

tizenkét mérföldre Tuscontól Ó-Tusconba botlottam, amely valójában Új-Tuscon, lévén 

javarészt egy postakocsi makettje, kocsmai verekedés, meg csupa fehér kalapos, pónin ügető 

jó srác – mind olyan sztereotípia, amit a Columbia Pictures kreált 1940-ben az Arizona 

számára.”
41

 Amikor huszonnégy évvel később Whelehan elmeséli, miként vált az 1995-ös 

Büszkeség és balítélet forgatási helyszíne zarándokhellyé,
42

 akarva-akaratlan Wagner 

nyomában jár. 

                                                 
40

 U.o. 32-34. 
41

 Wagner, 33-34.  „There are said, in fact, to be more Tombstone Cities in Italy these days than in America, 

thanks to the vogue of the so-called spaghetti western. Once, twelve miles out of  Tuscon, I found Old Tuscon, 

which is in fact New Tuscon, being for the most part a mock-up of the stage-coach, bar-room brawl, and white-

hatted, pony-trotting good guy stereotype created by Columbia Pictures in 1940 for Arisona.” 
42

 Whelehan, 14-15. 
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5. fejezet 

 

Seymour Chatman: Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and 

Film (Történet és előadás. Narratív struktúrák a regényben és a filmben, 1978), 

What Novels Can Do That Films Can’t (and Vice Versa) [Mi az, amit a 

regények megtehetnek, a filmek nem (és vice versa)], 1980) 

 

 

Chatman az első narratológus az adaptációelmélet történetében: 1978-as könyve már 

címével utal elkötelezettségére. 1990-ben írt egy további könyvet is a témában,
1
 de azt 

sohasem emlegetik. 

Ha Geoffrey Wagner az egyik véglet, Seymour Chatman a másik. „Az elmélet nehéz 

olvasnivaló, ahogy megalkotni sem könnyű: szigorú, konok, ásításra ingerlő” – írja.
2
 Nem 

vitás, az övé néha ilyen. Deduktív, végtelenül szisztematikus, mindig minden lehetőséget 

számba vesz. De ez az alaposság meg is hozta az eredményét: Chatman tudományos 

tekintélyére elég bizonyíték, ha belepillantunk a szerzők névsorába, akikkel együtt publikált a 

Critical Inquiry 1980/7-es számában: Jacques Derrida, Paul Ricoeur, Hayden White, Nelson 

Goodman, Frank Kermode és mások. 

Múzsáit maga sorolja fel könyve, illetve tanulmánya élén. Hatottak rá az orosz 

formalisták (Sklovszkij, Eichenbaum, Jakobson, Propp), a francia strukturalisták (Lévi-

Strauss, Barthes, Genette, Todorov), az angol-amerikai narratológusok (James, Lubbock, 

Foster, Booth). Inspirálta a nyelvészet, a szemiotika (Christian Metz filmszemiotikáját 

nevesíti).
3
 Könyvében egy helyütt különösen Barthes, más helyütt Genette inspiratív hatását 

hangsúlyozza.
4
 

Abból indul ki, hogy a könyvtárak tele vannak a különböző elbeszélő műfajokról (a 

regényről, a novelláról, az eposzról, a meséről) szóló könyvekkel, de ezek nem mondják meg, 

hogy mi az elbeszélés általában. A narratológia ezzel foglalkozik, de még egy absztrakciós 

fokkal tovább lép: az irodalmi elbeszélések mellett a filmek, a képregények, a táncművek, sőt 

a programzene (pl. a Péter és a farkas) elbeszéléseit is bevonja a vizsgálódás körébe. Hiszen 

Hamupipőke történetét különféle formákban megismerhetjük: feldolgozták mint mesét, mint 

                                                 
1
 Chatman (1990) 

2
 Chatman (1978), 10. „Theory is difficult to read, as it is to write; it is exating, obdurate, yawn-inducing.” 

3
 V.ö. Chatman (1978), 9., 11., 15-16. és Chatman (1980), 121. 

4
 Chatman (1978), 12., 16./2. lj. 
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balettet, mint operát, mint képregényt, mint filmet, mint pantomimot. Kell, hogy legyen 

ezekben a formákban valami közös.
5
 (Nota bene: Chatman – mint a könyv címéből is látszik – 

vizsgálódásait és példaanyagát végül is az irodalomra és a filmre korlátozza.
6
) 

Forrásaiból azt a tanulságot szűrte le, hogy a narratíva konstans elemekből álló, 

méghozzá szemiotikai struktúra. Egy történet még az értelmetlen macskakaparást is 

szereplővé tudja változtatni, amint azt Chuck Jones The Dot and the Line: A Romance in 

Lower Mathematics (A Pont és a Vonal: románc az alapfokú matematikában, 1965) című 

filmje is igazolja.
7

 Bár Chatman Piaget struktúra-definíciója nyomán részletesen 

elmagyarázza, hogy a narratíva miért struktúra,
8
 Saussure nyomán pedig azt, hogy miért 

szemiotikai struktúra,
9

 témánk szempontjából elég ott felvennünk a fonalat, hogy a 

narratívának milyen konstans elemei vannak. A legfontosabb megkülönböztetés a story (ezt a 

továbbiakban sztorinak vagy történetnek fordítom) és a discourse (előadás) különbsége. 

Előbbi a tartalom, utóbbi a kifejezésmód, de nem akármilyen értelemben.
10

 

A sztori a narratívának olyan alkotóelemeit jelenti, mint az események (cselekvések és 

történések), illetve az egzisztensek, a ’létezők’ (a szereplők és a helyszínek). Ezeket ugyan 

tartalmi elemeknek nevezi, de maguk is absztrakt formák, amelyek anyagát a való világ és a 

képzelt világok alanyai, tárgyai és eseményei képezik, méghozzá a szerző társadalmának 

kulturális kódjain átszűrt formában.
11

 Oroszlánszívű Richárd nem született szereplőnek, csak 

azzá vált a Robin Hood-ban. És egy sárkány sem szereplő mindaddig, amíg nem több egy 

szimpla szobornál, de szereplő, amint egy mesében a királyfit fel akarja falni. A sztorielemek 

kulturális különbségeitől is el kell vonatkoztatnunk: Jézus az evangéliumi történet 

főszereplője akkor is, ha Afrikában feketének, Európában fehérnek ábrázolják. 

Az előadás vagy kifejezésmód egyrészt a sztorielemek struktúráját jelenti, másrészt a 

narratíva manifesztációját valamilyen médium formájában. A struktúra itt a szelekció és az 

elrendezés eredménye.
12

 Vegyük például az eseményeket! Minden narratíva szelektál a 

sztorihoz tartozó események között: némelyiket expressis verbis állítja, a többit implikálja. 

Nyilván minden szereplőnek meg kell születnie például, ám a narratíva kezdődhet a szereplő 

                                                 
5
 V.ö. Chatman (1978), 9. és Chatman (1980), 122. 

6
 Chatman (1978), 34. 

7
 U.o., 25. 

8
 U.o., 20-22. 

9
 U.o. 22-25. 

10
 A narratíva strukturális összetevőit Chatman egy táblázatban mutatja be könyve 26. oldalán, melyhez a 

rákövetkező lapokon (26-34.) magyarázatokat fűz. A soron következő két bekezdésben ezeket a gondolatokat 

foglalom össze a magam ízlése szerint. A példákat – a szemléletesség kedvéért – többnyire magam mellékeltem. 
11

 V.ö. 19., 24. és 26. 
12

 V.ö. 21., 24., 26., 27. 

http://www.imdb.com/title/tt0059122/
http://www.imdb.com/title/tt0059122/
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kamaszkorában. A megelőző éveket implikálja. Minden narratíva átugrik eseményeket, 

amelyek ugyan nélkülözhetetlenek a későbbiekhez, de nem fontos előadni őket. Homérosz 

például nem meséli el Odüsszeusz egy évét Kirké szigetén. Ebben az értelemben egy narratíva 

sohasem lehet teljes.
13

 A sorrend kérdése éppolyan alapvető. Az eseményeket elő lehet adni 

sorjában, de az előadás bizonyos okokból el is térhet ettől.
14

 Például kezdheti a történetet a 

végén, míg a többi eseményt sorrendben adja elő. Gondoljunk csak az Iván Iljics halálá-ra! 

Ahogy a narratíva tartalmának, a sztorinak is volt anyaga, az előadásnak, a kifejezésmódnak 

is van. Ezek a médiumok: az irodalom, a film, a balett stb.
15

 Az események, szereplők, 

színhelyek absztraktak abban az értelemben is, hogy nem függnek a kifejezés médiumától: ha 

azt olvassuk, ’ledöfte magát’, vagy ugyanezt látjuk egy pantomimban, az narratív értelemben 

ugyanaz az esemény, ebből a szempontból egyre megy, hogy milyen közegben jelenik meg.
16

 

Ez az elvi alapja az adaptációnak, mely nem más, mint fordítás az egyik médiumról a 

másikra.
17

 

Chatman alapvetően a sztorielemek meghatározásával és az előadásmódok kifejtésével 

foglalkozik könyvében. Példás alapossággal veszi végig a különböző elméleteket 

Arisztotelésztől napjainkig. A mi szempontunkból az a legfontosabb, hogy mivel bevallottan 

a narratívák közös vonásaira összpontosít, a mediális különbségek – ahogy előre be is jelenti
18

 

– a könyvben csak mellékesen kerülnek néha szóba. 

Két évvel később, a Critical Inquiry-ben megjelent tanulmányában Chatman kijelenti, 

hogy a narratológia (értsd: Seymour Chatman) mindeddig hajlamos volt a különböző 

médiumokban megjelenő narratívák konstans vonásaira összpontosítani a figyelmét, még 

azon az áron is, hogy jelentős különbségek elsikkadtak. De most elérkezett a tudomány (értsd: 

Seymour Chatman) fejlődésében a pillanat, amikor már a különbségekkel is foglalkozhat.
19

 A 

regény- és filmváltozatok szigorú összevetése ugyanis rávilágít fontos különbségekre. Bár a 

narratívák számos eleme kínálja magát az összehasonlításra, a maga részéről a leírások és a 

nézőpontok vizsgálatára korlátozza magát.
20

 Tegyük hozzá nyomban, hogy a két téma nem 

egyforma teret kap tanulmányában: Chatman összehasonlíthatatlanul többet foglalkozik a 

leírások adaptálhatóságának kérdésével, mint a nézőpontéval, sőt, ez az utóbbi igazából egy 

leírás adaptálásának örvén kerül csak szóba.  
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 U.o. 28-30. 
14

 V.ö. 28. és 21. 
15

 U.o. 24., 26. 
16

 U.o. 32. 
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 U.o. 42. 
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 U.o. 25. 
19

 Chatman (1980), 122. 
20

 U.o. 123. 



58 

 

A narratológiai megközelítés már a kiindulóponton bizonyítja termékenységét. Jóllehet a 

leírások mibenlétének meghatározása sok fejtörést okozott az irodalomtudósoknak, Chatman 

könnyedén definiálja a leírást a sztori és az előadás fogalmának segítségével. Eszerint 

leírásról akkor beszélünk, amikor a történet ideje megáll, az előadás ideje viszont folyik 

tovább, és a szereplőket, illetve a helyszínt mintegy élőképben látjuk.
21

 A tanulmány egy 

konkrét példát boncolgat, hogy általános érvényű tanulságokhoz jusson: Jean Renoir sokak 

által csodált filmjét, Maupassant Kirándulás című novellájának (1881) filmadaptációját, a 

Mezei kirándulást (1936).
22

  

A novella második bekezdésében a tejes kocsijának leírását olvashatjuk: „Dufour 

kölcsönkérte a tejes kocsiját, és maga hajtott. A kétkerekű, nyitott, könnyű kocsi éppen 

megfelelt nekik; teteje is volt, melyet négy vasrúd emelt a magasba, a rudakról függönyök 

lógtak, kétoldalt félrehajtották a függönyöket, hogy lássák a vidéket. Csak a hátsó ponyva 

lobogott egymagában a szélben, mint egy zászló.”
23

 Chatman felhívja rá a figyelmet, hogy a 

szövegben a kocsi nevesített tulajdonságai végesek: a szerző, illetve a narrátor által szelektált 

tulajdonságokról van szó. A többi részletet az olvasónak kell kiegészítenie képzeletben. Nem 

úgy a filmben, ahol a részletek száma meghatározhatatlan, és mi szelektálunk közöttük. 

Feltehetőleg aszerint, ami számunkra a történet szempontjából relevánsnak tűnik. Amúgy sem 

merülhetünk el a részletekben, mint egy festménynél: hiszen a film gyorsan továbbpereg. A 

szemlélődés csak azok kiváltsága, akik a filmet sokszor megnézhetik.
24

 

Boyum megpróbálta ezt a különbséget is relativizálni. Éppen azért, mert a film gyors 

tempója nem hagy időt elmerülni a részletekben, szerinte a filmkép többletinformációja csak 

látszólagos. E tekintetben a film nem sokban különbözik a regénytől. A kép releváns 

elemeinek kiválasztása nem a néző szabadsága. A kamera diktálja nekünk, mit lássunk, 

hogyan lássuk: meghatározza látószögünket, távolságunkat, a kép keretét, élesebben láttat 

dolgokat, ráközelít bizonyos részletekre, stb. Röviden: a filmben lényegében a kamera a 

narrátor.
25

 

Ebben sok igazság van, mégsem tud igazán mit kezdeni azzal, hogy az irodalmi leírás 

meghatározatlanul hagy számtalan részletet, amelyet a kép kitölt. A Desmond–Hawkes 

szerzőpáros témába vágó példája világosabbá teheti ezt: ’Egy fa állt a ház előtt, ahol valaha 

éltem.’ A mondat nem határozza meg, hogy a fa tölgy volt-e, vagy hársfa, sem azt, hogy 
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 U.o. 123. 
22

 A magyar szakirodalomban ezen a címen emlegetik Renoir művét. Valójában mindkét mű címe ugyanaz: Une 

Partie de campagne. 
23

 Guy de Maupassant: Elbeszélések I. Bp., Európa, 1979, 372. Illés Endre fordítása. 
24

 Chatman (1980), 125-126. 
25

 Boyum, 43-44. 
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milyen magas volt, vagy hogy milyen távol állt a háztól. Nem tudjuk meg azt sem, hogy a ház 

milyen volt, hogy milyen évszakban vagyunk, stb. Az olvasó képzelete tölti ki a képet. Egy 

rendező azonban kénytelen dönteni mindezekről. Sőt, arról is, hová állítsa a kamerát: milyen 

messze a fától és a háztól, milyen szögben lássunk rájuk, lencsét kell választania, esetleg 

szűrőt stb.
26

 Röviden: interpretálnia kell az irodalmi szöveget. Érdekes, hogy Boyum, akinek 

egyébként az interpretáció a vesszőparipája, miért akarta eltagadni e különbséget. 

Chatman azzal folytatja, hogy a regények és a filmek másképp tálalják a vizuális 

részleteket. A regények állítják, a filmek inkább csak megnevezik őket. Kissé átfogalmazom a 

példát, amit hoz, hogy még világosabb legyen a kettő közt a különbség. Állítjuk a vizuális 

tulajdonságot, ha azt mondjuk, ’A kocsi zöld.’ Ilyenkor a tulajdonság nyelvtanilag is 

állítmány. De csak megnevezünk valamit, amikor jelzős szerkezettel azt mondjuk: ’A zöld 

kocsi a hídhoz ért.’ A filmre, állítja Chatman, az utóbbi a jellemző. Egy filmtől külön 

erőfeszítést igényel, ha egy tulajdonságot állítani akar.
27

  

Chatman három olyan filmes megoldást vizsgál meg a továbbiakban, amelyekről azt 

hihetnénk, hogy leíró funkciójuk van: a közelképet, a jeleneteket megnyitó totálképeket 

(establishing shot) és a kimerevített képet. Ami a közelképeket illeti, Chatman szerint a 

filmben ezek is a cselekményhez kapcsolódnak: funkciójuk nem a leírás, hanem a 

feszültségkeltés, a suspense.
28

 Hitchcock híres ’meghatározása’ szerint a suspense valami 

olyasmi, amit akkor érzünk, ha azt látjuk, hogy egy férfi elhelyez egy bombát egy asztal alá, 

aztán két másik férfi, aki erről mit sem sejt, leül beszélgetni az asztalhoz.
29

 Chatman is éppen 

Hitchcocktól veszi a maga példáit: egy közelképet egy amputált kisujjról, egy másikat egy 

mérgezett kávéscsészéről, egy harmadikat egy rémülettől tágra nyílt szemről. Ezek a 

közelképek szerinte suspense-jellegűek, mert azt a kérdést vetik föl: „Úristen! Mi jöhet 

még?”
30

 

Hadd emlékeztessek azonban Eizenstein tanulmányára, amely Dickens és Griffith 

közelképeinek egész más jelentőséget tulajdonított. Atmoszférateremtő vagy éppen 

karakterisztikus jelentőséget. Így került szóba, hogy Dickens a Tücsök szól a tűzhelyen élén 

egy teáskanna közelképével indít.
31

 Eizenstein ezt a nyitányt egészen Griffith-szerűnek találta, 

pontosabban Griffith nyitóképeit Dickens-szerűeknek, márpedig egy nyitókép nemigen 

függeszthet fel semmiféle cselekményt, ha az még el sem indult. Chatman kész is kivételt 
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 Desmond–Hawkes, 34-35. 
27

 Chatman (1980), 128. 
28

 U.o. 129. 
29

 Derry, 30-31. 
30

 Chatman (1980), 128-129. 
31

 Eisenstein, 136-137. 
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tenni a nyitóképekkel, de csak a film legelején. Azok a távoli felvételek, amelyek mintegy 

megelőzik a belőlük kiváló second- és premier-plánokat, mint például Phoenix képe 

madártávlatból a Psycho (1960) legelején, valóban leíró jellegűek, ismeri el. De szerinte 

éppen azért, mert a történet még meg sem kezdődött. A film közepén szerinte ez már 

elképzelhetetlen. Egy másik Hitchcock-film, a Forgószél (1946) egy jelenetére hivatkozik, 

amelyben Cary Grant és Ingrid Bergman Rio de Janeiro felé repül. Itt is madártávlatból látjuk 

a várost, de nemhogy megakasztaná a történetet, sokkal inkább úgy érezzük, hőseink 

feladatára utal, azaz a lényegi történésekre. A leszállás és a vámvizsgálat kimarad a filmből.
32

 

Chatman a kimerevített képet 1978-as könyvében még a leírás filmes ekvivalensének 

tekintette. Joseph Mankiewicz művének, a Beszéljünk Éváról! (1950) egy jelenetére utal: 

amikor a hősnő a vágyott színházi díj után nyúl, a kép megfagy, és a narrátor, egy cinikus 

színikritikus Eve karrierjének sötét titkára utal.
33

 Tanulmányában már arra helyezi a 

hangsúlyt, hogy a kimerevített képek nem jelentenek automatikusan leírást. Truffaut Négyszáz 

csapásának (1958) befejező képére hivatkozik, amelyben Doinelt, a kamasz főhőst menekülni 

látjuk. Ennek a képnek Chatman szerint előreutaló értelme van: Doinel jövője mint egy 

szökevény élete, mint szökések ismétlődése összegződik benne.
34

  

A három válasz egy irányba mutat: a filmekben nemcsak az előadás ideje, de a történet 

ideje is folyamatosan pereg. Miért nem állhat meg ugyanúgy, mint a regényekben? 

Valószínűleg azért, mert a mozgások a vetítővásznon olyannyira emlékeztetnek a valódi 

mozgásokra, hogy az idő múlását nem tudjuk elválasztani tőlük. A történet idejének múlását 

akkor is feltételezzük, amikor éppen semmi sem történik, ahogy egy taxióra is folyamatosan 

ketyeg, amíg egy dugóban veszteglünk.
35

 Kétségtelen, ha a film fut, még ha nem látunk is 

mást, mint a mozdulatlan tájat, úgy érezzük, a történet ideje telik. Egy regényben viszont az 

elbeszélés ideje nincs ilyen szoros korrelációban az elbeszélt idővel. Ha egy szereplő vagy 

egy helyszín bemutatását olvassuk, nem képzeljük, hogy közben a történet eseményei is 

zajlanak. Hogy a szereplők, akikről olvasunk, ezalatt jelentőségteljesen hallgatnak. Vagy a 

helyszín jelentőségteljesen kihalt.  

James Naremore-nak mégis igaza van, amikor – minden elismerése ellenére – azt veti 

Chatman szemére, hogy könnyelműen általánosít példáiból.
36

 Mivel Naremore nem erőlteti 

meg magát, mondok helyette néhány ellenpéldát. Nos, ha már a kétkerekű kocsiknál tartunk, 

                                                 
32

 Chatman (1980), 129-130. 
33

 Chatman (1978), 75. 
34

 Chatman (1980), 130. 
35

 U.o. 130. 
36

 Naremore (2000), 8. 
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Ettore Scola egyik filmjében, A postakocsi-ban (1982) Restif de la Bretonne véletlenül 

találkozik Casanovával. Az országúton haladnak mindketten: Casanova egy kétkerekű fogat 

bakján ül, Restif az út szélén lovagol, lova megbotlik, és leesik a lóról. Mikor Casanova a 

segítségére siet, kérlelni kezdi, hogy vigye magával, mert lemaradt egy postakocsiról, amelyet 

utol szeretne érni. Casanova szabadkozik, hogy a fogata csak afféle desobligente. Scola itt 

váratlanul megszakítja a történetet, és az ismeretterjesztő filmek stílusában bemutat egy 

desobligente-ot, miközben egy narrátor hangja felolvas egy szótárból: „Desobligente: egy 

személy szállítására méretezett kocsi, melynek utasától épp ezért nem várható el, hogy akár 

barátot vagy ismerőst is felvegyen.” Ez geg, nem vitás: olyan, mint egy lábjegyzet, amihez 

nem szoktunk hozzá egy játékfilmben. De egy geg is a filmművészet része. És kétségkívül 

leírás, ahogy azt Chatman meghatározta. S mint látható, egy filmben is lehetséges. 

Persze én is könnyelműen általánosítanék, ha azt állítanám, hogy ez az eljárás gyakori a 

filmművészetben. De nem ez az egyetlen módja, hogy egy filmben megálljon a történet, 

miközben az elbeszélés ideje tovább folyik. Mert a regényekben sem csupán a leírások 

akasztják meg a cselekményt, hanem például a regényíró párbeszéde olvasójával. Az ilyen 

kiszólások a filmművészetben sem ismeretlenek: Woody Allen az Annie Hall-ban (1977) 

többször is élt ezzel a fogással. Végül hadd idézzek egy példát a szórakoztató filmek köréből: 

a Monthy Python csoport által jegyzett Gyalog-galopp (1975) egy ’vérfagyasztó’ jelenetében, 

a feszültség tetőpontján a történet félbeszakad, és bemondják-megmutatják, hogy a rajzoló itt 

szívrohamot kapott. Kétségkívül leáll a sztori, miközben az előadás nem. 

Bár az adaptáció-szakirodalom nem vett róla tudomást, Chatman 1990-es könyvében 

lényegében feladta a leírás fenti koncepcióját. Elfogadja, hogy a filmben is lehetséges leírás 

állítmányi formában. Említi a kimerevített képet mint lehetséges megoldást – ezt már 1978-

ban is így gondolta. Az ’establishing shot’ mellé ezúttal a ’reestablishing shot’ kategóriát is 

felveszi (a Forgószél-ből vett iménti példát ide sorolja át). Ez utóbbiakról immár nem állítja, 

hogy megelőzik vagy megakasztják a történetet, csak annyit, hogy a történet ideje ugyan telik 

ilyenkor, valójában nem ez az, ami számít. Narratológiai szempontból ezek a filmrészletek 

bemutatnak, nem pedig elbeszélnek. Lényegében ez a helyzet akkor is, amikor a kamera 

kizárólag a bemutatás kedvéért kószál egy szereplő testén vagy egy helyszínen, anélkül, hogy 

felvenné a szereplők közül bárkinek is a nézőpontját. Anyagát Antonioni filmjeiből meríti. 

Ezek olyan leírások, amelyek a filmes konvenciókat megsértve jönnek létre. Így például a 

Vörös sivatag (1964) egyik jelenetében Guliana (Monica Vitti) és férjének barátja, Corrado 

(Richard Harris) kisétálnak a képből, a kamera pedig – látszólag indokolatlanul – tovább 

időzik a háttéren: egy antennatorony és egy szürke, öreg épület homályos látképénél. A kép 
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kompozíciója egy absztrakt festményre emlékeztet. Megidéz valami időtlenséget, de a 

cselekmény szempontjából funkciótlan. A Foglalkozása riporter (1975) sivatagi részleteiben 

pedig Antonionit különösen érdekelte a sivatag látványa, pontosabban az elveszettség 

élménye, amit ébreszt: ezt dezorientáló vágással érte el, és azzal, hogy nem alkalmazkodott a 

szereplők szemmagasságához és látószögéhez.
37

 

Visszatérve az 1980-as tanulmányra, Chatman folytatja az összehasonlító elemzést, és 

még számos helytálló észrevételt köszönhetünk neki. Majdnem egy teljes bekezdést idéz 

Maupassant-tól, és ezt veszi górcső alá: „Dufour kisasszony állva, egymaga próbált hintázni, 

de nem sikerült eléggé előrelendülnie. Szép, tizennyolc éves lány volt; azok közé tartozott, 

akiket csak meglátsz az utcán, és máris hevesen megkívánod őket, s még éjszaka is nyugtalan 

vagy tőlük, minden érzéked izgatott. Magas volt, vékony derekú, erőteljes csípőjű; bőre 

nagyon barna, szeme nagyon nagy, haja nagyon fekete. Ruhája elárulta testének rugalmas 

teltségét, mely még inkább előtűnt, ahogyan keresztcsontját megfeszítve a magasba akart 

emelkedni. Kinyújtott karja feje fölött fogta a kötelet, s ahányszor előrelökte magát, melle 

rezzenés nélkül, előremeredve kifeszült. Kalapját elkapta a szél, a háta mögé hullt; a hinta 

közben lassan-lassan mégis nekilódult, s mindannyiszor, amikor lefelé zuhant, térdig 

megmutatta a lány karcsú lábát…”
38

 

Chatman felhívja rá a figyelmet, hogy egy olyan jelző, mint „szép” nem csupán leíró, de 

értékelő jellegű is. Kultúráktól, korszakoktól, sőt személyektől függően mást jelent. Amíg 

olvasunk, ez semmi gondot nem okoz: mindannyian olyannak képzeljük Dufour kisasszonyt, 

amilyennek tetszik. Renoirnak viszont meg kellett hoznia a maga döntését, és Sylvie Bataille-t 

választotta Dufour kisasszony szerepére. Minden ilyen esetben megjósolható, hogy lesz, aki 

csalódni fog. (Bizonyos értelemben kivétel nélkül csalódunk elképzelésünkben, hiszen 

Maupassant-t olvasva senki sem Sylvie Bataille-ra gondolt.)
39

 

Mutatis mutandis ugyanez áll az életkorra. Olvasás közben mindenki olyannak fogja 

képzelni Dufour kisasszonyt, ahogy szerinte egy ilyen korú lány kinéz. De egy színésznő 

megjelenése nem feltétlenül fog egybevágni ezzel az elképzeléssel: Chatman szerint például 

Sylvie Bataille inkább harmincnak hat. A rendező persze mindkét esetben támaszkodhat 

vizuális kódokra, amelyeket a közönség feltehetőleg egyformán olvas.
40

 

A leírásból az is kiderül, hogy a narrátor – mondjuk így – nem érzéketlen a női szépség 

iránt. Ilyen a beszéd természete: a beszélőt is leleplezi. A beszélő érzékileg fűtött hangnemét 

                                                 
37

 Chatman (1990), 38-55. 
38

 Maupassant, 375. 
39

 Chatman (1980), 131. 
40

 U.o. 131. 
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azonban a kamera nemtelen objektivitása nem képes visszaadni. Legalábbis Chatman úgy 

gondolja. Pedig elég triviális módja van: elég, ha a kamera mániákusan a nők vitális 

testrészeire fókuszál. Ezt látjuk Fellini Amarcordjában, amikor kamasz hősei szemszögéből a 

piacról hazainduló, kerékpárra szálló parasztasszonyok farára közelít, vagy Antonioni 

Napfogyatkozásában (1962), amikor Alain Delon szemszögéből Monica Vitti dekoltázsába 

néz. Találóbb, amikor Chatman azt állítja, hogy a narrátornak az irodalomban nem feltétlenül 

kell megadnia a koordinátáit. A kamera viszont mindig egy bizonyos nézőpontból mutatja, 

amit látunk – ez megint az absztrakt/konkrét különbség.
41

 

Chatman a tanulmány hátralevő részében azzal foglalkozik, hogy miként adta vissza 

Renoir vizuálisan azt a kétértelműséget, ami a leírásban munkál: az ártatlan kamaszlány 

öntudatlan érzékiségét. Nevezetesen olyan felvételekkel, amelyek a legkülönbözőbb korú 

férfiakat mutatják, amint kéjesen szemlélik a hintázó lányt.
42

 Bár Chatman úgy tálalja 

mindezt, mint Renoir találmányát, Maupassant szövege nyilvánvalóan épp ezért kétértelmű: 

az önfeledt lányt egy szenvedélyes férfi, nevezetesen a narrátor érzéki tekintetével látjuk.
43

 

Sőt, a bekezdés vége, amelyet Chatman leamputált, már a szereplők hasonló reakcióját is 

megemlíti:”…szoknyáinak szelét meg odacsapta a két férfi arcába: részegítőbb volt ez, mint a 

bor. Azok ketten nevetve nézték.”
44

 

Ez az elemzés a már jól ismert kulcsra jár: vizuális ekvivalenst kell találni az irodalmi 

szöveghez. A magam részéről fontosabbnak tartom azokat a megfigyeléseket, amelyek a 

különbségeket hangsúlyozzák. Azokat, amelyek a konkretizáció és vele az interpretáció 

elkerülhetetlenségére hívják fel a figyelmet. Ezen a nyomon halad majd tovább a Desmond–

Hawkes szerzőpáros.
45

 Chatman narratológiai kutatásait Brian McFarlane folytatja húsz évvel 

később, azzal a különbséggel, hogy már az intertextualitás kérdéseit is tekintetbe veszi. Robert 

B. Ray Chatman-értékelése viszont maga a provokáció. Egyfelől a kultúra-elmélet és az 

ideológiakritika talaján állva kérlelhetetlenül elutasítja Chatman tanulmányát, mondván, hogy 

az Új Kritika esszencializmusának, idealizmusának és történetietlenségének örököse: meg 

akarja határozni a nagybetűs Irodalom és Filmművészet időtlen és változatlan lényegét, s 

                                                 
41

 U.o. 131-132. 
42

 U.o. 132-139. 
43

 Chatman helytelenül a „megmutatta” szóra koncentrál, holott az általa említett kétértelműség az egész 

leíráson végigvonul, és nem ezen az egy kifejezésen múlik. Arról nem is beszélve, hogy a Chatman által használt 

angol fordítás pontatlan: azt állítja „she showed” (a lány megmutatta) finom lábait, holott az eredetiben a hinta 

az alany.  A hinta mutatta meg a lány lábait: „…et l’escarpolette peu a peu se lancait, montrant a chaque retour 

ses jambes fines jusqu’au genou…” (a hinta egyre jobban lengett, megmutatva minden visszatéréskor finom 

lábait térdig). A magyar fordítás hű az eredetihez. Legalábbis e tekintetben. 
44

 Maupassant, 375. 
45

 Desmond – Hawkes, 35., 37. 
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mindeközben még azt sem veszi észre, hogy a hollywoodi mozit generalizálja.
46

 Másfelől Ray 

Chatman könyvét mint e témában az egyik legmaradandóbbat, tanulmányát mint kitűnő 

fejtegetést említi.
47

  

                                                 
46

 Ray, 46. 
47

 U.o. 49./4. és 6. jegyzet 
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6. fejezet 

 

Keith Cohen: Film and Fiction / The Dynamics of Exchange (Film és regény / A 

csere dinamikája, 1979) 

 

 

Első pillantásra nem világos, hogy mit keres Cohen az adaptációelmélet kánonjában. 

Először is, az egyes művek nem érdeklik: „Stratégiám nem az volt, hogy a filmeket mint 

egyedi műalkotásokat vizsgáljam, hanem inkább hogy szemügyre vegyem a filmművészetet 

mint kibontakozó műformát, amelynek nagyon sajátos esztétikai tendenciái vannak, s hogy 

úgy tekintsem a mozi 1895-ös adventjét, mint az érzékelés történetének kiemelkedő eseményét, 

amely konkrét hatással volt a művészi alkotás egész koncepciójára.”
1
 Leszámítva néhány 

utalást a képzőművészetre, végeredményben a filmnek a regényre gyakorolt hatását követi 

nyomon, ezen a hatáson formai jegyek (mint pl. a montázstechnika) elterjedését értve. 

Könyvének címe félrevezető: nem a két művészet kölcsönhatását vizsgálja, hanem a film 

hatását a regényre.
2
 A tartalomjegyzék árulkodó ellentmondása, hogy bár a könyv második, 

meghatározó részének címe Exchange (Csere), az alatta álló alcím így szól: Cinematic Form 

in the Novel (Filmszerű forma a regényben).
3
 Vice versa a dolog nem érdekli. Bluestone-t 

azon az alapon utasítja el, hogy az adaptációkkal foglalkozott. Úgy véli, ez a fókusz vezetett 

ahhoz a sajnálatos konklúzióhoz, hogy a 20. század nagy innovátorainak a filmben és a 

regényben semmi közük egymáshoz.
4
 Cohen szerint ennek éppen az ellenkezője igaz: a 

huszadik század első évtizedeiben a festőknek és a költőknek, a koreográfusoknak és a 

szobrászoknak, a filmrendezőknek és a regényíróknak több mondanivalójuk volt egymásnak, 

mint bármikor.
5
 

Film és irodalom kapcsolata természetesen messze gazdagabb, semhogy az egyes 

filmadaptációk problémájára szűkíthetnénk. Ezért egy olyan elmélet, amely irodalom és film 

kapcsolatát tárgyalja, éppen azáltal lehet inspiratív az adaptációelméletre nézve, hogy az 

adaptáció szélesebb fogalmával dolgozik. 

                                                 
1
 Cohen (1979), 207. „My strategy, therefore, has been not to examine films as individual pieces of art, but 

rather to take stock of the cinema as a burgeoning art-form that possesses certain highly specific aesthetic 

tendencies, to consider the advent of the movies in 1895 as a major event int the history of perception that had 

concrete effects on the whole concept of artistic creation.” 
2
 U.o. 5-6., 10. 

3
 U.o. VII. 

4
 U.o. 3. 

5
 U.o. 209. 
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Könyve bevezetőjében Cohen a szemiotikus Christian Metzre hivatkozik: „Mégis, 

metodológiai szempontból sokat merítettem a kortárs filmelméletből. Egyik alapvető 

feltevésem például, hogy mind a szavak, mind a képek jelkészletek, melyek rendszerekhez 

tartoznak, s hogy az absztrakció bizonyos fokán ezek a rendszerek hasonlítanak egymáshoz. 

Közelebbről, minden ilyen rendszerben sokféle kód található (perceptuális, referenciális, 

szimbolikus). Ami tehát lehetővé teszi két olyan különböző jelrendszer viszonyának 

vizsgálatát, mint a regény és a film, az a tény, hogy ugyanazok a kódok újra felbukkanhatnak 

egynél több rendszerben is.”
6
 Később kifejti, ismét Metz-et idézve, hogy a zenével vagy az 

építészettel ellentétben a regény és a filmművészet is referenciális, és természeténél fogva 

konnotációkat, méghozzá gazdag konnotációkat ébreszt.
7
 Igaz, hogy a kép ikonikusan, a szó 

pedig szimbolikusan működik, de az iskolapad, a műtőasztal vagy az ebédlőasztal jele – 

legyen az akár írott, akár vizuális jel – egyaránt képes a legkülönbözőbb másodlagos 

jelentések kiváltására egy olvasóból vagy egy nézőből.
8
 Hasonlóképpen, a nyelv és a film 

egyaránt időbeli jelenség: szavak, illetve képek egymásutánjára épül. Ebből fakad mindkettő 

elkerülhetetlen narratív jellege, ami a legfontosabb közös vonásuk. Mind a regényben, mind a 

filmben jelek csoportjait fogjuk fel egymás után, és ebből bontakozik ki egy olyan struktúra, 

amely soha nincs teljesen jelen egyetlen jelcsoportban sem, de valahol mindegyik 

tartalmazza.
9

 Ez a hasonlóság az alapja az örök kísértésnek, hogy regényeket filmre 

adaptáljanak.
10

 

Magyarán, szemiotikai szempontból szó és kép különbsége másodlagos, hiszen 

mindkettő jel, méghozzá számos közös vonással. Például olyan kódokba rendeződhetnek, 

amelyek mind a regényirodalomban, mind a filmművészetben megtalálhatók. Már említettem, 

hogy Cohen a 19-20. század fordulóján kibontakozó modern regény és az újszülött film 

három legfontosabb közös ismérvét a szimultaneitásban (két térbeli pont egyidejű 

ábrázolásában), a multiperspektivitásban (egyazon esemény különböző nézőpontokból való 

megjelenítésében) és a montázstechnika alkalmazásában (a történet anyagát képező elemek 

                                                 
6
 U.o. 3. „From a methodological vantage point, however, I have taken much from recent studies of the cinema. 

For example,  basic assumption I make is that both words and images are sets of signs that belong to systems 

and that, at a certain level of abstraction, these systems bear resemblances to one another. More specifically, 

within each such system there are many different codes (perceptual, referential, symbolic). What makes possible, 

then a study of the relation between two separate sign systems, like novel and film, is the fact that the same codes 

may reappear in more than one system.” 
7
 U.o. 89. 

8
 U.o. 90. 

9
 U.o. 91-92. 

10
 U.o. 92. 
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diszkontinuus ábrázolásában) látja.
11

 Valamennyi a narratív struktúra felépítésével 

kapcsolatos. 

Dudley Andrew, a neves filmesztéta, már 1980-ban, azaz alig egy évvel Cohen 

könyvének megjelenése után levonta az adaptációelmélet szempontjából a tanulságot. Ha a 

narratív kódok összevethetők egy regényben és egy filmben, ez több feladatot is jelent. Egy 

adaptáció elemzőjének számba kell vennie az ekvivalens narratív egységeket a két teljesen 

különböző szemiotikai rendszerben. A történet ugyanis lehet azonos a kettőben, ha a 

szereplők, az események, a motivációk, a következmények, a kontextus, a nézőpont, a képiség 

és egyebek azonosak. (Nota bene: Andrew sokkal szélesebb értelemben beszél 

sztorielemekről, mint Chatman!) Továbbá, ha a sztorielemek összevethetők egy regényben és 

a belőle készült adaptációban, akkor a következő lépés azoknak az ekvivalens eljárásoknak az 

összevetése, amelyek ezeket a narratív egységeket mint egy narratíva egységeit teremtik meg. 

Végül, mivel ezeknek az eljárásoknak a narratívateremtő ereje történeti kérdés, meg kell 

vizsgálni filmstílusok és korszakok viszonyát más korszakok irodalmi stílusaihoz.
12

 

Ezek után joggal vonja le a következtetést: „…az adaptáció tanulmányozása logikusan 

annyi mint a filmművészet tanulmányozása a maga egészében. A rendszer, amelynek 

segítségével a film a fikciók világába von minket, és ennek a rendszernek a története a végső 

kérdések, amelyekkel szembesülünk, még akkor is, ha egy regény és egy film által előadott 

ekvivalens mese egyszerű megfigyelésével kezdjük. Ez a konklúzió szerintem nem 

elbátortalanító, mivel lehozza az adaptációt, valamint a film és az írás tanulmányozását az 

örök elvek és a könnyed általánosítások birodalmából a művészettörténet, a művészi 

gyakorlat és diskurzus rögös, de szilárd talajára.”
13

  

Kétségtelen, Cohen vizsgálódása alapvetően történeti. Bár főleg az 1895-től 1925-ig 

terjedő periódusra koncentrál, visszatekint az impresszionistákra, és előretekint a nouveau 

roman-ra is. Ebből kifolyólag nem a realista regénnyel és nem a hollywoodi filmekkel 

foglalkozik, mint sokan, hanem az avantgárd (vagy legalábbis klasszikus modern) 

fejleményekkel. Henry James és Joseph Conrad úttörő kezdeményezéseit megemlítve öt 

szerző, Gertrud Stein, Jules Roman, Marcel Proust, James Joyce és Virginia Woolf egy-egy 

                                                 
11

 U.o. 208. 
12

 Andrew, 34. 
13

 U.o. 34. „…the study of adaptation is logically tantamount to the study of the cinema as a whole. The system 

by which film involves us in fictions and the history of that system are ultimately the questions we face even when 

starting with the simple observation of an equivalent tale told by novel and film. This is not to my mind a 

discouraging arrival, for it drops adaptation and all studies of film and literation out of the realm of eternal 

principle and airy generalization and onto the uneven but solid ground of artistic history, practice, and 

discourse.” 
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regényén illusztrálja a mondandóját.
14

 Naremore megemlíti, hogy Alan Spiegel három évvel 

korábban
15

 lényegében ugyanezekkel a szerzőkkel foglalkozva hasonló tanulságra jutott: a 

modern regény filmszerű technikákkal dolgozik. Mind Spiegel, mind Cohen a nézőpontokkal 

folytatott kísérletekre, a szöveg montázsszerű felépítésére hivatkozik, továbbá arra, hogy a 

felsorolt szerzők, ahol csak lehet, előnyben részesítik a megmutatást az elbeszéléshez 

képest.
16

 

Cohen eredményeit azonban beárnyékolja egy bizonyos kétértelműség. Mintha nem 

tudta volna eldönteni, hogy a film és a regény esetében hatásról vagy párhuzamos fejlődésről 

beszéljen. Hagyján, hogy ezek a szavak (hatás és párhuzam: impact és parallel) rendre 

egymás tőszomszédságában fordulnak elő,
17

 mivel Cohen egyértelműen leszögezi a film 

elsőbbségét. A gond ott kezdődik, hogy sosem arról beszél, hogyan hatott egy konkrét film 

vagy rendező egy íróra, hanem úgymond a komparatisztika keretei között kutakodik a film 

kifejezőeszközeihez hasonló újítások után a regényekben.
18

 Ez a megközelítés nem garantálja, 

hogy a fellelt hasonlóságok oka a mozi hatása volt. Amikor Cohen a Sötétség mélyén-nel 

(1902) kapcsolatban megállapítja, hogy Conrad több nézőpontból is bemutatja Kurtzot (a 

névtelen narrátor, Marlow kapitány és még egy sor mellékszereplő szemszögéből), úgyhogy 

az olvasó kénytelen maga megkonstruálni az alakját
19

, a gondolatmenet az Impresszionizmus 

című első fejezetben azzal a konklúzióval zárul, hogy az olvasónak ez a fajta részvétele az 

alkotásban, amely fundamentális jelentőségű James és Conrad műveiben, az impresszionista 

festmények hatásához hasonlítható.
20

 Röviden, nem a film, hanem a festészet hatását 

mutatják, ha egyáltalán külső hatásra vezethetőek vissza.  

Cohen nyilvánvalóan érzékelte a problémát, hiszen már a könyv bevezetőjében felveti a 

kérdést, hogy a film és a regény szembeötlő hasonlósága nem véletlen egybeesés-e, netán a 

regény immanens fejlődésének eredménye, vagy valamilyen Zeitgeist, azaz korszellem 

műve.
21

 De csak intuitív módon próbálkozik meg a válasszal: „Habár nincs róla statisztika, 

és kevés dokumentálható bizonyíték igazolja a tézist, fenntartom, hogy a modern elbeszélés 

kontúrjai nem volnának azok, amik, a filmek nyújtotta precedensek nélkül.”
22

 Ám legyen. 

                                                 
14

 Cohen (1979), IX.,  9., 10., 108. 
15

 Spiegel, 1976 
16

 Naremore (2000), 5-6., 15./7. jegyzet 
17

 Cohen (1979), 10., 209. 
18

 U.o. 108. 
19

 U.o. 35. 
20

 U.o. 36. 
21

 U.o. 5-6., 10. 
22

 U.o. 10. „Although there may be no statistics and little documentary evidence to bear out this thesis, I 

maintain that the countours of modern narrative would not be what they are without the precedents set by the 

movies.” 
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Témánk szempontjából sokkal érdekesebb az az ellentmondás, amely Cohen könyve és 

egy 1977-es tanulmánya közt mutatkozik. A tanulmány Eizenstein egykori kísérletéről szól, 

hogy Dreiser regényét, az Amerikai tragédiá-t (1925) Amerikában filmre vigye.
23

 Mivel 

Eizenstein a regényt egyértelműen a kapitalizmus bírálatává változtatta,
24

 s így a főhőst, noha 

gyilkolt, ártatlannak tekintette,
25

 a Paramount filmvállalat elutasította forgatókönyvét, mert 

szörnyű kihívásnak tekintette az amerikai társadalommal szemben. Cohen – a dekonstrukció 

szószólójaként
26

 – tanulmányában kijelenti, hogy minden könyv, amely adaptációra méltó, 

’szörnyű’ adaptáció után kiált.
27

 Hitet tesz az olyan adaptációk mellett, amelyek felforgatják 

az eredetit. Amelyek nem ezt teszik, csupán a képpé változtatott szavak sovány 

gyönyörűségével szolgálnak.
28

 Eizenstein forgatókönyve felszínre hozta Dreiser regényének 

rejtett ellentmondásait, csakúgy, mint Amerikáét. A radikális reprodukció a szemiotikai 

transzfomáció lehetőségét arra használja, hogy újraalkossa az eredetit.
29

 Nem kell mondanom, 

milyen távol esik mindez az azonos kódok és ’ekvivalenciák’ kérdésétől. 

                                                 
23

 Cohen (1977) 
24

 U.o. 250. 
25

 U.o. 255. 
26

 U.o. 239. 
27

 U.o. 255. 
28

 U.o. 255. 
29

 U.o. 256. 
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7. fejezet 

 

Dudley Andrew: The Well-Worn Muse: Adaptation in Film History and Theory 

(A megviselt múzsa: adaptáció a filmtörténetben és a filmelméletben, 1980) 

 

 

Kamilla Elliott megjegyzi, hogy ez a legtöbbször újranyomott szöveg az 

adaptációelméletben.
1
 Lehet benne valami: magam négy kiadásáról tudok. 1984-ben Andrew 

bevette Concepts in Film Theory (A filmelmélet alapfogalmai) című kötetébe, és azóta is az 

ott kapott Adaptation (Adaptáció) címmel bukkan fel az antológiákban. Megérdemelten. Több 

kérdésről, így az adaptáció fogalmáról, az ún. ekvivalenciákról és az adaptációk 

szociológiájáról is újat tudott mondani. Többnyire az utolsó témával kapcsolatban dicsérik, 

mivel egy helyütt kiadja a jelszót: „Itt az idő, hogy az adaptációk tanulmányozása 

szociológiai fordulatot vegyen.”
2

 Mindazonáltal Andrew legnagyobb jelentőségű tette 

szerintem a hermeneutika bevezetése volt e területre. 

Azzal kezdi, hogy az adaptáció széles értelemben véve minden ábrázoló jellegű filmre 

jellemző, hiszen mind a valóság valamilyen előzetes koncepcióját adaptálja. Ha valamiről 

szól, arról a valamiről már van fogalma, azt viszi filmre, nem közvetlenül a valóságot. A 

dokumentumfilmek esetében, ahol talán az ellenkezőjét várnánk, különösen szembeötlő ez: 

mi más egy dokumentumfilm, mint a rendező előzetes koncepciójának megfilmesítése 

emberekről, helyekről, eseményekről, helyzetekről? És a legművészibb filmek sem kivételek 

e tekintetben: a ’20-as évek egyik kedvelt műfaja, a városszimfónia a maga absztrakt és 

formalista törekvései ellenére végső soron egy város meghatározott fogalmát adaptálta 

(gondoljunk pl. Walter Ruttmann 1927-es opusára Berlinről).
3
 

Nincs ez másképp akkor sem, ha a megfilmesítendő ’valóság’ egy könyv, pontosabban 

egy könyv tartalma. Az interpretációelmélet tanítása a hermeneutikai körről (itt Andrew egy 

jegyzetben Diltheyre és Heideggerre utal) arra figyelmeztet bennünket, hogy egy szöveg 

magyarázata nem lehetséges annak előzetes megértése nélkül, jóllehet erre visszahat maga a 

magyarázat. Kell, hogy legyen valamilyen elképzelésünk egy szöveg jelentéséről, mielőtt 

adaptálni kezdjük.
4

 Sajnos, Andrew nem fejti ki mélyebben ennek a felismerésnek a 

                                                 
1
 Elliott, 13. 

2
 Andrew, 35. „It is time for adaptation studies to take a sociological turn.” 

3
 U.o. 28-29. 

4
 U.o. 29. 
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következményeit, hacsak akkor nem, amikor az adaptáció szociológiájáról beszél. Ugyanis 

párhuzamot von – némiképp meglepő módon (hadd utaljak Gadamer és Habermas vitájára) – 

az interpretációelmélet és a marxizmus között, azon az alapon, hogy a marxisták mindig is azt 

állították, hogy tudatunk nem a valóságot tükrözi, csak a valóság ideológiáját.
5
 

Nem bocsátkozom vitába ezzel a marxizmusképpel, mert e helyütt ennek kevés 

jelentősége van. De hogy általában a marxizmus önmagát is ideológiának tekintette-e, az 

kérdés. Walter Benjamin A történelem fogalmáról című tanulmányában talán igen; Lukács 

György A társadalmi lét ontológiájá-ban kevésbé. Akárhogy is van, Andrew az adaptáció 

szociológiájáról szólva az interpretáció kérdéséről is beszél. Egy szemléletes példával 

világítja meg mondandóját: elmeséli Renoir esetét az Éjjeli menedékhely-lyel. Mint köztudott, 

Gorkij az Éjjeli menedékhely-et (1902) a naturalizmus krédója szerint alkotta meg, de 

sikeréhez nyilvánvalóan az aktuális politikai környezet is hozzájárult, az a társadalmi 

elégedetlenség, amely végül az 1905-ös és 1917-es forradalomhoz vezetett. Gorkij maga 

1932-ben már haszontalannak, avíttnak és előadhatatlannak nyilvánította drámáját. Hogy ez 

mennyire volt őszinte nyilatkozat, az kérdés. Mindenesetre Renoirnak megengedte, hogy 

filmet csináljon belőle, mi több, nem szabott feltételeket. 1935-öt írunk, a Népfront 

megerősödésének éve ez Franciaországban. És Renoir egy olyan filmet alkotott, amely az 

osztályok összefogását hangsúlyozta: a Báró vált a központi hőssé, aki mintegy alászáll a 

társadalom mélyére, hogy segítse a kollektív lázadást Kosztiljov, a kapitalista háziúr ellen.
6
 

Mi a tanulság mindebből? Hogy az adaptáció szociológiája szakít a médiumok 

lényegének a priori vizsgálatával: az adaptáció funkciója érdekli egy történelmileg 

meghatározott diskurzusban.
7
 Hiszen az igény arra, hogy egy művet adaptáljanak, sajátos 

körülmények függvénye, mind történelmileg, mind stilisztikai szempontból.
8
 S mivel az 

adaptáció szociológiája korok, stílusok, nemzetek és témák csereberéjét konstatálja, nem lehet 

közömbös azok sajátosságai iránt.
9
  

Andrew historizálja az adaptáció stíluskérdéseit is – némi szemiotikai kerülővel. Az 

ekvivalencia sokat vitatott kérdéséhez szól hozzá. Gombrichra hivatkozik: igenis szoktunk 

elemeket egymáshoz társítani különböző jelrendszerekből. Egy tuba hangja inkább egy medve 

hangja, mint egy madáré; inkább olyan, mint egy szikla, semmint egy húr; inkább román 

templom, mint barokk. Nelson Goodman is ezen a véleményen van: metaforikusan, de 
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korrekten nevezzük a hangok tónusát világosnak vagy sötétnek. Goodman az ilyenkor 

működő elvre is rámutat: nem az elemek ekvivalensek ilyenkor, hanem az elemek pozíciója a 

maguk jelrendszerében. Adaptálni tehát nem más, mint ekvivalens helyzetű elemeket kutatni 

fel két egymástól eltérő jelrendszerben. Gombrich azonban már az adaptáció történelmi 

dimenzióját is hangsúlyozza: mivel minden műalkotás olyan jelek konstrukciója, amelyek 

történelmileg változó jelrendszerekhez tartoznak, az adaptátor feladata, hogy eltérő 

hagyományokkal rendelkező jelrendszerekhez alkalmazkodjék. Ha ekvivalenseket akar 

találni, a művészi jeleket és formákat a maguk megfelelő történelmi kontextusában kell 

felmérnie.
10

 Éppen e témába vág Boyum egyik példája. Oscar Wilde úgy találta, hogy kőből 

kell legyen annak a szíve, aki nem nevet Little Nell halálát olvasva. Dickens hőséről van szó 

A régiségbolt című írásából, és persze Dickens szentimentális stílusáról. Boyum joggal jegyzi 

meg, hogy ha ez már Oscar Wilde idején így volt, mennyivel inkább így hatna egy XX. 

század végi filmben. Egy-egy adaptáció kudarca éppen annak köszönhető, hogy a rendező 

nem igazította ki az eredetit, s nem kereste meg azt a stílust, amely ugyan analóg az 

eredetiével, de megfelel a mai ízlésnek is.
11

  

Így jutunk el oda, hogy azok a stilisztikai stratégiák, amelyek az adaptáció során 

ekvivalenseket keresnek, egyrészt jellemzőek a korra, másrészt befolyásolhatják is a 

korstílust. Bazin mutatott rá, hogy Cocteau, Welles, Olivier, Wyler és mások a színpadi 

művek filmadaptációi során új eszközökkel gazdagították a filmművészetet. Cocteau filmje 

például, a Rettenetes szülők (1946) belső felvételeinek stílusával (amelyet nagyrészt persze 

Welles Aranypolgárának köszönhet) mélyen hatott Alexandre Astrucre, André Michelre és 

másokra. Jean Renoirt a maga Zola- és Maupassant-adaptációi messzemenőkig segítették 

abban, hogy új irányt szabjon az 1930-as évek filmművészetének.
12

 Viscontit a naturalista 

Giovanni Verga és James M. Cain regényeiből készített adaptációi kifejezetten a 

neorealizmus irányába lökték. A naturalizmus hatástörténete egyébként is keresztül-kasul 

átjárja az irodalmat és a filmművészetet: a naturalista regény hatása sötét tónusú témák és 

sokkoló stílus felé terelte a mozit, ami aztán visszahatott olyan keménykötésű szerzőkre, mint 

Cain vagy Hammett, akik viszont olyan rendezők stílusát befolyásolták, mint Visconti, Carné, 

Clouzot, és mások. Gorkij és Renoir esete is ebbe a példatárba tartozik.
13

 

Ezekhez az újszerű gondolatokhoz képest meglehetősen szerény, amit Andrew a maga 

adaptáció-tipológiájában nyújt. Három kategóriát állít fel: kölcsönzés, kereszteződés, 
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11

 Boyum, 145. 
12

 Andrew, 35. 
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 U.o. 36. 
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transzformáció.
14

 Közel jár az igazsághoz Brian McFarlane, amikor sommásan annyit mond 

róluk, hogy megfelelnek Wagner kategóriáinak, csak fordított sorrendben.
15

 Az első kategória 

elméleti háttere gyanánt Andrew Jungra és Frye-ra hivatkozik: a kultúra archetípusai 

működnek ilyenkor, s a cél nem a hűség, hanem a termékenység. Elsősorban a görög 

mítoszokból, s a bibliai történetekből készült adaptációkat sorolja ide, illetve Shakespeare 

drámáit, amelyeket immár archetípusnak tekint.
16

 A harmadik kategória a hűséget tűzi ki 

célul. Vagy a betű szerinti hűséget, amikor az eredeti csontváza válik az adaptáció 

csontvázává, vagy az ekvivalenciák hűségét az eredeti mű szelleméhez.
17

 Andrew itt Bazin 

elemzésére utal Jean Delannoy Elveszett boldogság-áról
18

 (1946), a simple past tense (a 

befejezett jelen), meg a hó szerepére. A középső kategória kifejezetten zavarosnak tűnik: 

Andrew megint Bazinre hivatkozik, elemzésére Bresson filmjéről, az Egy falusi plébános 

naplójá-ról (1950), továbbá Pasolini filmjeire, a Máté evangéliumá-ra (1964), a Médeára 

(1969), a Dekameron-ra (1970) és a Canterbury mesék-re (1972). Ám Bresson filmjéhez más 

meghatározást rendel, mint Pasolini filmjeihez. Úgy véli, hogy Bresson filmje a regény 

filmművészeti megragadása, míg Pasolini munkái tagadják az adaptációt, és az eredeti 

szövegek másságát hangsúlyozzák.
19

 Ráadásul Bazin Bresson filmjét mindig Delannoyéval 

egy sorban emlegette, tehát szerinte bizonyára a harmadik kategóriában volna a helye; 

Pasolini filmjeinek meg inkább az elsőben, ha másért nem, mert egyikük bibliai, másikuk 

görög mitológiai témájú (a maradék kettő egyébként szintén olyan történeteket dolgoz fel, 

amelyek már az irodalmi műbe is úgy kerültek mint vándortémák, úgyhogy teljes joggal 

lehetne archetípusoknak tekinteni őket). De a legfőbb probléma, hogy minden különbség 

dacára ez a tipológia is a hűség mértéke szerint készült, akárcsak Wagneré, úgyhogy osztozik 

minden fogyatékosságában, mely ebből következik. 
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 U.o. 29. 
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 McFarlane, 11. 
16

 Andrew, 30. 
17

 U.o. 31-32. 
18

 Franciául ennek is Symphonie Pastorale a címe, mint Gide regényének, amelyből készült. 
19

 Andrew, 31. 
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8. fejezet 

 

Joy Gould Boyum: Double Exposure: Fiction into Film (Kettős megvilágítás: 

filmre vitt regényirodalom, 1985) 

 

 

Bevallom, Joy Gould Boyum az egyik kedvencem: munkáival kifejezetten sok örömöt 

szerzett nekem. Éles eszű, széles látókörű, jó tollú, mentes minden tudálékosságtól, 

sznobizmustól, mi több, személyes érintettség és szenvedély árad minden sorából, ami nélkül 

bizonyára nem is lehet lebilincselő könyvet írni. Maga meséli el, hogy az egyik leghevesebb 

vitát férjével a Jules és Jim-ről folytatta.
1

 Egy személyben volt irodalomprofesszor és 

filmkritikus, s talán az sem közömbös, hogy szellemi nagykorúvá válása egybeesett az 

európai film ötvenes évekbeli felemelkedésével.
2
 Jókor született: a következő évtized a 

filmművészet páratlan fellendülését hozta, amelyből még a hetvenes-nyolcvanas éveknek is 

jutott. Nem mintha azóta nem születtek volna a filmművészetben remekművek. De Boyum a 

maga példáit rendre olyan filmekből merítheti, amelyeket mindenki ismer, a Mechanikus 

narancs-tól a Nagyítás-ig. (Kár, hogy esettanulmányait szinte kivétel nélkül angol nyelvű 

regényekből készült angol nyelvű filmekre korlátozta, még ha filológiai okokból ez érthető 

is.
3
) Anyagválogatása kultúraelméleti nézőpontból természetesen arisztokratikusnak tűnhet, 

de ez a minősítés történetietlen. Ha belepillantunk a könyv első fejezetébe, kiderül, hogy 

Boyum mindvégig a magaskultúra védelmezőivel polemizál (például Hannah Arendttel), ami 

annak idején még mindig azt jelentette, hogy a film egyenrangúságát kellett bizonygatni. 

Aragay egy Jauss-idézettel világítja meg Boyum álláspontjának lényegét: az irodalmi 

mű nem tárgy, amely ugyanazt a művészi képet kínálja minden kor olvasójának, hanem csak 

akkor él tovább, ha akadnak olvasók, akik újra átélik és értelmezik, avagy szerzők, akik 

utánozni, felülmúlni vagy cáfolni akarják.
4
 Jauss nevével ugyan nem találkoztam Boyum 

könyvében, a párhuzam mégis helyénvaló: Boyum önmagát a reader-response theory, azaz az 

olvasói válasz elmélet képviselőjeként aposztrofálja,
5

 amely a jaussi recepcióesztétika 

amerikai változata (s tegyük hozzá, mindkettő a hermeneutika örököse). Boyum egykori 

tanárát, idővel kollégáját, Louise M. Rosenblattot nevezi meg a reader-response elmélet egyik 
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úttörőjeként, de Wolfgang Iserre és Stanley Fishre is gyakran hivatkozik.
6

 Az ő 

irodalomelméletüket terjeszti ki a filmművészetre és a nézőkre.
7
 Könyvének legfontosabb 

része az Adaptation as Interpretation (Adaptáció mint interpretáció) címet viseli, s két 

fejezetből áll: az egyik a nézőt vizsgálja mint olvasót és interpretátort, a másik pedig a 

rendezőt. Végeredményben kibontja, amit Dudley Andrew még kifejtetlenül hagyott: az 

interpretáció jelentőségét az adaptációelméletben. Ez a legjelentősebb érdeme, s könyve 

kapcsán a legtermékenyebb kérdés, hogy meddig jutott a következmények 

végiggondolásában. 

Boyum tisztában van vele, hogy mi sosem a könyvet vetjük össze a belőle készült 

filmmel, hanem a magunk interpretációját a könyvről a rendező interpretációjával.
8
 Sőt, a 

helyzet még ennél is összetettebb, hiszen a filmet is értelmezzük. Valójában tehát a rendező 

interpretációját interpretáljuk a regényről alkotott saját interpretációnk alapján.
9
 A rendező 

interpretációja ritkán esik egybe a miénkkel, ezért csalódunk annyiszor a filmadaptációkban.
10

 

Boyum nem állítja, hogy a rendező interpretációja sosem esik egybe a miénkkel. Elmeséli, 

hogy ötödmagával látta a Sophie választásá-t (1982), Alan Pakula erősen romantizált 

filmadaptációját William Styron regényéből,
11

 és akadt, akinek a regényről alkotott 

interpretációjával igenis egybevágott: tizenhét éves lányáéval.
12

 Úgyhogy talán igaza van, 

amikor feltételezi, hogy minden adaptációnak megvan a célközönsége, az az ideális néző, akit 

a film kimondatlanul is implikál. Ugyanakkor bizonyára téved, amikor feltételezi, hogy 

valamennyien csalódunk, ha nem azzal az interpretációval találkozunk a filmvásznon, amit a 

regényről magunkkal hoztunk, hiszen figyelmen kívül hagyja azokat a nézőket, akik éppen a 

rendező interpretációjára kíváncsiak, és nem megerősítésre, nem az olvasmányélmény újbóli 

átélésére vágynak. Pedig ezt a nézőtípust is ismeri, egy helyütt legalábbis utal rá.
13

 Azt a 

következetlenségét sem tudom megmagyarázni, hogy egyfelől kijelenti, ha újraolvasnánk a 

regényt, sem valószínű, hogy ugyanazt az élményt nyújtaná, mint egykor,
14

 majd a lányára 

utal, hogy ilyesmi egy filmadaptáció kapcsán lehetséges. 

A rendezőről mint olvasóról szóló fejezet sokkal átgondoltabbnak tűnik. Alcíme a hűség 

kérdését állítja a figyelem fókuszába. Wagner adaptációtipológiájáról szólva már idéztem 
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Boyum legfontosabb megállapítását: az adaptátor is mindenekelőtt olvasó, aki kialakít a 

szövegről valamilyen értelmezést magának, s ez az értelmezés tűnhet számunkra 

meggyőzőnek vagy tévesnek. És igazából ez számít, nem a változtatások foka. Ez a ’hűség’ 

igaz értelme: az interpretáció minősége.
15

 Kuroszava Véres trón-ja (1957) ebben az 

értelemben hívebb Shakespeare-hez, mint például az Ördögök hatrészes tévéváltozata 

Dosztojevszkijhez, jóllehet megváltoztatta a helyszínt, a kort, a történet részleteit, és egy szót 

sem őrzött meg a Macbeth szövegéből.
16

 Boyum felfigyel rá, hogy némelyik filmrendező már 

a film címével az interpretáció aktusára irányítja a figyelmünket: Fellini például nem 

Satyriconnak keresztelte el filmjét, hanem Fellini Satyricon-nak, és nem Casanovának, hanem 

Fellini Casanovájá-nak, jelezve, hogy nem Petronius regényét és nem is Casanova 

emlékiratait olvassuk, hanem az ő interpretációját látjuk ezekről a művekről.
17

 Mondanom 

sem kell, ezek a finomságok nem csak a filmforgalmazásban, de még a szakirodalomban is 

gyakran elsikkadnak.  

Mindezek után Boyum számára az a logikus kérdés merül föl, hogy milyen kritériumok 

jöhetnek szóba az adaptációk minőségének mérlegelésekor. Legérdekesebb megjegyzése arra 

vonatkozik, hogy mi a helyzet azokkal az adaptációkkal, amelyek radikálisan eltérnek az 

irodalmi szövegtől. Hiszen egy interpretációval szemben alapkövetelmény, hogy az 

értelmezendő szöveget ne módosítsa: ne egészítse ki, ne fogalmazza át, és ne is csonkítsa 

meg. Csakhogy más dolog egy filmben kifejezni egy regény interpretációját, mint egy 

tanulmányban. Ad absurdum még a szöveg megváltoztatását is jelentheti.
18

 Boyum nem mond 

példát, ezért mondok magam egyet helyette. Pasolini Szophoklész Oedipus király-át freudista 

szellemben értelmezte. Hogyan fejezhette volna ki másképp az Ödipusz-komplexus 

egyetemes jellegét, mint tér- és időkoordinátáinak kitágításával, az eklektikus kulturális 

utalásokkal és a huszadik századi kerettörténettel? Ez persze a szöveg kiegészítését igényelte. 

Sőt, éles ellentétben Szophoklész drámájával, Oedipus és anyja, Iokasté azután is 

szeretkeznek egymással, hogy már tudják, hogy vérrokonok. Védhető-e egy ilyen 

szöveghamisítás? Igen, ha ez a módja a freudista olvasat kidomborításának. De nem 

erőszakolt-e maga Freud értelmezése, ahogy ezt nagyon sokan gondolják? Nos, akár 

erőszakolt, akár nem, rendkívül termékeny interpretációja a mítosznak: végül is 

pszichológusok ezrei alkalmazzák. Freud gondolata egyébként nem volt ismeretlen a görögök 

előtt: Hérodotosz és Platón is említi, hogy a férfiakkal előfordul, hogy anyjukkal szeretkeznek 
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álmukban.
19

 Mi több, Szophoklész drámájában Iokasté így vigasztalja fiát: „Te sem remegj, 

hogy anyád szeretője légy. / Álmaiban sok ember szeretkezett / saját anyjával.” (980-982. 

sor.) 

Újabb kérdés, hogy ha az adaptáció minősége a döntő, ez hogyan fér össze azzal a 

pluralista megközelítéssel, amely eleve az interpretációk sokféleségével számol.
20

 S ami ettől 

a kérdéstől alig választható el: ha két néző interpretációja eltér a film értékéről, akkor vannak-

e szempontjaink annak eldöntésére, hogy az ő interpretációik közül, amelyeket a filmrendező 

regényinterpretációjára vonatkozó interpretációknak tekinthetünk, melyiket fogadjuk el?
21

 

Boyum két értelmezést mutat be John Huston Moby Dick-jéről (1956): bár egyetértenek 

abban, hogy Huston kihagyta a filmből Melville diszkurzív elkalandozásait a cselekménytől, s 

hogy mellőzte a regény szimbolikáját, illetve allegorikusságát, ezt homlokegyenest eltérő 

módon értékelik, egyikük intelligens olvasatnak, másikuk inadekvátnak.
22

 

Stanley Fish elmélete az értelmezői közösségekről válasz a paradoxonra: bár sokféle 

értelmezés lehetséges, mégsem mind egyenértékűek. Az irodalmi szöveg – ahogy Jauss 

szavaiból is kitűnt – az olvasói válasz elmélete szerint önmagában nem létezik, a mi 

interpretációnk teremti meg. Márpedig a mi interpretációnk mindig valamilyen értelmezői 

stratégiát, interpretatív eljárást követ, amelyek készlete egy adott irodalmi közegben véges. 

Lehetünk freudisták, jungisták, marxisták, feministák, strukturalisták és a többi. Az értelmezői 

közösségek az irodalmi szekértáborokat jelentik: az egyes irodalomtudományi iskolák 

elkötelezett híveit, akiket a hasonló értelmezői magatartás köt össze. Ezek az intézményesült 

interpretatív stratégiák egyrészt elég számosak ahhoz, hogy sokféle értelmezés szülessen, 

másrészt mércét is jelentenek a körükbe tartozó interpretációkra nézve.
23

 Úgyhogy Ford Moby 

Dick-adaptációját illetően az első és legfőbb kérdés az, hogy kinek a Moby Dick-

interpretációjához volt hű a rendező: Leslie Fiedler freudista olvasatához vagy Newton Arvin 

marxista elemzéséhez? Brendon Frenchéhez, aki szerint sokrétegű eposz? Vagy Edmund 

Carpenteréhez, aki szerint kalandregény? Boyum mindenesetre elismeri, hogy nem 

mindennapi nehézségekbe ütközünk, ha meg akarjuk határozni egy rendező interpretációjának 

minőségét. 

De meg kell-e határoznunk egyáltalán? Egy rendező interpretációjának megértése nem 

szükségképpen követeli meg, hogy minősítsük is azt. Ha meghatároztuk az interpretációt, az 
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már magáért beszél. Igaz, a Boyum által említett példában ez kevésnek bizonyult az 

egyetértéshez. De nem is az a cél, hogy berekesszük az ilyen vitákat, hanem hogy 

továbblendítsük őket. Hadd utaljak arra az intelligens diskurzusra, amelyet Zygmunt G. 

Baranski és Bart Testa folytatott Pasolini filmjéről, a Máté evangéliumá-ról (1964). Baranski 

1985-ben egy folyóiratban annak a nézetnek adott hangot, hogy a címe ellenére ez az 

evangélium egyértelműen Pasolinié, aki mint új evangélista lép föl. Testa ezt egy 1994-es 

tanulmányában túlzásnak találta.
24

 Baranski 1999-ben beépítette Testa érveit a maga 

koncepciójába, és újabb érveket hozott fel álláspontja mellett. Különösen Pasolini törléseinek 

célzatosságát emelte ki.
25

 Az eredmény egy álláspont meggyőzőbb, artikuláltabb bemutatása 

lett. 

Boyum, sajnos, nem ragaszkodik következetesen ígéretes kiindulópontjához, s az 

interpretáció szerepe a továbbiakban az analógiák keresésének nélkülözhetetlen előfeltételévé 

egyszerűsödik elméletében. Ez tetten érhető terminológiájában, amely lényegében a 

gondolatmenet félresiklásáról tájékoztat. Egy olyan fejezet végén, mely az Adaptation as 

Interpretation (Adaptáció mint interpretáció) címet viseli, az interpretáció kifejezést az 

analógia, fordítás és ekvivalencia szavak szorítják ki. Megtudjuk, hogy minden adaptáció 

alapelve az analógia,
26

 s hogy az adaptáció során a legnagyobb kihívás a problematikus 

irodalmi elemek lefordítása, azaz olyan analóg stratégiák találása, amelyek segítségével a film 

retorikai hatása eléri a regényét.
27

 Hogy melyek a problematikus irodalmi elemek, kiderül a 

soron következő fejezetek címéből: Point of View (Nézőpont), Style and Tone (Stílus és 

hangnem), Metaphor, Symbol, Allegory (Metafóra, szimbólum, allegória), Thought, Dream, 

Inner Action (Gondolat, álom, belső működés). 

Ez a „fordulat” elhomályosítja azt a felismerést, hogy az interpretáció megfilmesítése 

nem a könyv megfilmesítése, és – mint láttuk – sokkal radikálisabb lépésekre is feljogosít, 

mint analógiák keresésére az irodalmi szöveg ilyen-olyan elemeihez. S bizonyára az 

adaptációnak ez az egyszerűbb és konvencionálisabb koncepciója vezetett már jóval korábban 

oda, hogy Boyum eleve kirekesztette a drámaadaptációkat a vizsgálódás köréből, mondván, 

hogy nem feltétlenül követelnek adaptációt, hiszen a színpadi előadást filmre lehet venni.
28

 

Nem úgy a regények esetében, ahol a szavaknak képekre való „lefordítása” mindig jelentős 
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kreativitást igényel.
29

 Ez a szembeállítás természetesen több szempontból is félrevezető. 

Először is, mert tényszerűen nem igaz: Pasolini említett Oedipus király-a (1967) 

nyilvánvalóan sokkal kreatívabb mű, mint egy sor regényadaptáció. Másodszor, a minimális 

erőfeszítést méri össze egy dráma és egy regény filmre vitele esetén, holott nyilvánvalóan a 

maximális erőfeszítések érdekelnek bennünket. Végül, és ez a legfontosabb, az adaptáció 

szűkre szabott felfogásával operál, miszerint az adaptálás analógiák keresése. Holott épp 

Boyum volt az, aki megtanított rá minket, hogy az adaptáció mindenekelőtt interpretáció, és 

az adaptáció minősége az interpretáció minőségén múlik.  
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9. fejezet 

 

Brian McFarlane: Novel to Film. An Introduction to the Theory of Adaptation 

(Filmre vitt regény. Bevezetés az adaptáció elméletébe, 1996) 

 

 

McFarlane ott veszi fel a fonalat, ahol Chatman elejtette: az adaptáció narratológiai 

megközelítését viszi tovább. Célja szigorú metodológia felállítása, hogy véget vessen az 

adaptációk impresszionisztikus összehasonlítgatásának: meg akarja különböztetni, mi vihető 

át az egyik médiumból a másikba (ez lényegében a narratíva), és mi nem (ezt nevezi 

’enunciation’-nak, artikulációnak).
1

 Narratológus lévén az előbbi érdekli jobban.
2
 

Esettanulmányait öt angol nyelvű realista regényre korlátozza.
3

 Ahogy később kiderül, 

szerinte a modern regény kevéssé adaptálható filmre, a mozi otthonosabban mozog a 

megelőző korszak irodalmában.
4
 Így aztán McFarlane metodológiája a realista regényekre lett 

kitalálva.
5
 Mivel, mint a címben is jelzi, bevezetést kíván nyújtani a témába, rengeteg kérdést 

érint rövidebben vagy hosszabban. Csak azt emelem ki munkájából, ami lényegesen újat 

mond, különösen Chatman álláspontjához képest. 

Itt van mindjárt az adaptáció meghatározásának kérdése. McFarlane elsőként veti fel azt 

a szempontot, hogy a nézők jelentős részének fogalma sincs az eredetiről, következésképpen 

nem adaptációként nézik végig a filmet. Ebből azonban csak azt a következtetést vonja le, 

hogy az irodalmi forráshoz való hűséget számon kérni egy filmen már csak ezért is alaptalan.
6
 

A magam részéről ennél tovább mennék: ha egy filmadaptációt lehetséges úgy befogadni, 

mint bármelyik másik filmet, nem feltétlenül szükséges megkülönböztetni a többitől, amikor 

elméletileg vizsgáljuk. Adaptációnak tekinteni egy filmet tehát hozzáállás kérdése, egy 

bizonyos nézőpontot, értelmezésmódot, intertextuális befogadást jelent. S ha adaptációkat 

lehet nem adaptációként értelmezni, ez fordítva is igaz: az eredeti forgatókönyvből készült 

filmeket is tekinthetjük adaptációknak. Hadd utaljak arra az egyszerű tényre, hogy minden 

film, amely forgatókönyvből készül, joggal tekinthető a forgatókönyv adaptációjának. Sőt, 
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ahogy Dudley Andrew kimutatta, az adaptáció széles értelemben véve minden ábrázoló 

jellegű filmre jellemző, hiszen mind a valóság valamilyen előzetes koncepcióját adaptálja.
7
 

Bár McFarlane más terminológiát használ, mint Chatman (ragaszkodik Barthes-éhoz), 

lényegében ugyanúgy csoportosítja az adaptáció során megőrizhető és megváltoztatandó 

(MacFarlane kifejezésével: transzferálható és adaptálandó) elemeket, mint elődje. Az egyetlen 

különbség, hogy a szereplőket részben (pl. cselekményalakító funkciójukat illetően) 

sztorielemeknek, azaz megőrizhetőeknek, részben pedig (pl. pszichológiájukat illetően) 

adaptálandóaknak tekinti.
8
 De ha jobban megvizsgáljuk a kérdést, Chatmannél is ugyanez a 

helyzet. 

McFarlane narratológiájának legeredetibb része az irodalmi narráció formáit elemzi 

filmre való alkalmazásuk szempontjából.
9
 Három irodalmi elbeszélésmódot vizsgál meg: az 

egyes szám első személyűt, a mindentudót és a korlátozott tudatút.  

Az egyes szám első személyű elbeszélés alanya egy megnevezett személy, aki lehet a 

regény eseményeinek részese, de ez nem szükségszerű. Megfilmesítése során általában két 

eljárást alkalmaznak: a szubjektív kamerát, illetve a narrátorhangot. A szubjektív kamera egy 

egész filmen át nagyon fárasztó, úgyhogy rendkívül ritka a filmművészetben. Ilyen kuriózum 

Robert Montgomery filmje, a Hölgy a tóban (1946). Alkalmi jelleggel gyakrabban előfordul, 

mint egy sajátos nézőpontot tükröző felvétel, illetve képsor. Így például Rebecca West The 

Return of the Soldier (A katona hazatér) című kisregényének Alan Bridges-féle 

filmváltozatában (1982), ahol a narrátor nézőpontját tükröző felvételek túlsúlya érezhető. Ám 

a túlsúly még mindig nagyon messze van attól, amikor minden információ egy tudaton 

átszűrve jut el hozzánk. És ugyanez a hiányérzetünk marad akkor is, amikor az egyes szám 

első személyű elbeszélés eszköze egy narrátor. Mint például David Lean Dickens-

adaptációjában, a Szép remények-ben (1946).
10

 

A mindentudó elbeszélő megfilmesítése során sem sokkal jobb a helyzet. Az efféle 

narráció egyes elemei ugyan egy az egyben átvihetőek (transzferálhatóak) a filmbe, más 

elemei azonban valamilyen analóg megoldást (McFarlane terminusával: adaptációt) 

igényelnek. Helyek, tárgyak, cselekmények, illetve szereplők külső megjelenésének leírása 

végül is megjeleníthető a filmes mise en scène, a szűkebb értelemben vett rendezés, a 

színrevitel segítségével. Változatosabb eszközöket követel a mindentudó elbeszélő olyan 

mondatainak visszaadása, amelyek a szereplők szavait minősítik, különösen akkor, amikor 
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mindez a hangneméből érezhető. Ezek a megjegyzések adaptálhatóak úgy, hogy az egyik 

szereplő szájába adjuk őket. Ennek finomabb változata, amikor a színész arckifejezése, 

testtartása, gesztusa képes közvetíteni ugyanezt. Avagy a hanghordozása – ilyenkor a sound-

track segít. A vágás vagy a beállítás is alkalmas lehet erre. Mindezek a megoldások azonban 

csak hozzávetőlegesek.
11

 

Az egyetlen irodalmi elbeszélésmód, amely megközelítően visszaadható filmen is, a 

korlátozott tudatú elbeszélés. Henry James alkalmazta nem egyszer ezt az elbeszélésmódot, 

így például Daisy Miller című novellájában (1878). A narráció ugyan egyes szám harmadik 

személyben folyik, ám gyakorlatilag mindent az egyik szereplő, Winterbourne szemén 

keresztül látunk. Mindenekelőtt a címszereplőnőt, Daisy Millert, bár számunkra nyilvánvaló, 

hogy Winterbourne félreérti a viselkedését. James ilyen figuráit a szakirodalom ’központi 

reflektor’ (’central reflector’), avagy ’tudatközpont’ (’centre of consciousness’) néven 

emlegeti.
12

 McFarlane a korlátozott tudatú elbeszélést, illetve filmes ekvivalenciáját ezek után 

így jellemzi: „Az ember mindig tudatában van, hogy létezik átfogóbb nézőpont, mint amire az 

effajta főszereplő képes; hogy létezik egy narrátor, aki mintegy átnéz a válla fölött, pontosan 

úgy, ahogy a kamera nézhet egy cselekményt egy a felvétel előterében álló szereplő válla 

fölül, beavatván a nézőt a szereplő nézőpontjába és egy kissé átfogóbb nézőpontba egyaránt, 

mely a szereplőt is magában foglalja.”
13

 De még ennek az elbeszélésmódnak a 

megfilmesítésével kapcsolatban is kifejezi azt a fenntartását, hogy egy Winterbourne-féle 

kulcsszereplő fejlődő tudatának drámája sokkal kevésbé alkalmas a megfilmesítésre, mint 

például Daisyé, ahogy ezt Peter Bogdanovich Daisy Miller-adaptációja (1974) is tanúsítja.
14

 

Emlékszünk Chatman megfigyelésére, miszerint egy kép messze konkrétabb, mint egy 

irodalmi leírás. McFarlane a két jelrendszer szemiotikai különbségéről szólva rámutat, hogy 

még az írott szavak sem azonosak egy regényben és egy filmben. Egy regény lapjain, ahol a 

szavak szimbolikus jelekként szerepelnek, nincs mód levelek, újságok vagy forgalmi jelek 

szavainak olyan valósághű megjelenítésére, mint egy filmben, amely ikonikusan ábrázolja 

ezeket. Másfelől viszont a film, éppen magas fokú ikonikus jelölésmódjának köszönhetően, 

                                                 
11

 U.o. 17-18. 
12

 U.o. 18-19., 151-152. 
13

 U.o.  19. „One is conscious always that there is a more comprehensive point of view than that avaible to such 

protagonists; that there is, as it were, a narrator looking over their shoulder, in the way that the camera may 

view an action over the shoulder of a character in the foreground of a shot, giving the viewer both the 

character’s point of view and a slightly wider point of view which includes the character.” 
14

 U.o. 152. 
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nem hagy annyi teret a képzeletnek, mint a regény, amely az olvasót arra kényszeríti, hogy 

képzelje el a részleteket.
15

 

McFarlane mások kutatásai nyomán új szempontokat képes felvetni a tér 

megjelenítésének irodalmi és filmes lehetőségeit illetően. A film kiváltságának tekinti, hogy a 

képen látható (on-screen) és nem látható (off-screen) tér dialektikájával is gazdálkodhat. Az 

off-screen térnek hat szegmense jöhet számításba: négy a képkocka négy oldalán túl, egy a 

kamera mögött, egy pedig a díszlet és más látható tárgyak mögött terül el. Kevésbé meggyőző 

MacFarlane-nek az az állítása, hogy csak a filmre jellemző az a lehetőség, hogy váltogassa a 

közel- és távolképeket; az olyanokat, amelyekben valaki lát valamit, azokkal, amelyekben őt 

látják, stb. A regény linearitása állítólag ezt a térbeli mobilitást nem ismeri, hacsak abban a 

formában nem, amikor a narratíva két fő cselekményszál közt mozog.
16

 

Chatman még csak az irodalmi szöveg és filmadaptációja viszonyában foglalkozott az 

intertextualitással. McFarlane már sokkal szélesebb körben teszi. Christopher Orr volt az, aki 

még 1984-ben, egy pároldalas cikkében, amelyben négy, akkoriban megjelent, témába vágó 

kötetet (főleg antológiákat) szemlézett, elsőként hívta fel a figyelmet arra, hogy egy 

filmadaptáció intertextualitása nem merül ki irodalmi forrásához való viszonyában, ezért 

egyéb filmművészeti és kulturális pretextusok feltárása is szükséges a megértéséhez.
17

 

McFarlane Orr instrukcióját követve hangsúlyozza a filmipar, az uralkodó kulturális és 

társadalmi klíma jelentőségét. Egy-egy filmstúdió egyedi stílusa (’house-style’), a rendezők 

alkotói érdeklődése, a műfaji konvenciók, a filmgyártás éppen uralkodó paraméterei, a 

sztárrendszer mind befolyásolják egy konkrét adaptáció létrejöttét.
18

 Így például Merwyn Le 

Roy 1942-es filmjének, a Megtalált évek-nek a formálásában korántsem James Hilton egy 

évvel korábbi, azonos című bestsellere
19

 játszotta az egyedüli szerepet. Hollywood Anglia-

képe, a Metro Goldwin Mayer tükörfényes ’házi stílusa’, a romantikus melodráma korábbi 

filmekben már kijegecesedett műfaji szabályai, a sztárok, Greer Garson és Ronald Colman 

hírneve és image-e, Freud hatása, s nem utolsó sorban a háború mind hozzájárultak a film 

végső formájához.
20

 Még komplexebb intertextuális kérdéseket vet föl Martin Scorsese 1991-

es alkotása, a Rettegés foka. A film J. Lee-Thompson 1961-es filmjének remake-je, amelynek 

                                                 
15

 U.o. 26-27. 
16

 U.o. 28. 
17

 Orr, 72-73. 
18

 McFarlane, 21. 
19

 A könyv és a film eredeti címe egyaránt Random Harvest (Aratás vaktában). 
20

 McFarlane, 10., 71. 



85 

 

tehát éppúgy adósa, mint John MacDonald 1957-es thrillerének, a The Executioners-nek 

(Hóhérok).
21

 

McFarlane könyve előszavában bejelenti, hogy nem akar foglalkozni az adaptáció 

indusztriális és kulturális kontextusával.
22

 Mint később kiderül, azért, mert olyan 

körülmények befolyásoló hatásának vizsgálatára, mint például a változó szexuális szokások, 

nem állítható fel szigorú metodológia.
23

 Ehhez képest, mint maga is előre látta,
24

 nem tudta 

elkerülni, hogy szükség szerint foglalkozzék ezekkel az összefüggésekkel is. S ez a kevés is 

figyelemre méltó meglátásokat eredményezett. Így például az imént említett Scorsese-film 

kapcsán nem akarta megkerülni a kérdést, hogy pusztán a három évtizednyi távolság, amely 

elválasztja Scorsesét J. Lee-Thompsontól, radikális ideológiai hangsúly-áthelyeződéseket 

eredményezett. Scorsese érzéke a régi bizonyosságok megingása iránt a thrillert a 

középosztályi lét tanulmányává változtatta, felmutatva benne az 1961 óta mélyülő 

repedéseket. Jól tükrözi ezt az áthangolódást az a tény, hogy Scorsese a főszerep eljátszására 

Nick Noltét választotta, akinek egész más sztárimage-e van, mint Gregory Pecknek, aki az 

első adaptáció főszerepét alakította.
25

 

A kulturális kontextus radikális különbözősége mélyen érinti azokat a filmeket is, 

amelyek egy távoli korszak tárgyi világát, atmoszféráját idézik meg. A Jane Austin 

megfestette vidéki élet vagy a Dickens korabeli London egykor élő valóság volt, ma pedig 

távoli múlt. A törekvés a történelmi hűségre nemhogy közelítené az adaptációt az eredetihez, 

sokkal inkább elidegeníti tőle. Ennek szerencsétlen példáját produkálta Peter Bogdanovich, 

amikor a Daisy Miller filmváltozatában a termálfürdőben játszódó jelenetet azért forgatta le, 

mert a közös fürdőzés jellemző volt a korszakra. Ám ahogy McFarlane megjegyzi, lehet, hogy 

Bogdanovich hű volt a korhoz, de nem volt hű Henry James-hez, úgyhogy a hűség, amit elért, 

érdektelen.
26

  

Mindennek ellenére jogos az a kritika, hogy McFarlane formalista maradt, és az említett 

kérdésekkel csak mellékesen foglalkozott.
27

 Pedig a kulturális szempontokat még a 

metodológiájába is beépítette ott, ahol a filmművészeten kívüli kódok jelentőségéről beszél.
28

 

E kódok ismerete nélkülözhetetlen egy film olvasásához, mondja. A nyelvi, vizuális és nem-

nyelvi hangkódok után kulturális kódok következnek: „értvén alattuk az összes olyan 
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 U.o. 34., 171. 
22

 U.o. VIII. 
23

 U.o. 22. 
24

 U.o. VIII., 34. 
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 U.o. 34-35., 171. 
26

 U.o. 9. 
27

 Aragay, 23-24. 
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 McFarlane, 29. 
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információt, mely arra vonatkozik, hogy az emberek hogyan élnek vagy éltek különböző 

időkben és helyeken”.
29

 Egy kérdés negligálása és efféle kontúrtalansága nem áll egymástól 

távol. Imelda Whelehan szerint az idézett mondat olyan átfogó kérdéseket vet föl, mint a 

korszak ismerete, amikor a filmet forgatták; a nézők viszonya a filmművészethez az adott 

időszakban; az adott film változó státusa a filmművészetben és hasonlók, úgyhogy a rendszert 

az a veszély fenyegeti, hogy kezelhetetlenné és teljesen jelentésnélkülivé válik.
30

 Ez a kritika 

ugyan elég furcsán hangzik Whelehan szájából, aki csupa ilyen kérdéssel foglalkozik, ám 

tagadhatatlanul jogos. Még találóbb azonban James Naremore meglátása, hogy bár McFarlane 

sokat bírálta az adaptátor hűsége iránt érdeklődő kritikát, és rámutatott az adaptáció és 

eredetije szükségszerű különbözőségére, végül is az érdekelte a legjobban, ami az eredetiből 

érintetlenül átvihető, transzferálható a filmváltozatába.
31

 

                                                 
29

 U.o. 29. „involving all that information which has to do with how people live, or lived, at particular times and 

places” 
30

 Carmell – Whelehan (1999), 11. 
31

 Naremore (2000), 9. 
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10. fejezet 

 

Timothy Corrigan: Film and Literature: An Introduction and Reader (Film és 

irodalom. Bevezetés és szöveggyűjtemény, 1999) 

 

 

Corrigan a kultúratudomány képviselője. Bár munkája egyetemi tankönyv, s mint ilyen, 

pedagógiai céljánál fogva a módszerek sokféleségének bemutatását ígéri,
1
 ez csak a kötet 

harmadik részére áll, mely az általa fontosnak ítélt tanulmányokat tartalmazza. A Bevezető 

négy pontban vázolja fel az elméleti keretet, amelyben a szerző mozogni fog, s mind a 

kultúratudomány irányába mutat.
2
 Az első pont máris leszögezi, hogy a felmerülő kérdéseket 

szigorúan történelmi, nemzeti és kulturális kontextusukban fogja vizsgálni, hiszen a francia 

szürrealista költészet és az 1920-as évek végi kísérleti némafilm kapcsolata más kérdéseket 

vet föl, mint a következő évtized hollywoodi filmadaptációi. Minél pontosabban adjuk meg a 

kontextust, annál pontosabb lesz e filmek és az irodalom kapcsolatának elemzése.
3
 Két lappal 

odébb, amikor a könyv szerkezetét vázolja, Corrigan úgy fogalmaz, hogy az esztétikai 

érveknek a gazdasági, technológiai és társadalmi kontextus felvázolása ad mélységet. Ha 

valaki azok iránt az angol drámaírók és filmrendezők iránt érdeklődik, akiket a ’dühöngő 

ifjúság’ néven tartunk számon, akkor ismernie kell gondolkodásuk történelmi hátterét.
4
 

Corrigan egy bekezdésnyi terjedelemben korszakolja az eddigi szakirodalmat. Szerinte 

az 1930-as évektől az 1950-es évek végéig az a kérdés uralta a film és az irodalom 

kapcsolatáról zajló diskurzust, hogy melyik médium milyen mélységig tükrözi a valóságot. 

Az 1960-as, ’70-es években pedig az, hogy melyik mennyiben nyelv, és ennek megfelelően 

milyen formális stratégiákat tesz lehetővé. „Ma vannak más, meglehet kevésbé átfogó 

kérdések, melyek kiegészítik ezeket – írja. – A forgatókönyvírás művészete a történetalkotással 

szemben, a színészi játék különbsége a színházban és a filmvásznon, az értelemadás 

módjainak különbözősége egy lap vagy egy vászon előtt az olvasók és nézők esetében – csak 

néhány perspektíva a sok közül, mely új fejezetet nyitott a film és az irodalom e századi 

történetében.”
5

 Mindazonáltal tévednénk, ha azt hinnénk, hogy ezek a kérdések 
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 Corrigan, 4. 
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3
 U.o. 2. 
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 U.o. 4. 

5
 U.o. 3. „Today there are other, if less broad, issues that complement these. The literary art of scriptwriting 

versus story writing, acting technique as it differs in the theater and on the screen, or the different ways readers 
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foglalkoztatják szerzőnket. A következő bekezdésben felsorolja a kultúratudomány számára 

releváns témákat: ezek az üzleti, technológiai, ideológiai kérdések (utóbbin belül is a nemmel, 

fajjal, osztályhelyzettel összefüggőek), az adaptációk társadalmi-politikai funkciói, a film és 

az irodalom jogi szabályozása.
6
 A listát a következő oldalon olyan témák egészítik ki, mint 

például a copyright, egyáltalán a szerzőség és a vele kapcsolatos kérdések, s a filmek 

regényesítése.
7
 

Szempontunkból a kötet Corrigannek tulajdonítható első és második része érdekes, bár 

az utóbbi, ahogy maga a szerző is mondja, inkább irodalmi és filmes alapszótár.
8
 Tematikus 

áttekintése olyan problémáknak, amelyeket már jól ismerünk (szereplők, nézőpont, 

sztori/cselekmény/narratíva stb.). Amivel Corrigan újat tudott mondani, film és irodalom 

kapcsolatának történeti, korszakokra tagolt bemutatása. Az eredmény lényegében egy 

historikus alapon működő tipológia, amely nem időtlen, hanem filmtörténeti jegyeik alapján 

csoportosítja az adaptációkat. Bár e bő hatvan oldalas történeti vázlat ismertetése meghaladja 

e tanulmány kereteit, megkísérlem érzékeltetni Corrigan kultúratudományi módszerének 

működésmódját, és körvonalazni az egyes filmtörténeti korszakokhoz és irányzatokhoz 

tartozó adaptációtípusokat. 

Film és irodalom kapcsolatában az első korszakot 1895-től, a Lumiére fivérek Vonat 

érkezése egy pályaudvarra című filmjétől 1925-ig jelöli ki. Nemigen érthető, hogy Corrigan 

miért 1925-öt választotta korszakhatárul: egy helyütt úgy fogalmaz, hogy ez a dátum a 

némafilm és a hangosfilm korszakhatárának tűnik,
9
 miközben más helyütt azt írja, hogy a 

hangosfilmkorszakot általában 1927-től, A jazzénekes című film roppant sikerétől számítják.
10

 

Ezt a periódust egy belső korszakhatár választja ketté: az ún. klasszikus film kialakulása 1913 

körül Griffith munkásságának köszönhetően.
11

 (Látni fogjuk, hogy témánk szempontjából 

sokkal ésszerűbb lett volna 1911-nél meghúzni a határt.) A klasszikus filmforma kialakulása 

előtti időszak értelemszerűen a preklasszikus film kora. E kezdeti időszakban az irodalmi 

témák adaptálásának fő hajtóereje a filmek iránti kereslet exponenciális növekedése volt: az 

irodalom előre gyártott anyagot kínált a történetekre éhes filmrendezőknek. Ugyanakkor 

működött egyfajta presztízsigény is, hogy a film a megbecsült művészetek közé számíthassa 

magát, s ezáltal újabb rétegekkel növelje közönségét. Ez a megfontolás mozgatta a Francia 

                                                                                                                                                         
and spectators make sense of their experience before a page or screen are just some of the rich an resonant 

perspectives that are reopening film and literary history in this century.” 
6
 U.o. 3. 
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Filmművészeti Társaságot, amikor 1908-ban elindította a film d'art mozgalmat, amely a 

Comédie Francaise ünnepelt előadásait mutatta be hírneves színészekkel, például A kaméliás 

hölgy-et (1912) Sarah Berhardt-tal a főszerepben.
12

 Ugyanez a presztízsigény vezette 

Amerikában Cukor Györgyöt, hogy megalakítsa a Famous Players Film Corporation-t, a 

Híres Színészek Filmtársaságát, mely 1910 körül a sztárrendszer születéséhez, s ezen 

keresztül magasabb jegyárakhoz vezetett.
13

 

Eizenstein kapcsán már szó esett Griffith 1908-as és 1911-es Enoch Arden-

adaptációjáról. Egy korszak választja el a kettőt, amennyiben az előbbi még a preklasszikus 

filmre jellemző egytekercses, 10-15 perces filmecske volt, az utóbbi pedig az első 

kéttekercses film. Mivel nem hitték, hogy a nézők végigülik a művet, a Biograph filmstúdió 

illetékesei két részletben tervezték forgalmazni az alkotást, ám a teljes változat átütő sikert 

aratott, s ezzel fordulatot hozott a filmművészetben. Nem utolsó sorban a film és az irodalom 

kapcsolatában. Míg korábban a színház hatott a filmre, egyszeriben a prózairodalom vette át a 

szerepét. Ez volt a nyitánya annak a fejlődésnek, mely rövid időn belül az elbeszélő irodalmat 

adaptáló nagyjátékfilmek divatjához vezetett.
14

 

Az 1915-től 1940-ig terjedő periódust Corrigan a kísérletezés és az expanzió korának 

tekinti.
15

 A belső tagolás ezúttal nem kronologikus, hanem stíluskategóriák szerint alakul: az 

avantgárd, a realizmus és Hollywood képez egy-egy altípust film és irodalom viszonyát 

illetően. Az első kettőt egy alcím alatt tárgyalja, azon az alapon, hogy mindkettő kultúrkritikai 

szerepet töltött be.
16

 Az avantgárd sajátos teljesítménye volt, hogy megfordította a hierarchiát 

irodalom és filmművészet között, sőt, még az adaptáció irányát is. Azok a német 

expresszionisták, olasz és orosz futuristák, francia szürrealisták, akik a film felé fordultak, 

azért tették, mert meg voltak győződve róla, hogy a modern létélményt inkább képes 

kifejezni, mint az irodalom. Mi több, az avantgárd film képes volt megtermékenyíteni írókat, 

akik alkalmazni kezdték a film sajátos technikáit. Hart Crane A híd, Gertrud Stein Tender 

Buttons (Kényes gombok), John Dos Passos U.S.A. című műve a panorámafelvétel, a montázs, 

illetve a dokumentarizmus hatását mutatja.
17
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 U.o. 17. 
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 U.o. 19. 
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 U.o. 21-23. 
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 U.o. 26. Bár az előző periódust 1925-ig számítja, Corrigan szerint ez a korszak 1915-től kezdődik. A 

tartalomjegyzék is ezt a dátumot tartalmazza, az elírás tehát kizárható. Corrigan nem magyarázza meg az 

eltérést, úgyhogy csak hozzávetőleges magyarázattal szolgálhatok. Valószínűleg az avantgárd filmkísérletekre 

tekintettel választotta ezt a korszakhatárt. Végül is, semmilyen korszakolás nem tagadhatja, hogy a történelmi 

korszakok nem cezúraszerűen követik egymást, hanem átfedésekkel. Ehhez képest inkább az a meglepő, hogy a 

többi korszak között Corrigan éles határvonalat húz. 
16

 U.o. 29. 
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A realista társadalomkritikának többféle formája is kialakult. A német ’utcarealizmus’-

tól a francia lírai realizmuson át egyes merészebb hollywoodi produkciókig. Phil Jutzi 1931-

es filmje Döblin regényéből, a Berlin, Alexanderplatz-ból, amely a regény egész 

cselekményét nyomasztó képekre redukálta, jól mutatja, mit értsünk ’utcarealizmus’-on.
18

 A 

francia költői realizmus 1934 és 1940 között olyan adaptációkat termett, mint Jean Renoir 

Bovarynéja (1934), vagy Marcel Carnétól a Ködös utak (1938), amelynek forgatókönyvírója a 

költő, Jacques Prévert volt.
19

 Mivel Hollywood a cenzúra alatt nyögött, a cenzorok kijátszása 

végett a rendezők nem egyszer fordultak olyan irodalmi művekhez, amelyek tekintélye 

mérsékelte a beavatkozást.
20

 A korszak legjelentősebb társadalomkritikai produkciója Lewis 

Milestone 1930-as Remarque-adaptációja volt, a Nyugaton a helyzet változatlan és John Ford 

filmje Steinbeck regényéből, az Érik a gyümölcs (1940). A korlátokat mutatja viszont Dreiser 

Amerikai tragédiájá-nak filmrevitele, amellyel – ahogy azt már Keith Cohen is elmesélte 

nekünk – Eizenstein hiába próbálkozott. Jozef von Sternberg kapott rá lehetőséget egy 

lényegesen kevésbé kritikus hangvételű forgatókönyvvel (1931).
21

 

Hollywood már akkor is inkább a technikai újítások terén jeleskedett: előbb a 

hangosfilm megjelenése, majd a technicolor forradalmasította a filmgyártást. Az 1930-tól 

1940-ig terjedő periódus a hagyományos irodalmi adaptációk fénykora volt. Felsorolni is 

nehéz a szuperprodukciókat: James Whale Frankenstein (1931), Josef von Sternberg Bűn és 

bűnhődés (1935), Cukor György Dr. Jekyll és Mr. Hyde (1932)
22

, Rouben Mamoulian Becky 

Sharp (1935), William Wyler Üvöltő szelek (1939), Robert Leonard Büszkeség és balítélet 

(1940), Alfred Hitchcock Rebecca (1940), – nem is beszélve az Óz, a csodák csodájá-ról 

(1939) és az Elfújta a szél-ről (1939).
23

 

A filmadaptációk történetében az 1940-től 1960-ig terjedő korszak meghatározó jegye 

az irodalmi klasszikusok leértékelődése volt, amit Corrigan a háború okozta illúzióvesztéssel 

és szellemi krízissel magyaráz.
24

 Az Egyesült Államokban a film noir alkotásai tanúsítják ezt: 

a nácizmus elől Amerikába emigrált német és osztrák expressionisták, Fritz Lang, Billy 

Wilder (de említhetnénk Robert Siodmakot vagy Rudolph Mate-et is
25

), akikhez hamarosan 

Orson Welles is csatlakozott, a múlt nagyjai helyett Dashiell Hammett, James Cain, Raymond 
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Chandler detektívregényeihez fordultak ihletért, hogy kifejezzék az izolált individuum 

konfliktusát a fenyegető és átláthatatlan világgal. Olyan híres adaptációkat köszönhetünk a 

mozgalomnak, mint John Huston filmje, A máltai sólyom (1941) Humprey Bogarttal a 

főszerepben, a Gyilkos vagyok Billy Wildertől (1944) vagy Orson Welles filmje, A gonosz 

érintése (1958).
26

 

Kultúratudományi kiindulópontjához híven Corrigan kitér jogi, illetve politikai 

eseményekre is. Így például arra az 1948-as bírói ítéletre, amely elmarasztalta a legnagyobb 

stúdiókat (a Paramountot, a Warner Brothers-t, a Metro Goldwyn Mayert, a Twentieth 

Century-Foxot, az RKO-t, a Universalt, a Columbiát és a United Artists-ot) a trösztellenes 

törvény megsértésében, és kimondta, hogy monopolizálják a filmipart. A döntés eredménye a 

független filmgyártás megerősödése lett, ami viszont a film és az irodalom kapcsolatainak 

kiszélesedéséhez vezetett.
27

 Nem kevésbé fontos, hogy McCarthy szenátor antikommunista 

hajszájának egyik célpontja a hollywoodi forgatókönyvíró-társadalom volt: a ’Hollywoodi 

Tizek’ közt Bertolt Brechtet is az Amerikaellenes Tevékenységet Vizsgáló Bizottság elé 

idézték. Egyesek börtönbe, mások feketelistára kerültek. Joseph Losey például, egyike a 

legkreatívabb íróknak, akik Hollywoodnak dolgoztak, Európába költözött, és Harold Pinter 

darabjainak adaptátoraként vált híressé.
28

 

Mindeközben Európában már olyan hangok hallatszottak, hogy a filmnek semmi dolga 

az irodalommal (Ingmar Bergman is ezt hangoztatta), illetve kifejezetten káros, retrográd 

hatása van a filmre (ez volt a francia új hullám, Godard, Truffaut, Renais és Varda egyöntetű 

véleménye). Truffaut vitte a zászlót: a Cahiers du Cinéma 1954 januári számában 

megjelentetett, A francia film bizonyos tendenciája című esszéjében támadta a francia 

klasszikusokból készült filmeket
29

, amelyeket irodalmi, nem igazán kreatív, nem filmszerű 

alkotásoknak tekintett. Angliában a ’dühöngő ifjúság’ műveit filmesítik meg a rendezők a 

klasszikusok helyett. Tony Richardson, aki később Fielding Tom Jones-át és Joseph Andrews-

át is sikerrel adaptálta, ez idő tájt John Osborne darabját, a mozgalom névadóját, a Dühöngő 

ifjúság-ot viszi vászonra (1959), Karel Reisz pedig Alan Silitoe regényét filmesíti meg 

(Szombat este, vasárnap reggel, 1960).
30
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Az 1960-tól 1980-ig számított korszak az Academic Cinema and International 

Spectacles (Akadémikus filmművészet és nemzetközi látványosság) címet kapta.
31

 

Művészetszociológiai értelemben három fontos folyamat zajlott ez idő tájt a film életében, s 

ezek a változások, amelyek már az ötvenes években megindultak, jelentősen befolyásolták a 

film és az irodalom kapcsolatát is. Először is, a film közönsége megfiatalodott, a teenagerek 

váltak elsődleges fogyasztóivá. Másodszor, bevonult az egyetemekre. Franciaországban 

ugyan már az ötvenes években filmtudományi szakok nyíltak, ám a legtöbb nyugati-európai 

országban és az Egyesült Államokban csak a hatvanas évek hozták meg az áttörést.
32

 Végül, a 

filmnek versenyre kellett kelnie a televízióval.
33

  

Volt még egy faktor, amely szintén komoly szerepet játszott ezekben az években: a 

cenzúra megreformálása és felpuhulása. A filmek egyre merészebbek lettek: a szexualitást, a 

politikai botrányokat, a család válságát egyre szókimondóbban ábrázolták. 1964-ben A 

zálogos, 1966-ban a Nem félünk a farkastól nem kapott cenzori hozzájárulást, de engedély 

nélkül is forgalomba hozták. Előbbi Edward Lewis Wallant regényéből, utóbbi Edward Albee 

drámájából készült, Sidney Lumet, illetve Mike Nichols rendezésében. (Nem állom meg, 

hogy fel ne hívjam a figyelmet Albee drámájának eredeti címére, mely a magyar fordításnál 

sokkal jobban tükrözi célzatosságát:  Who’s Afraid of Virginia Woolf? Ki fél Virginia 

Woolftól?) És még a klasszikusok is a kritika eszközeivé váltak: Tony Richardson Tom Jones-

a (1963) gátlástalanul dicsőítette az érzéki élvezeteket, Joseph Strick Ulysses-adaptációja 

(1967) pedig maga volt a kihívás a fennálló renddel szemben.
34

 

E korszak feltámasztotta a húszas-harmincas éveket: akárcsak az avantgárd első 

nemzedékének korában, film és irodalom kölcsönösen megtermékenyítette egymást.
35

 Robbe-

Grillet regényei és filmjei egyazon esztétikai program egyenértékű darabjai;
36

 Pasolini 

ugyanabban az évben bocsátotta ki a Teoréma regény- és filmváltozatát (1968);
37

 Peter 

Handke megrendezte A balkezes nő-t (1978), és szinte egyidejűleg megírta regényben is.
38

 

A filmművészet a hatvanas-hetvenes-nyolcvanas években megújult érdeklődéssel 

fordult a színház felé. Csakhogy a teatralitás immár nem azt jelentette, mint régen: a 

társadalmi élet és az identitások hamis teatralitását leplezte le. Peter Brooks filmje Peter 

Weiss Marat/Sade című darabjából (1966) a politika színházáról, Fassbinder filmje saját 
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drámájából, a Petra von Kant keserű könnyei-ből (1972) a nemek és a hatalom színházáról 

rántotta le a leplet. Ugyanő Kétségbeesés című művében (1979), amely Nabokov regényéből, 

Tom Stoppard forgatókönyve alapján készült, a kommersz látványossággal, szórakoztatással 

élő film hamis teatralitását bírálta, amely mögött, legalábbis Fassbinder szerint, a politika 

brutalitása lapul.
39

 

Mindeközben Hollywood nem zavartatta magát, és ontotta az irodalmi 

látványosságokat. Ezek paraméterei közismertek: széles vászon, technicolor eljárások, sztárok 

és az irodalmi érték fennkölt aurája.
40

 Corrigan szerint e művek etalonja Zeffirelli Rómeó és 

Júliá-ja (1968). Fiatal sztárjaival, pazar díszleteivel, a darab operaszerű interpretációjával, a 

szerelmet és a lázadást tematizálva sikeresen popularizálta Shakespeare-t a kamasz közönség 

körében.
41

 

Az 1990-es évek jellegzetességeit Corrigan a multimédia-birodalmak uralmában, a házi 

videózás elterjedésében és a klasszikusokból készült adaptációk látványos visszatérésében 

látja. A filmipar átrendeződésének kezdete még a ’70-es évekre nyúlik vissza, amikor egyes 

ipari óriások filmstúdiókat vásároltak. A Gulf & Western megszerezte a Paramountot, a 

Transamerica Corporation pedig a United Artists-ot. A Fox 1985-ben csatlakozott Rupert 

Murdoch újságbirodalmához, 1989-ben a Sony bekebelezte a Columbiát. Ugyanebben az 

évben a Kinney a Warner Brothers-t szerezte meg. Azok a cégek, amelyek eredetileg mással 

foglalkoztak, idővel feladták egyéb üzletágaikat, és kizárólag médiabirodalmuk kiépítésére 

összpontosítottak. Televíziók, mozik, lemezcégek, könyv- és újságkiadók koncentrálódtak a 

kezükben. Logikájuk nem túl bonyolult: minél több tőkét fektetni minél kevesebb filmbe. 

Szemük előtt a Keresztapa (1972) és a Cápa (1975) üzleti sikere lebeg. Az adaptációk 

területére lefordítva a képlet a következő: végy egy bestsellert vagy egy klasszikus irodalmi 

művet, és párosítsd egy filmsztárral vagy egy sztárrendezővel! Ez a logika még Hollywoodon 

kívül is hatott. Corrigan szerint Schlöndorff filmje A bádogdob-ból (1979) már ennek a 

koncepciónak a terméke volt, akárcsak Jean Paul Rappeneau filmje, a Cyrano de Bergerac 

(1990).
42

 

A házi mozi elterjedése a filmfogyasztást az olvasáshoz tette hasonlóvá. Corrigan szerint 

egyes filmalkotások ezt figyelembe is veszik. Greenaway Prospero könyvei (1991) című 

filmjét, Cronenberg Meztelen ebéd-jét (1991) és Heckerling Spinédzserek-jét (1995) említi 

példaképpen. Sajnos nem fejti ki, hogy miért. (Az első Shakespeare Viharából, a második 
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William Burroughs azonos című regényéből, a harmadik Jane Austin Emma című regényéből 

készült.)
43

 

Ami a klasszikusok tömeges visszatérését illeti, a termelők megfontolásait már 

ismerjük. Corrigan a befogadói oldalról is megvizsgálja a kérdést. Három értelmezést ad arra, 

hogy miért fogadja a nagyközönség készséggel a klasszikusok filmváltozatainak dömpingjét. 

Az egyik lehetséges magyarázat, hogy a nézők beleuntak a pszichológiai mélység nélküli, 

merő képpé degradálódott figurákba, motiválatlan cselekedeteikbe és fragmentált 

történetükbe. A Rambo-filmektől Jim Jarmusch Mystery Train-jéig (1989) ezzel találkoztak. 

Ehhez képest az irodalmi remekművek árnyalt karaktereket és feszes, oksági alapon működő 

cselekményt kínálnak. (Óvatosan jegyzem meg, hogy e mesterművek kommersz adaptációi 

viszont a legritkább esetben.) Röviden: a klasszikusokból készült adaptációk sikerének oka a 

poszt-posztmodern áhítozás élvezetes mesék és mély karakterek iránt.
44

  

Egy másik magyarázat szerint megerősítést nyújtanak az elbizonytalanodott identitású 

nézőknek. Azok, akik nap nap után számukra érthetetlen világban élnek, megkönnyebbüléssel 

találkoznak elmúlt világok koherenciájával és biztonságosnak tűnő rendjével. Azaz egyfajta 

nosztalgia és konzervatív hajlam találja meg ezekben a filmekben a kielégülését.
45

 Végül, 

nem kizárt, hogy a változatok bősége sokak számára az összehasonlítás gyönyörűségét 

kínálja, kivált most, hogy már otthon is megnézhetjük a filmeket. Stephen Frears és Milos 

Forman alig egy éven belül állt elő Laclos regényének más-más adaptációjával (Veszedelmes 

viszonyok, 1988; Valmont, 1989), és a közönség ma már egyre kevésbé érdeklődik a ’hű’ 

adaptációk iránt. Akár a rendezők, egyre fogékonyabb a virtuóz interpretációkra.
46

 

Bizonyára sok részleten lehetne vitatkozni Timothy Corrigannel. Welles például a film 

noir stílusában adaptálta Kafka regényét, A pert (1962)
47

, tehát a film noir nem kizárólag 

detektívregényekből dolgozott. Lehetne pontosítani Truffaut álláspontját. Truffaut végül is 

nem utasította el az adaptációt, feltéve, hogy a filmrendező mint szerző rajta hagyja a keze 

nyomát, azaz valami személyeset és eredetit tesz hozzá.
48

 Példaképei, Robert Bresson, Jean 

Cocteau, Jean Renoir, Jacques Tati egytől egyig készítettek filmadaptációkat. Egyébként is, 

Truffaut mindezt még filmkritikusként írta. Jellemző, hogy amikor filmrendező lett, maga is 

nem egyszer dolgozott irodalmi anyagból, így például Henri-Pierre Roche regényeiből, a 
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Jules és Jim-ből és A két angol lány-ból, Ray Bradbury regényéből a 451° Fahrenheit-ből, 

vagy Henry James művéből A zöld szobá-ból.
49


De nem akarom szem elől téveszteni a legfontosabb kérdést: mű és kontextus viszonyát. 

Ha nem is minden előzmény nélkül, hiszen már mások is foglalkoztak az adaptációk ilyen 

vonatkozásaival, a Corrigan által képviselt kultúratudományi megközelítés kétségkívül képes 

új jelentést tulajdonítani az egyes adaptációknak a gazdasági, technológiai és szociológiai 

szempontokat is felölelő filmtörténeti kontextus segítségével. Nem vitás, egy új kontextus 

képes új értelmet kölcsönözni egy műnek. Csakhogy egy mű megfelelő kontextusba 

helyezéséhez valamit már tudnunk kell róla, méghozzá nem is keveset. Mindenesetre messze 

többet, mint hogy mikor és hol született. Emlékezzünk Dudley Andrew elemzésére Renoir 

1935-ös Gorkij-adaptációjáról, az Éjjeli menedékhelyről! Andrew-t nagyon is érdekli a 

kontextus, a Népfront megerősödése Franciaországban. De hát annyi minden történt még 

1935-ben Franciaországban, hogy fel kell tennünk a kérdést, miért épp ezzel hozta 

összefüggésbe Renoir filmjét? Mert észrevette a hangsúlyáthelyezést az eredetihez képest. 

Hogy az osztályok összefogását hangsúlyozza: a Báró dominálja a filmet mintegy alászállván 

a társadalom mélyére, hogy segítse a kollektív lázadást Kosztiljov, a kapitalista háziúr ellen.
50

 

Corrigan ezeket az ismereteket magától értetődőeknek tekinti, holott összehasonlító 

műelemzések eredményei. 
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11. fejezet 

 

Deborah Cartmell – Imelda Whelehan (szerkesztők): Adaptations. From text to 

screen, screen to text (Adaptációk. Szövegből vászonra, vászonról szövegbe, 

1999) 

 

 

Deborah Cartmell és Imelda Whelehan a kötet megjelenése idején a leicesteri De 

Monfort University munkatársai, kollégák, és az évente megjelenő Film/Fiction 

(Film/Regény) folyóirat társszerkesztői voltak. Három évvel korábban már többedmagukkal 

kiadtak egy antológiát, amely a leglényegesebb kérdésekben megelőlegezte az 1999-eset.
1
 

Whelehan, aki a kötet hangsúlyosabb bevezetőjét jegyzi, az angol irodalom mellett 

nőtudományokat oktat, és írt már egy könyvet Modern Feminist Thought (Korszerű 

feminizmus) címmel. Cartmell angol irodalmat tanít: Spencer, Shakespeare és az afro-

amerikai irodalom a kutatási területe
2
, s 2000-ben megjelentetett egy monográfiát Interpreting 

Shakespeare on Screen (Shakespeare-megfilmesítések értelmezése közben) címmel.
3
 

Ezek után nem meglepő, hogy az adaptációelméletben az ideológiakritikai irányultságú 

kultúratudomány képviselői, bár foglalkoznak a közönség tanulmányozásával is. Nemcsak az 

ideológiai kérdések széles tárházát nyitották meg, de a hierarchiák elleni küzdelmük jegyében 

lényegesen kiszélesítették az adaptációelmélet kutatási terepét: a kötet olyan tanulmányokat  

tartalmaz, amelyek a klasszikus regények filmadaptációin túl drámaadaptációkkal, populáris 

regények megfilmesítésével, filmek regényesítésével, televízió-sorozat filmre vitelével, 

képregény adaptációjával, animált adaptációkkal, sőt, még az irodalomtudományi 

szövegeknek az adaptációkra gyakorolt hatásával is foglalkoznak – ahogy Deborah Cartmell 

élére állítja a kérdést, Virginia Woolftól Walt Disney-ig.
4
 

Nem titkolják, hogy nem értenek egyet Harold Bloommal, aki attól tart, hogy az angol 

tanszékeket rövidesen kultúratudományi tanszékekké keresztelik át, ahol Chaucher, 

Shakespeare, Milton, Wordsworth és Wallace Stevens helyét Batman-képregények, mormon 

vidámparkok, televíziófilmek és a rockzene foglalja el.
5
 Whelehannek három ellenérve van. 
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Először is emlékeztet rá, hogy a vita arról, hogy az angol tanszékeknek mivel kellene 

foglalkozniuk, már a ’70-es évek vége óta tart, és senki nem nyújtott meggyőző definíciót arra 

nézve, hogy mit jelent az angollal foglalkozni, illetve, hogy hol húzódnak ennek a 

foglalatoskodásnak a határai. Magyarán, nincs metafizikai szempontunk e tudomány 

mibenlétének megállapítására, és teljesen természetes, ha tartalma történelmileg változik. 

Annál is inkább, mivel – mint mondja – nincs hatalmunkban megállítani a ’rothadást’. 

Másodszor, hivatkozik arra, hogy a média- és kultúratudományok a recepció és a fogyasztás 

kérdését állítják előtérbe, és ad acta teszik az érték problémáját – legyen az akár esztétikai, 

akár kulturális. Harmadszor, és talán ez a legfontosabb, a kultúratudományi összehasonlító 

elemzés is megköveteli a jártasságot a szoros olvasás és a narratív elemzés módszerében, és 

nemhogy kevesebb, de nagyobb műveltséget kíván, hiszen a ’magaskultúrán’ túl a 

’tömegkultúrával’ való ismeretséget is feltételezi. (Itt aztán felbukkan a régóta esedékes 

’posztmodern’ kifejezés is.)
6
 Cartmell még ennél is lényegesen tovább megy. Egy helyütt 

kijelenti: „Meglehet, az adaptáció egy fokozódó mértékben poszt-literátus (nem illiterátus) 

világ terméke, melyben a vizuális kép dominál.”
7
 

Ha most a Whelehan által javasolt kutatási témák felé fordulunk, azt látjuk, hogy ezek 

részben ideológiai kérdések, részben a közönséggel kapcsolatosak. Whelehan szerint a 

populáris adaptációk létrejöttében kulcsszerepet játszanak az ideológiai megfontolások, és 

ezeket semmiképp sem hagyhatjuk figyelmen kívül. A múlt eszméje az a fókusz, amely e 

témákat egybegyűjti. Kiindulópontja vegytiszta hermeneutika: a múlt, ahogy azt a mai 

filmekben megjelenítve látjuk, nem annyira az egykori életről szól, sokkal inkább rólunk 

magunkról, nagyon is mai, kortárs elképzelés a múltról, többnyire olyasmi, amit látni 

szeretnénk a múltban.
8
 Az adaptációk a múlt ideologikus rekonstrukciói. (A tanulmányok 

kivétel nélkül 1990-es évekbeli filmfeldolgozásokkal foglalkoznak, régebbi filmek csak 

összehasonlításképp kerülnek szóba.) 

Jó példa minderre, amikor az ún. ’dolgozó osztályokat’ tájszólásban beszélteti a 

rendező, míg a polgárság és az arisztokrácia a bevett déli angolt beszéli. Az irodalmi műben 

ugyan semmi sem utal erre, a megfilmesítés során pedig kétségkívül meg kell szólalni 

valahogyan, de az efféle döntés inkább tükrözi a 20. század végi perspektívát, mint a 

korabelit. Ugyanígy, messzemenőkig korunkra vall, hogy a Büszkeség és balítélet 1995-ös 

BBC-változatában Darcy alakját a női közönség kedvéért nyíltan szexualizálták, egészen 

                                                 
6
 U.o. 18-19. 

7
 U.o. 145. „Adaptation is, perhaps, the result of an increasingly post-literate (not illiterate) world in which the 

visual image dominates.” 
8
 U.o. 12. 
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addig, hogy derékig levetkőzik, hogy ússzon egyet egy tóban. Hasonló aktualizáció a 

feminista kontextus Ang Lee Austin-adaptációjában, az Értelem és érzelem-ben (1995).
9
 

Spielberg filmjében pedig, a Schindler listájá-ban (1993) Hollywood fékezhetetlen vonzalma 

a látványosság és a heroizmus iránt már azzal a veszéllyel fenyeget, hogy a történelmi érzék 

teljesen háttérbe szorul.
10

 

Különösen szemléletesek az ideológiai összefüggések, ha egyazon irodalmi mű több 

filmadaptációját vetjük össze a legkülönbözőbb időkből. A technológiai fejlődés, a korabeli 

filmstílus, az adaptált mű változó kritikai megítélése, a későbbi adaptációk utalásai a 

korábbiakra mind rajta hagyják nyomukat a műveken.
11

 Sokszor már maga a választás, hogy 

kit és mit fognak adaptálni, magáért beszél. A 19. századi regények közkedveltsége filmes 

körökben alighanem erősen összefügg az ideológiai és erkölcsi szempontokkal, amelyek 

érvényre jutnak bennük, különösen a lezárásnál. Beszédes lehet a szereposztás is, avagy a 

forgatási helyszín megválasztása. A 19. századi regények mellett szól az is, hogy az olvasók 

jobban ismerik e kort, mint a régebbieket, nem is beszélve arról a gyakorlati szempontról, 

hogy könnyebb hozzájuk autentikus forgatási helyszínt találni.
12

 

A forgatási helyszínek kérdése már átvezet a közönség tanulmányozásához. Egyes 

forgatási helyszínek ugyanis különös zarándokhellyé válnak. A Büszkeség és balítélet-ből 

készült, már említett BBC-sorozat forgatási helyszíne például a cheshire-i Lyme Hall volt. 

Mivel az épület a nemzeti örökség része, az év nagy részében nyitva áll az érdeklődők előtt. 

Hetente átlag 800 látogatója van. 1995 őszén azonban, a nyitva tartás utolsó két napján 5500-

an keresték fel a házat. Jóllehet a nemzeti örökségért felelős szerv hivatalos feladata a múlt 

korhű megőrzése volna, a Lyme Hall munkatársai derekasan kivették a részüket a 

regényszereplők életének megidézésében, habár sohasem léteztek. Még térképeket is árultak a 

televíziós sorozat kulcsjeleneteinek helyszínével.
13

 

A közönség tanulmányozása újabb látószöget nyit az adaptációk világára. Whelehan 

Henry Jenkins kutatási eredményeit ismerteti a fanokról, azaz a rajongókról, illetve arról a 

bizarr szubkultúráról, amelyet működtetnek. A fan a tömegkultúra termékeire alkalmazza a 

tudományos kutatás olyan bevett eszközeit, mint az újraolvasás, a tüzetes elemzés, a 

kidolgozott exegézis.
14

 Sőt, a fanok messzemenőkig vevők az intertextuális utalásokra.
15

 A 

                                                 
9
 U.o. 13. 

10
 U.o. 14. 

11
 U.o. 14. 

12
 U.o. 13. 

13
 U.o. 15. 

14
 U.o. 15. 

15
 U.o. 17. 
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dolog „perverzitása” abból fakad, hogy a művek, amelyekre ezt a szofisztikált apparátust 

alkalmazzák, az ’eldobható termékek’ kategóriájába tartoznak. A fanok ráadásul afféle 

olvasói közösségeket alkotnak. Megteremtik a maguk fórumait, ahol kicserélik a nézeteiket, 

ahol – s talán ez a legérdekesebb – folyamatosan újraírják, továbbköltik kedvenc hőseik 

történetét. Mivel a tömegkultúra által kínált narratívák ritkán elégítik ki fogyasztóikat, a fanok 

nem realizált lehetőségek kibontása után kutatnak az eredeti művekben.
16

 

Talán mondanom sem kell, Whelehan szemében nem olyan éles a határ a fanok és a nem 

fanok közt. Számára nem fontos az elitkultúra/tömegkultúra dichotómia, és szaván fogja 

Jenkinst: az ízlés mindig válságban van, mert mások ízlése megkérdőjelezi.
17

 Főleg azon a 

ponton von párhuzamot a fanok és az adaptációk közönsége között, hogy az adaptációk 

szezonális fogyasztója ugyanúgy az első találkozás élményének megismétlését, kiegészítését 

keresi, mint a fan, amikor újabb és újabb változatokra vágyik. Így jutunk el ahhoz a 

felismeréshez, hogy az adaptációkat nemhogy hiányosnak kellene tekintenünk az eredetihez 

képest, hanem sokkal inkább kiegészítésüknek, többletnek. És valóban, számtalan adaptáció 

legemlékezetesebb jelenetei nem találhatóak az eredetiben.
18

 

Deborah Cartmell a kötet II. és III. részéhez írt bevezetőt.
19

 Ezek a pároldalas 

összefoglalók arról tájékoztatnak, miként negligálják Jane Austin anti-patriarchális kérdőjeleit 

a regényeiből készült filmadaptációk, hogyan romantizálja és westernesíti Hollywood a 

klasszikusokat, miért álságos a Schindler listája, miként árulják el feminista céljaikat az 

ekként beharangozott adaptációk, hogyan kérdőjelezik meg a médiák hierarchiájáról 

kialakított előítéleteinket a kiszámíthatatlan irányú adaptációk. Cartmell a maga 

tanulmányáról, mely a The Shakespeare on screen industry (A Shakespeare filmen iparág) 

címet viseli, a következőket mondja: „A Shakespeare-drámákból készült ’sikeres’ filmeket 

szemlélve (értvén itt azokat, melyeket az osztálytermekben és az akadémiai vitákban 

újrahasznosítanak) azt látjuk, hogy valamennyi tisztelettel adózik Shakespeare állítólagos 

konzervativizmusának és magasabbrendűségének. Úgy látszik, az a helyzet, hogy a 

’klasszikus’ adaptációk egészében véve hajlamosak ’depolitizálni’ az ’eredeti’ irodalmi 

szöveget; a feltevés az, hogy ha valami ’klasszikus’, akkor annak jobboldali értékeket kell 

támogatnia.”
20

 

                                                 
16

 U.o. 15-16. 
17

 U.o. 15. 
18

 U.o. 16. 
19

 U.o. 23-28., 143-145. 
20

 U.o. 24. „By looking at ’successful’ films of Shakespeare’s plays (defined here as those that are recycled in 

classrooms and academic debates), we can see that they all pay homage to Shakespeare’s alleged convervatism 
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Egy évvel később megjelent könyvében Cartmell mindent megtesz, hogy ezt a tévhitet 

eloszlassa. A kötet öt szempontból vizsgálja meg a Shakespeare-adaptációkat: az erőszak, a 

nem, a szexualitás, a faj és a nemzetiség ábrázolásának szempontjából. Minden témát egy-egy 

fejezet tárgyal. A Macbeth- és a Lear király-adaptációk szolgálnak alapul az erőszak 

ábrázolásának vizsgálatához; a Hamlet-adaptációk a nemekéhez; a Rómeó és Júlia, illetve a 

Sok hűhó semmiért filmfeldolgozásai a szexualitáséhoz; az Othello- és A vihar-adaptációk a 

faji kérdésekéhez; az V. Henrik-ből forgatott filmek a nacionalizmuséhoz.
21

 

A magam részéről Cartmell előszavának két részletére irányítanám a figyelmet. Az 

egyik sajnálkozik, hogy a legjobb Shakespeare-adaptációk nem egyszer nehezen érhetőek el, s 

mentegetőzik, hogy a kötet – a tanárok és a diákok szempontjaira tekintettel – a könnyen 

beszerezhető, ’mainstream’ tévé- és mozifilmekre összpontosít.
22

 Cartmell tehát ismer 

értékszempontokat, ő is használja az átlagos és átlagon felüli kategóriákat, csak egyrészt 

valószínűleg más tartalommal, mint ahogy ezeket általában értik, másrészt nem rekeszti ki az 

úgymond színvonaltalan filmeket a tudományos vizsgálódás köréből. A másik figyelemre 

méltó részlet arról szól, hogy a Shakespeare-filmeket egyaránt értékelni kell a Shakespeare-

drámákhoz és a tömegfilmekhez való viszonyukban.
23

 Cartmell nem hagy kétséget afelől, 

hogy a kiindulópontot a szöveg-összehasonlításnak kell képeznie
24

, s hogy ő maga is 

tüzetesen egybevetette a drámaszövegeket és a filmek hanganyagát, hogy lássa, hogy a 

különböző rendezők, illetve forgatókönyvírók miként módosították az eredetit a maguk célja 

szerint.
25

 Ez az ideológiakritikai megközelítés végső soron rehabilitálja az adaptációelmélet 

legősibb eljárását, a szöveg-összehasonlítást, csak kiegészítette a filmtörténeti kontextus 

figyelembevételével. Corrigan kultúratudományi felfogásához képest a Whelehan-Cartmell 

párosénak kettős jelentősége van: egyrészt megerősítőleg hat a maga rokon érdeklődésével a 

filmes intertextusok, a filmtörténeti kontextus iránt, másrészt visszaállítja jogaiba a szöveg-

összehasonlító elemzést, amely Corrigannél egyértelműen a háttérbe szorult. Lévén, hogy 

kötetük egy évben jelent meg Corriganével, sőt, volt már egy hasonló antológiájuk 1996-ból, 

általános a vélemény, hogy a szerzőpáros mind módszertanilag, mind tematikailag újat hozott. 

Mindenesetre, ténykedésük felért egy vérátömlesztéssel. 

                                                                                                                                                         
and superiority. It seems to be the case that ’classic’ adaptations, on the whole, tend to ’depoliticize’ the 

’original’ literary text; the assumption is that if  it is a ’classic’, then it must uphold right-wing values.” 
21

 Cartmell, IX. 
22

 U.o. X. 
23

 U.o. XI. 
24

 U.o. X. 
25

 U.o. IX-X. 
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12. fejezet 

 

James Naremore: Introduction: Film and the Reign of Adaptation (Bevezetés: a 

film és az adaptáció uralma, 2000) 

 

 

James Naremore immár több évtizedes irodalom- és filmtudományi tapasztalattal, 

egyebek közt egy 1978-as oxfordi Orson Welles- és egy sokat idézett film noir-monográfiával 

a háta mögött, mint az indianai egyetem kommunikáció-, kultúra- és angol szakos professzora 

és tiszteletbeli rektora
1
 szerkesztette a 2000-ben megjelent Film Adaptation című kötetet. 

Hozzá írt előszavát aligha lehet kihagyni az adaptáció-szakirodalom kánonjából, még ha nem 

is vázolt fel új kutatási irányt, inkább csak alátámasztotta a kultúratudományi kutatásokat egy 

nagy ívű eszmetörténeti gondolatmenettel. 

A tanulmány kiinduló- és zárópontja André Bazin már tárgyalt 1948-as tanulmánya, az 

Adaptation, or the Cinema as Digest (Adaptáció, avagy a mozifilm mint kivonat), amelyet 

Naremore beválogatott a tanulmánykötetbe, s rögtön az ő bevezetője után következik. 

Naremore szemében Bazin tanulmánya a kultúratudomány megelőlegezése. Miben áll ennek a 

kultúratudományi álláspontnak a lényege? Olyan ellentétek dekonstrukciójában, melyeket a 

posztstrukturalizmus kérdőjelezett meg: irodalom kontra filmművészet, magaskultúra kontra 

tömegkultúra, eredeti kontra másolat.
2
 

Ezeknek a szembeállításoknak a gyökerét Naremore a kanti, pontosabban az idealista 

esztétikában és Matthew Arnold társadalomelméletében látja. Naremore olvasatában Kant, 

Hegel, Schiller és Coleridge a felelős azért az idealista vélekedésért, hogy a műalkotások 

megalkotása és értékelése autonóm és transzcendens tevékenység, amely főleg a médium-

specifikus formákra összpontosít.
3
 Ennek az esztétikai formalizmusnak a kulminációs pontja 

száz-százötven évvel később Theodor Adorno és Clement Greenberg elképzelése az 

’autentikus’ művészetről, melyet meg kell védelmezni a kultúraipartól.
4
 A dolog jelentősége 

az adaptációk szempontjából azonnal nyilvánvalóvá válik, ha belegondolunk, hogy Greenberg 

Avantgárd és giccs című írásában (1939) így fogalmaz: „A tartalomnak oly tökéletesen bele 

                                                 
1
 Naremore (2000), 245. 

2
 U.o. 2. 

3
 U.o. 2. 

4
 U.o. 3. 
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kell olvadnia a formába, hogy a képzőművészeti vagy irodalmi művet sem a maga egészében, 

sem valamely részletét tekintve ne lehessen átváltoztatni semmivé, ami nem ő maga.” 
5
 

Az említett szembeállításoknak szolgált ideológiai alapul Matthew Arnold Culture and 

Anarchy (Kultúra és anarchia) című 1869-es munkája is. Eszerint a kultúra nem más, mint 

ama nagy műalkotások sora, amelyek a zsidó-keresztény világ kulturális hagyományát 

képezik. Ezek civilizációs hatása meghaladja az osztályellentéteket, és egy humánusabb 

társadalomhoz vezet. Az angol irodalom mint egyetemi tantárgy a maga létét ennek az 

elgondolásnak köszönheti. S nem csoda, mondja Naremore, ha az angol szakos professzorok 

hagyományosan gyanakvóak a tömegkultúra hollywoodi narratívái iránt, amelyek fenyegetni 

látszanak a magas irodalmi kultúra értékeit.
6
 

A marxizmussal ismerős kelet-európai olvasók számára nem fog meglepetésként hatni, 

ha elárulom, hogy az idealista esztétikával és az arnoldiánus társadalomszemlélettel 

kapcsolatos kritika tekintetében Naremore forrása Terry Eagleton, a baloldali elkötelezettségű 

irodalomtudós volt.
7
 És bizonyára az a megállapítás sem éri majd őket váratlanul, hogy 

Naremore szerint mind az esztétikai idealizmus, mind az arnoldiánus kultúra- és 

társadalomelmélet történelmileg szituált ideológiák, amelyeket az indusztriális kapitalizmusra 

és a kultúrát is meghatározó mechanikus reprodukcióra adott válasznak kéne tekintenünk.
8
 

Naremore ezeknek az előfeltevéseknek a leképeződését látja az adaptációelméletben. 

Szerinte a témában közölt publikációk alapvetően két elméleti pozíciót tükröznek: az egyiket 

George Bluestone, a másikat a francia új hullám, jelesül Truffaut testesíti meg. Lényegében 

mindkettő az imént vázolt formalista esztétizmus talaján áll. A különbség az, hogy az egyik 

álláspont a fordítás metaforájával operál, a másik az előadáséval. Az előbbi az irodalmi kánon 

magasabbrendűségéből indul ki, a médiumspecifikus forma jelentőségét hangsúlyozza (amit 

egyébként történetietlenül esszencializál), és a hűségre helyezi a hangsúlyt. Utóbbi a 

filmrendezőt fontosabbnak tekinti a regényírónál, egyéni stílust a mediális kérdéseknél, a 

hűséghez és a hasonlósághoz képest pedig inkább a különbségeket hangsúlyozza.
9
 Ezekből a 

keretekből még azok sem tudtak kitörni, akik törekedtek rá: Chatman például állítólag nem 

foglalkozik értékszempontokkal, de egy irodalmi klasszikus, nevezetesen Maupassant 

szövegének filmadaptációját választotta témájául
10

; McFarlane ugyan tárgyal egy ponyvából 

                                                 
5
 Idézi Naremore (2000), 3. „Content is to be dissolved so completely into form that the work of art or literature 

cannot be reduced in whole or in part to anything not itself.” 
6
 U.o. 2. 

7
 V.ö. u.o. 15./1. jegyzet 

8
 U.o. 3. 

9
 U.o. 6-8. 

10
 U.o. 8. 
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készült adaptációt is, Scorsesetől a Rettegés foká-t, de fő célja azoknak a narratív elemeknek a 

tanulmányozása, amelyek érintetlenül átmenthetőek a regényekből a filmekbe.
11

 

Naremore nem titkolja, hogy a Truffaut-féle pozíciót mindig is közelebb érezte 

magához, mivel kevésbé alázatos az irodalommal szemben, és – itt a lényeg – hajlamosabb 

számításba venni olyan szempontokat, mint közönség, történelmi helyzet és kultúrpolitika.
12

 E 

tekintetben persze Dudley Andrew-é az érdem, hogy ezeket a kérdéseket a fókuszba 

állította.
13

 De még Andrew sem volt képes megszabadulni az irodalmi kánon bűvöletétől: 

számára a kulturális modell, amelyet az adaptáció reprezentál, már kincstárba vétetett egy 

másik jelrendszerben.
 14

 Jellemző, hogy a témák, melyeket kutatni javasol, hagyományos 

irodalmi kérdések: például a naturalizmus hatástörténete Gorkij és Renoir viszonyában. 

Naremore szerint mind az adaptációt, mind az adaptáció szociológiáját szélesebben kéne 

érteni, mint azt Andrew tette. Két fő irányt jelöl meg: túl kell lépni a Nagy Regényből Nagy 

Film típusú vizsgálódások körén, és a formai kérdések helyett nagyobb szerepet kéne juttatni 

a gazdasági, kulturális és politikai témáknak.
15

 Röviden fölsorolom az általa javasolt kutatási 

irányokat. 

Hiányolja a televíziós adaptációkról szóló elemzéseket,
16

 és kevesli azokat, amelyek a 

tömegkultúra termékeiből készült adaptációkkal foglalkoznak.
17

 Hangsúlyozza az 

intertextuális nézőpont jelentőségét: egy-egy film nem csupán az irodalmi szöveget használja 

előzményül, hanem szövegek sokaságát. Robert Stamnek a kötetben publikált tanulmányára 

hivatkozik: végső soron a kultúra összes diszkurzív praxisa, a kommunikatív kijelentések 

teljes mátrixa képezi a keretet egy-egy műalkotáshoz.
18

 Legeredetibb felvetése egy olyan 

elmélet kidolgozása, amely a művészi imitáció összes formáját felöleli, s ezáltal az adaptációk 

vizsgálatának is teoretikus keretéül szolgálhatna: azokkal a művekkel foglalkozna, amelyek 

más műalkotásokat utánoznak, legyenek akár paródiák, pastiche-ok, remake-ek avagy 

sorozatok.
19

 Ez az elmélet megmutatná az adaptációk valódi jelentőségét korunkban, s az 

adaptáció kérdését a médiatudományok margójáról a centrumba helyezné át.
20
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 U.o. 9. 
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 U.o. 8. 
13

 U.o. 9. 
14

 U.o. 10. (v.ö. Andrew, 29.) 
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 U.o. 10. 
16

 U.o. 11. 
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 U.o. 12. 
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Ami a gazdasági, kulturális és politikai kontextusok kutatását illeti, figyelemre méltónak 

tartja a kérdést, hogy miért részesít Hollywood bizonyos kanonikus műveket előnyben egyes 

időszakokban.
21

 Hasonló talány, hogy mitől függ a szöveghűségre való igény az adaptátorban. 

Olykor ugyanis a nyomát sem tapasztaljuk. Csak egyetlen, de beszédes példa. David Selznick 

az 1940-es években nem szégyellte felmérni a közönséget, hogy hányan olvasták a Jane Eyre-

t, Charlotte Brontë regényét, s mivel úgy találta, hogy kevesen, a belőle készült film bátran 

eltérhetett a szövegtől. Az Elfújta a szél forgatása során viszont mániákusan ragaszkodott a 

szöveghűséghez, mivel tudta, hogy a rajongók, akik majd a film közönségének derékhadát 

képezik, kívülről fújják Margaret Mitchell szavait.
22

  

Új kutatási terepet kínálnak azok az adaptációk, amikor egy más kultúrkörből való 

szöveget adaptálnak. A Naremore által szerkesztett kötet tartalmaz is egy elemzést Akira 

Kurosawa egy 1963-as filmjéről, amely Ed McBain King’s Ransom (Királyi váltságdíj) című 

regényéből készült.
23

 További feladat azoknak a politikai céloknak a felderítése, amelyekre 

néhány rendező tudatosan felhasználta az irodalmi klasszikusokat, sokszor radikálisan 

felülírva őket. Naremore Fassbindert említi, aki mint a Berlin Alexanderplatz, az Effi Briest és 

a Querelle (s hozzátehetnénk: egy remek tévéfilm erejéig a Nóra) adaptátora abszurdnak 

nevezte az elvárást, hogy egy rendező filmesítse meg a képeket, amelyeket a szöveg 

olvasóiban kelt. Ehelyett a maga feladatát az irodalmi szöveg és nyelve céltudatos 

kikérdezésében látta.
24

 Naremore végül olyan jól ismert témákat pendít meg, mint a filmek 

regényesítése, és a forgatókönyvek publikálása.
25

 Hiszen a filmek és a könyvkiadás történelmi 

viszonya sincs még felderítve.
26

 

Ami engem illet, csak örülni tudok, ha valaki túllép a Nagy Regényből Nagy Film 

típusú tanulmányok körén, és egyéb témákkal lep meg. Ugyanakkor bizonyos kétértelműséget 

érzek Naremore pozíciójában. Egy dolog, ha valaki új kutatási területekre nyit ablakot, és más 

dolog, ha eszmetörténetileg levezeti, hogy aki egy nagyszerű klasszikus regényadaptációról ír 

azzal a hittel, hogy vannak olyan szempontok, amelyek társadalmi helyzetünktől függetlenül 

gazdagítanak és összekötnek bennünket, az Matthew Arnold eszmei örököse, hadd ne 

mondjam, az osztályellentéteket elfedő tőkés kultúrpolitika szekértolója. Túl azon, hogy ez az 

okoskodás magától értetődőnek veszi az osztálykategóriák alkalmazhatóságát a művészet 

berkeiben, maga is beleragad az elitkultúra/tömegkultúra dichotómiába. Maradok inkább 
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Naremore szavainak annál az értelmezésénél, hogy el akarta törölni ezt a dichotómiát, amit 

igazolni látszik, hogy példái közt egyaránt szerepelnek Fassbinder-filmek és az Elfújta a szél. 

Ugyancsak üdvözlendő, hogy a kultúratudomány elhanyagolt kontextusok 

figyelembevételére ösztönöz minket, de a formai kérdések maguk is egy kontextust képeznek 

a sok közül, és semmivel sem kevésbé fontosak, mint más kontextusok. Negligálni őket 

indokolatlan volna, egyszóval dogmatizmus. Lehet sajnálkozni, ha bizonyos témák hátrányt 

szenvedtek mindeddig a kutatásokban, de leértékelni a formai kérdéseket azzal az indokkal, 

hogy az indusztriális kapitalizmus termelte ki őket, nem meggyőző. (Arról már nem is 

beszélve, hogy még mindig ugyanabban a történelmi szituációban, az indusztriális 

kapitalizmus körülményei közt élünk.) A magam részéről itt is inkább Naremore 

tanulmányának szolidabb olvasatához tartom magamat: mint szerkesztő a maga szerény 

eszközeivel „slightly”, azaz „kissé” változtatni akart az arányokon, és olyan tanulmányokat 

válogatott a kötetbe, amelyek „somewhat less”, „némiképp csekélyebb” figyelmet fordítanak 

a formai kérdésekre.
27
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13. fejezet 

 

Robert B. Ray: The Field of „Literature and Film” (Az „irodalom és film” 

szakterülete, 2000) 

 

 

Minden tudománynak megvan a maga fenegyereke, az adaptációelméleté Robert B. 

Ray, a Floridai Egyetem angol tanszékének professzora és filmtudományi tanszékének 

irányítója.
1
 Tanulmányát azzal a kérdéssel nyitja, hogy ez a téma, amely egyébként központi 

jelentőségű volna a humán tárgyakra épülő filmtanítás számára, miért oly kevés kiemelkedő 

tudományos munkát ihletett. Szerinte az olyan szerzőket, mint Bluestone, a kortárs 

filmelmélet válaszra sem méltatja, s a szakterület alapvető könyveinek, folyóiratának
2
 és 

tankönyveinek inadekvátsága az 1980-as, ’90-es években magát a téma kutatását is 

diszkreditálta.
3
 Csak Chatmannel, Dudley Andrew-val és Timothy Corrigannal méltóztatik 

kivételt tenni, de velük is csak láb-, pontosabban végjegyzetben.
4
 

Ahogy az lenni szokott, az efféle radikalizmus másféle radikalizmust takar. Ray nem 

hagy sok kétséget marxista elkötelezettsége felől, de – ahogy az nyugaton korántsem ritka – 

marxizmusát szemiotikával, dekonstrukcióval és tudásszociológiával, Walter Benjamint 

Roland Barthes-tal, Jacques Derridával és Jonathan Cullerrel korszerűsítette. (Külön 

tanulmányt érdemelne, miért van az, hogy ugyanezek a szerzők keleten a marxizmus elleni 

lázadás munícióját szolgáltatták.) A tizenkét oldalas írás öt rövid fejezetre oszlik. Az első arra 

keresi a választ, amit a narratológusok elfelejtettek megvizsgálni, hogy különböznek-e a 

populáris és az ún. művészi narratívák egymástól, és miben. A második arra, hogy a mozi 

végül is miért kötelezte el magát a mesemondás mellett. A harmadik a téma tárgyalásának 

eddigi gyakorlatát bírálja. A negyedik az előző fejezetben bírált módszert a tudományos élet 

szociológiai sajátosságaira vezeti vissza. Az ötödik javaslatot tesz a kutatások további 

irányára. 

Ray sok tekintetben hasonlít Naremore-ra, de éppen a leghangsúlyosabb kérdésben tőle 

is elkülönböződik: szerinte a populáris narratívák különböznek a magas művészet 

                                                 
1
 Naremore (2000), 246. 

2
 Literature/Film Quarterly 

3
 Ray, 38. 

4
 U.o. 49./3-4. jegyzet 
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narratíváitól.
5
 Az alapvető különbség – amellyel kapcsolatban Ray egy jegyzetben

6
 rögtön 

elismeri, hogy vitatható –, hogy a populáris narratívák olyan kódokra támaszkodnak, amelyek 

nem médiumspecifikusak. Az avantgárd művek ezzel szemben többnyire a saját médiumukkal 

kapcsolatos kérdésekkel vannak elfoglalva. A példák, amelyekkel Ray szolgál, mindjárt 

világosabbá teszik mindezt. A kritikusok, mondja, nem ok nélkül foglalkoznak azzal a 

kérdéssel a Bovaryné kapcsán, hogy Flaubert miként használta fel és módosította a 

hagyományos regényformát. De tévedés azt hinni, hogy egy film is a saját médiumának 

hagyományán belül vizsgálható a legeredményesebben.
7
 (Nota bene! Mint a példából látszik, 

amikor Ray ’avantgárd’ művekről beszél, ezt nem kell szigorúan venni: nem az ún. avantgárd 

mozgalmakra gondol, hanem az előremutató, kísérletező művekre, a magas művészetre. És a 

’médiumspecifikus’ kifejezés sem technikai paramétereket jelöl a szótárában, hanem egy 

művészet sajátos tradícióit.) 

Ray Casablanca-értelmezése magáért beszél. Hogy mit is kell értenünk nem 

médiaspecifikus kódon, kiviláglik Rick Blaine (Humphrey Bogart) bemutatásából: egy 

közelkép után, amely a hős kezét mutatja, amint éppen sakkot ad valakinek, a kamera 

visszahátrál, hogy elénk tárja a cigarettázó Ricket fehér szmokingjában, egy félig üres 

pezsgős üveg és egy sakktábla társaságában. A jellemzés a tárgyakból fakad. Szmoking, 

pezsgő, sakk: egy kifinomult, bágyadt, okos emberrel van dolgunk, aki egyszerre büszke és 

melankolikus. A tárgyak jelentése az ismétlődő használatban kodifikálódik: más filmek, 

populáris regények, reklámok, képregények sulykolják mindaddig, míg magától értetődővé 

nem válik.
8
 Ray Barthes nyomán ezt tekinti intertextualitásnak: kulturális kódok vándorlását 

médiumokon át.
9
 

Ebből fakad az a további különbség, hogy az avantgárd narratívák kikezdik a 

konvenciókat, amelyeken a populáris művek alapulnak: kritizálják, parodizálják őket, 

ironizálnak rajtuk. Ehhez képest a populáris narratívák, amelyek azonnali érthetőségre 

törekszenek, s nem működhetnek jelek és jelöltek rögzített kapcsolata nélkül, ratifikálják a 

kódokat, melyekkel élnek, ami politikai jelentőségre tesz szert, amennyiben e bevett kódok 

összessége képezi egy kultúra ideológiáját, s megerősítésük a status quo fenntartásával ér 

föl.
10

 Ray szerint a szemiotika története azt mutatja, hogy szükségszerűen ideológiakritikává 

válik. Barthes műveire hivatkozik: az 1957-es Mitológiákra mint a mindennapi élet 
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kultúrájának analízisére; Barthes egyik 1964-es elemzésére, amely egy fogpasztareklámról 

szól; és az 1970-ben írott S/Z-re. Barthes követői is inkább érdeklődnek az intertextuális 

ideológiai és elméleti kérdések iránt, mint akár az irodalom, akár a film iránt önmagában. A 

fejezet végén Ray felhívja a figyelmünket egy marxista folyóiratra, a Jump Cut-ra, amely 

éppen erre a témára specializálódott.
11

 

A második fejezet, amely arra keresi a választ, hogy a mozi végül is miért kötelezte el 

magát a mesemondás mellett, lényegesen soványabb tanulsággal szolgál: bár a kabarékhoz, 

cirkuszhoz, bűvészethez és utcai mutatványokhoz szokott proletáriátus nem igényelte volna, a 

burzsoázia (sic!) ízlésének a 19. századi realista regény és dráma filmes ekvivalense felelt 

meg.
12

 Ennek a fejezetnek ezen kívül mindössze két említésre méltó gondolata van. Az egyik 

egy oldalvágás McLuhannak, aki – mint köztudott – azt állította, hogy egy új médium 

tartalma mindig egy régi médium. Ahogy az írott elbeszélések az orális hagyományt 

sajátították ki, a filmek az irodalmat, a tévé pedig a filmeket. Csakhogy, mondja Ray, amit 

McLuhan metafizikai törvényként állapított meg, valójában a történelmi körülmények 

következménye. „A filmművészetnek nincs inherens definíciója” – szögezi le.
13

 Ray 

hivatkozik egy másik szerző munkájára is, amely a történelmi, különösen a gazdasági 

körülmények jelentőségét emeli ki az esztétikai formákkal, elsősorban a regényformákkal 

kapcsolatban: Hauser Arnold A művészet és irodalom társadalomtörténete című művére, 

melyet 1951-ben adtak ki az USA-ban.
14

 Mondanom sem kell, mennyire marxista ihletettségű 

mindez. Természetesen minden a pénzzel függ össze, szögezi le egy ponton szerzőnk.
15

 

A harmadik fejezet, mint említettem, a téma tárgyalásának eddigi gyakorlatát bírálja. 

Bár ez az általánosítás már önmagában merésznek tűnik, Ray nem fél kijelenteni, hogy az 

irodalom és a film kapcsolatával foglalkozó tanulmányok az Új Kritikától öröklött téves 

előfeltevéseket tükrözik: az elméletellenességet (T.S. Eliot szellemében, aki szerint nincs 

semmiféle módszer, kivéve, hogy nagyon intelligensnek kell lenni); az esettanulmányok, 

egyes művek szoros olvasásának gyakorlatát; a fordítások iránti ellenérzést; a művészi 

formák, médiumok időtlen lényegekként való idealista elgondolását.
16

 Derridát hívja harcba 

ellenük, aki dekonstruálta az efféle gondolatok fundamentumául szolgáló hierarchiát eredeti 

és másolat között. Mivel Derrida szerint minden jel kiszakítható kontextusából, és végtelen 

sok új kontextusba helyezhető, a filmadaptáció nem az eredeti halovány mása, hanem idézet, 
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amelyet új kontextusba oltottak. Az adaptáció nem lerombolja irodalmi forrásának jelentését, 

hanem mintegy szétszórja, disszeminálja azt.
17

 A ’kontextus’ az a fogalom, amelynek mentén 

Derrida és Walter Benjamin hirtelen egy lapra kerül: Benjamin szerint ugyanis a technikai 

reprodukciók az eredeti másolatát olyan új szituációkba helyezik, amelyek korábban 

elképzelhetetlenek voltak. Ezzel persze a hagyományt is kikezdik, és máris a politikánál 

tartunk.
18

 

A negyedik fejezet megkísérli az imént bírált módszert visszavezetni a tudományos élet 

szociológiai összefüggéseire. Ray szerint a filmtudomány megjelenése az irodalom 

tanszékeken az 1960-as évek végén, illetve az 1970-es évek elején összefüggésben volt a 

humán szakokra jelentkezők számának radikális csökkenésével. Ami pedig az egyes művek 

szövegközpontú olvasását illeti, nem véletlenül közkedvelt módszer a kutatók körében. Ray 

Jonathan Cullert idézi tanúságul: elsősorban a tudományos előmeneteli rendszer a felelős érte. 

A tudósnövendékek ugyanis arra vannak kényszerítve, hogy sok kis programot hajtsanak 

végre, sok publikációjuk legyen, amelyeket aztán felsorolhatnak az önéletrajzukban. Ez nem 

kedvez a többéves elmélyülésnek bizonyos elméleti témákban, kedvez viszont a húszoldalas 

interpretációknak. Például a hasonlóság-különbség típusú adaptáció-dolgozatoknak: ehhez 

ugyanis sem kitartó elméleti, sem kitartó történeti kutatásokra nincs szükség, és 

megismételhető, ahányszor csak tetszik. Jellemző, mondja Ray, hogy a Literature/Film 

Quarterly, a téma szakfolyóirata, doktoranduszok és jelentéktelen főiskolák tanárainak 

írásaival van tele, akiknek létérdekük, hogy publikáljanak.
19

 

Az utolsó fejezet címe: Coda: Possibilities for Future Work (Kóda: a jövőbeli munka 

lehetőségei). A tanulmány egészét illetően bizonyára beszélhetünk többes számban, de ez a 

befejező rész mindössze egyetlen, bár nem jelentéktelen javaslatot tesz a kutatások irányára. 

Ray apokaliptikus felvezetést kerekít hozzá: korunk jellemzője az elnyomó médiaipar, amely 

még a tudattalanunkat is megfertőzi, és fogalmunk sincs, hogyan üssünk vissza. Kifinomult 

eszközeit, képek, hangok és szavak kombinációit, még nem ismertük ki. A kutatásoknak tehát 

épp a szavak és a képek közötti tranzakciókra kell összpontosulniuk. „Kiváló példák állnak 

előttünk: Freud feltevése a tudattalanról (és az álomról) mint rébuszról, Eizenstein és Pound 

rajongása a kínai ideogrammák iránt, Barthes szemiotikai kutatásai a fénykép és a képaláírás 

kapcsolatait illetően, Godard kísérletei a képeket átminősítő nyelvvel, Eichenbaum tézise, 

hogy egy film megtekintése azon alapul, hogy a néző a maga ’belső beszédével’ követi a 
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képeket, amiket lát, …Derrida kutatásai írásunk nyomokban hieroglifaszerű elemeiről, 

Alexandre Astruc híres követelése, hogy írjunk a kamerával.”
20

 

Nem tudom, Ray hatására-e, de Kamilla Elliott éppen ebben az irányban lépett tovább: 

szavak és képek kombinációi érdeklik. Tőle tudhatjuk azt is, hogy a vád, miszerint az 

adaptációelmélet hátul kullog a tudományos kutatások sorában, végigkísérte a filmtörténetet, s 

még abban a formájában, ahogy Ray előadta, sem volt merőben új: John O. Thompson a 

Cartmell-Hunter-Kaye-Whelehan szerkesztette 1996-os kötet egyik tanulmányában már 

megvádolta kollégáit, hogy az Új Kritika avítt eszményeit terjesztik. A válasz azonban, amit 

Elliott e kritikára ad, nem felelelet Raynek. Szerinte ugyanis az évszázados bírálat fő oka az 

adaptációval mint műformával szembeni ellenérzés volt, kezdetben azért, mert összekuszálta 

a művészetek szépen kialakított fogalmi rendjét, később azért, mert eretneknek bizonyult két 

szemiotikai kérdésben: azt tanúsította, hogy a szavak végül is lefordíthatóak képekre, és a 

tartalom elválasztható a formától.
21

 Csakhogy Ray nem ellenséges az adaptációkkal szemben, 

és maga is azt bizonygatja – méghozzá a szemiotika eszközeivel –, hogy a tartalom (vagy 

ahogy ő nevezi: az ideológia) médiumról médiumra vándorol a bevett kódokkal együtt. 

Ray gyengéit véleményem szerint egész másutt találjuk. Meglepően alacsonyra teszi a 

mércét, amikor a kollégáinak azt akarja elmagyarázni, hogy ne tekintsék az eredeti művet 

„magasabbrendűnek” az adaptációjánál. Ez a szakírók körében, mint láthattuk, évtizedek óta 

eldöntött kérdés. Egyáltalán, rendkívül leegyszerűsített képet fest az adaptációelmélet 

helyzetéről. Mindenkit egy kalap alá vesz, az Új Kritika hagyományához sorol, holott a 

legkülönbözőbb elméleti elköteleződésekkel találkoztunk. Az intertextualitás témája sem új: 

John Orr már 1984-ben felvetette. Újszerűnek mondható viszont Ray felfogása az 

intertextualitásról. Ami a kontextus jelentőségét illeti, ezt Dudley Andrew már 1980-ban a 

kutatás fókuszába szerette volna állítani. Más kérdés, hogy mennyire ment át a köztudatba. A 

magam részéről Ray tanulmányát három szempontból tekintem előremutatónak. A szó és kép 

kombinációk hangsúlyozása okán. Az intertextuális kapcsolatok körének kiszélesítése miatt. 

Végül, mert Naremore-ral szemben különbséget tett a tömegkultúrával való tudományos 

szembenézés és a tömegkultúra ideológiájának propagálása között: fenntartotta, hogy vannak 

                                                 
20

 U.o. 48-49. „Prominent precedents have long existed: Freud’s positing of the unconscious (and the dream) as 

a rebus, Eisenstein’s and Pound’s fascination with the Chinese ideogram, Barthes’s semiotic inquiries into the 

relationships between photograph and caption, Godard’s experiments with language remotivating imagery, 

Eikhenbaum’s thesis that filmwatching depends on the viewer’s accompanying the images viewd with his or her 

own ’inner speech’, … Derrida’s research into the vestigial hieroglyphic elements of our writing, and Alexandre 

Astruc’s famous demand that we use the camera to write.” 
21
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művek, amelyek a jelek (s az általuk jelölt dolgok) újraértékelésére tanítanak minket, és 

vannak, amelyek nem. Márpedig ez a legalapvetőbb tapasztalatunk a művészetben. 
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14. fejezet 

 

Kamilla Elliott: Rethinking the Novel/Film Debate (A regény/film vita 

újragondolása, 2003) 

 

 

Elliott 1996-ban a Harvardon doktorált, és a berkeley-i University of California 

adjunktusa. A viktoriánus irodalom és az interdiszciplinárisan felfogott film és irodalom 

tanára. Eredetileg – Lewis Carroll 1871-es regénye után – Through the Looking Glass (A 

tükrön át) 
1
 címre keresztelte a kaliforniai egyetem angol tanszékének 2001-ben benyújtott 

disszertációját, amely két évvel később a Cambridge U.P.-nél már a fenti címen jelent meg.
2
 

Mivel Stam és Raengo az általuk szerkesztett 2004-es reprezentatív (és meglehetősen drága) 

kötet élére Elliott egy olyan tanulmányát állította, mely nyilvánvalóan e könyv kivonata, s 

Elliott könyvéről egy lelkesült hangú kritika is megjelent a Literature/Film Quarterly 2004/4-

es számában,
3
 továbbá Aragay is kitér rá a filmadaptáció-szakirodalomról írt 2005-ös történeti 

áttekintésében,
4
 azt hiszem, Elliott könyve joggal tekinthető kánonikusnak. 

Kamilla Elliott a kognitív nyelvészet képviselője. Ez azonban korántsem magától 

értetődő, az elméleti szigor ugyanis nem erőssége szerzőnknek. Kétségtelen, bibliográfiájával 

lenyűgözi az olvasót – ha valaki a téma szakirodalmára kíváncsi, forduljon hozzá bizalommal. 

Az általános elismerés mögött azonban némi zavar is kitapintható. Jellemző, hogy a könyvről 

szóló reflexiók kikerülik a szerző elméleti besorolásának kérdését, és inkább csak bizonyos 

kulcsmondatok elismétlésére szorítkoznak. Elliott ugyanis a legkülönbözőbb irányzatokkal, 

sőt, bizonyos elméletellenességgel is kacérkodik, nehezen értelmezhető módon. 

A könyv bevezetőjében így fogalmaz: „Ha ez a könyv felállít valamilyen metodológiát, 

az az, hogy az esztétikai gyakorlattal teszteli az elméletet. Újra és újra kimutatja, miként 

homályosítja el az esztétikai gyakorlat világos megértését az elmélet… (…) A metodológia 

azonban éppolyan konstruktívnak bizonyul, mint dekonstruktívnak: az esztétikai gyakorlat 

tanulmányozása nem csupán megfosztja az illúzióktól a kritikai paradigmákat, de újakat is 

felvet.”
5

 Amikor aztán Elliott a maga ’metodológiájának’ gyümölcséről, legsajátabb 

                                                 
1
 Caroll regénye magyarul Alice tükörországban címmel jelent meg, de ez a fordítás itt félrevezető volna. 

2
 V.ö. Stam-Raengo szerk. (2004), X. és Stam (2005a), 47. / 3. jegyzet 

3
 Johnson, 314-316. 

4
 Aragay, 30. 

5
 Elliott, 6. „If this book does set up a methodology, it is one that tests aesthetic theory with aesthetic practice. It 

shows repeatedly how theory has obfuscated a clear understanding of aesthetic practice… (…) But the 
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eredményéről, tüköranalógia-elméletéről beszél, azt állítja, hogy az adaptációnak ez a régi-új 

modellje „nem absztrakt, filozofikus modell”,
6
 hanem az esztétikai gyakorlatból gyűjtötte, és 

ezért „az absztrakt modelleknél érvényesebbnek fog bizonyulni egy olyan terepen, ahol az 

elmélet annyira hadilábon áll a gyakorlattal.”
7
 

Elmélet és gyakorlat eme szembeállítása a dilettantizmussal határos. Először is, az 

esztétikai gyakorlat nem állítható szembe az elmélettel, mert a gyakorlat mindig valamilyen 

elmélet formájában adott számunkra. Kamilla Elliott számára is. Másodszor, konkrét 

interpretációkat szembesíthetünk ugyan magukkal a művekkel, például egy konkrét 

pszichoanalitikus értelmezést az általa elemzett művel, és még azt is kimutathatjuk, hogy 

pontatlan, de a módszereket, például a pszichoanalitikus módszert magát nem 

diszkvalifikálhatjuk egy másfajta elemzéssel. Harmadszor, a ’metodológiáról’ mondottak után 

az ember azt várná, hogy Elliott módszerének lesz valami köze a dekonstrukcióhoz. Szerzőnk 

szereti is a dekonstrukció szót, de tüköranalógia-elméletét egyértelműen elhatárolja tőle,
8
 és a 

kognitív nyelvészetre építi.
9
 A dekonstrukció kifejezés a szótárában nagyjából más elméletek 

eltakarításával rokon értelmű. Pedig a kognitív kiindulópontból gyakorlatilag a nyelvi és képi 

metaforika, azaz retorikai alakzatok vizsgálata felé lép tovább,
10

 aminek nagyon is köze 

lehetne a dekonstrukcióhoz. Mindenesetre ebből érthetővé válik, hogy miért védelmezi a 

könyv bevezetőjében a formalista megközelítést a kultúratudományi és posztstrukturalista 

elméletekkel szemben, amelyeket mint átfogó elméleteket elvet, jóllehet módszere – 

legalábbis ezt állítja – bizonyos mértékig közelít azokéhoz.
11

 Ezt azonban sehol sem fejti ki. S 

hogy a képlet még bonyolultabb legyen, tüköranalógia-elméletét bemutatva egy helyütt azt 

állítja, hogy az olvasói válasz elmélet mintájára nézői válasz elméletnek is tekinthető,
12

 aztán 

öt lappal odébb a retorikai alakzatok vizsgálatához képest az olvasói-nézői válaszokat már 

túlságosan szubjektíveknek találja.
13

 

Elliott a regény/film vita három kulcskérdésének a kategorikus és analogikus 

megközelítés dilemmáját, szó és kép, illetve tartalom és forma viszonyát tekinti.
14

 A három 

                                                                                                                                                         
methodology has proven constructive as well as deconstructive: studies of aesthetic practice not only debunk 

critical paradigms, they also suggest new ones.” 
6
 U.o. 5.  „This recommended model is not an abstract philosophical one…” 
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 U.o. 5. „…a model so gleaned will prove more valid than abstract ones in a field where theory and practice 

have been so greatly at odds.” 
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közül az első a meghatározó a továbbiakra nézve. Kategorikus megközelítésnek nevezi, 

amikor irodalom és film különbségeit hangsúlyozzuk, analogikusnak, amikor a 

hasonlóságukat. Meg van győződve róla, hogy az adaptációelméletet a kategorikus szemlélet 

uralja.
15

 Nem mintha nem ismerné azokat a szerzőket, akik analógiák keresésével 

foglalkoztak. Az analogikus megközelítés típusait taglaló utolsó fejezetben név szerint 

felsorolja őket.
16

 Csakhogy valamennyiüket a strukturális analogikus modell hívének tartja, 

amely szerinte nem különbözik lényegesen a kategorikus modelltől: miközben vizuális 

ekvivalensek után kutat, fenntartja azokat a szemiotikai ’dogmákat’, amelyek a kategorikus 

szemléletet jellemzik. Hogy szó és kép között áthidalhatatlan szakadék tátong, s hogy a 

tartalom nem választható el a formától.
17

 Nem állom meg, hogy szóvá ne tegyem azt, hogy 

Elliott következetesen dogmatikusnak minősíti a kategorikus megközelítés híveit, az 

analogikus szemlélet híveinek viszont (így önmagának is) a bátor eretnek szerepét osztja ki.
18

 

Efféle helyzeti előnyök biztosítása a lehetséges vitapartnerekkel szemben egy tudományos 

vitában elfogadhatatlan. Arról már nem is beszélve, hogy Elliott állítása pontatlan: Ray 

szemiotikai alapon éppen azt bizonygatta, hogy a tartalom (vagy ahogy ő nevezte: az 

ideológia) elválasztható a formától, médiumról médiumra vándorol a bevett kódokkal együtt. 

Bár a szerző egész koncepcióját az analogikus szemléletre alapozza, és saját 

adaptációmodelljét tüköranalógiának nevezi, egy alfejezetben a kategorikus és az analogikus 

megközelítés viszonylagossága mellett érvel.
19

 W. J. T. Mitchell, Eleanor Rosch és Mark 

Turner írásai
20

 alapján relativizálja a kettő különbségét. Rámutat, hogy számos kategorikus 

megkülönböztetés logikailag analógiára épül. Például akkor, amikor a költészet és a festészet 

különbségét, amit nem értünk, egy olyan különbséghez hasonlítjuk, amit értünk: mondjuk az 

időbeli és a térbeli különbségéhez, ahogy azt Lessing tette. De Lessing álláspontját úgy is 

megfogalmazhatjuk, hogy feltételezte a hasonlóságot egy művészet formája és tartalma 

között, hiszen feltételezte, hogy ha a költészet időbeli, akkor az időbeli cselekményt kell 

témává tennie, a festészetnek pedig, ha térbeli, a térbeli testeket. Ezt a forma és tartalom közti 

hasonlóságot privilegizálta a két művészet közti hasonlósággal szemben, amikor a két 

művészet különbségét állapította meg.
21
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Egyébként is, sok kategoria eredetileg analógia volt. A filmesztéták a film születése óta 

hasonlítgatták a filmet a nyelvhez. De csak a szemiotika fordította az analógiát kategorikus 

tézisbe az ötvenes évek végén, a hatvanas évek elején. Ez azt jelentette, hogy a filmtudomány 

a nyelvészet alá rendelődött. Amint a film is szó szerint ’szövegnek’ minősült, a 

szövegelemzés módszereit kezdték alkalmazni rá. Elliott David Bordwellt idézi, aki szerint 

Roland Barthes szemiotikai filmelemzései implicit módon a nyelvet tették uralkodóvá a film 

felett. Barthes Mitológiák című műve mint negatív példa kerül szóba: Barthes bevallottan úgy 

vizsgál egy fényképet, mint egy újságcikket, és eszébe sem jut megfordítani a szereposztást. 

Elliott a narratológiát is azzal vádolja, hogy a hasonlóság örve alatt nyelvi paradigmáknak veti 

alá a filmet, mondván, a ’narratíva’ átfogó kategóriája az irodalomból ered.
22

 Nem 

foglalkozom azzal a kérdéssel, hogy egy kategória tartalmára nézve számít-e, hogy 

történetesen honnan ered (szerintem nem), inkább ennek a gondolatmenetnek a végső 

konklúziójára irányítanám a figyelmet: Mitchell a vizuális művészetek minden szóbeli 

kritikáját gyanúba hozza, mondván, hogy a képek bármiféle elmélete a verbális diskurzus 

uralmi igényét jelenti a vizuális világ felett.
23

 

Végül, kategorikus különbségek és hasonlóságok összemosódnak, ha egy absztrakciós 

szinttel feljebb vagy lejjebb lépünk. Míg könyvek és filmek különbsége hatalmasnak tűnik, a 

kategorikus különbség elhalványul, ha az ’ábrázoló tárgyak’ fogalmi szintjére lépünk, vagy 

egy olyan filmet és egy olyan könyvet vetünk össze, amelyek egyaránt a Hiúság vására címet 

viselik.
24

 Bár ezek a szempontok, úgy vélem, meggyőzően bizonyítják, hogy hasonlóságokról 

nem beszélhetünk különbségek nélkül, és viszont, Elliott a fejezetet mégis azzal a 

konklúzióval zárja, hogy témánkhoz az analogikus szemlélet jobban illik, mint a 

kategorikus.
25

 A mondottak csak arra jók, hogy a könyv végén, amikor ismét leszögezi, hogy 

az analogikus megközelítés illik az adaptációkhoz,
26

 az iménti gondolatokra hivatkozva 

kijelenthesse, hogy nem részrehajló egyik megközelítéssel szemben sem, azaz bebiztosítsa 

magát e kézenfekvő bírálat ellen.
27

 

Elliott négyféle analogikus modellt különböztet meg: a szó szerint vett, a strukturális, a 

pszichoanalitikus analógiát és a tüköranalógiát. Ezek adaptációtípusok és megközelítésmódok 

egyszerre. Abból a szempontból értékeli őket, hogyan jelenik meg bennük a szó-kép, illetve a 

tartalom-forma viszony. A szó szerint vett analógia az irodalmi szöveg drámai előadására 
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helyezi a hangsúlyt, átmenet könyv, színház és film között, s nem annyira képekben, mint 

inkább szavakban, dialógusokban bomlik ki. A BBC régebbi irodalmi adaptációi a 

prototípusai: beszélő fejek a képernyőn. Ez a filmadaptáció az irodalmi felolvasás, a színpadi 

adaptáció és a rádiódráma rokona.
28

 Nevét onnan kapta, hogy előszeretettel jelenít meg szó 

szerinti értelemben irodalmi hasonlatokat: a Hiúság vására előszavát például, mely a szerzőt 

mint a függöny előtt álló színpadi rendezőt írja le, egy színházi függöny előtt álló narrátorral, 

a könyv hasonlatát pedig, mely a lapok forgatását a függöny felvonásához hasonlítja, egy 

valóságos függöny valóságos felvonásával. Ezzel persze valójában megsemmisíti a 

hasonlatot.
29

 Azaz, nemhogy megőrizné, elárulja tartalmát. Egyébként mind az irodalmi, mind 

a színházi, mind a filmes dimenziót leegyszerűsíti: a regény szavait a dialógusokra; a 

háromdimenziós, élő színházi előadást kétdimenziós, felvételről megtekinthető drámára; a 

filmművészetet puszta rögzítőtechnikára.
30

 

A strukturális analógiáról már szóltam. Ez nem különbözik lényegesen a kategorikus 

modelltől: miközben vizuális ekvivalensek után kutat, fenntartja azokat a szemiotikai 

’dogmákat’, amelyek a kategorikus szemléletet jellemzik. Hogy szó és kép között 

áthidalhatatlan szakadék tátong, s hogy a tartalom nem választható el a formától.
31

 

A pszichoanalitikus modell etalonja Jan Švankmajer animációs filmje, az Alice (1988). 

Elliott szempontjából ez a modell progresszív, ugyanis oldja a szó-kép ellentétet, illetve a 

tartalom-forma köteléket egyaránt. Szavak képekre fordításakor, mondja Elliott, az 

adaptátorok rendszerint olyan vizuális szimbólumokat keresnek, amelyek megközelítik a 

szavak értelmét. Csakhogy a vizuális szimbólumok egyszótagú természete nyers jelnyelvvé 

redukálja a megfilmesített szöveget. Különösen a némafilmkorszak tanúsította ezt. Virginia 

Woolf egy 1926-os adaptációellenes kirohanásában így panaszkodott: „Egy csók a szerelem. 

Egy törött csésze a féltékenység. Egy vigyor a boldogság. A halál egy halottas kocsi.”
32

 Ezzel 

szemben a pszichoanalitikus modellben az analógiák a manifeszt és a látens tartalomról szóló 

pszichoanalitikus elméleteken alapulnak, és egy törött csésze nagyon sokféle tartalmat 

jelölhet: a szüzesség, a termékenység, az erő vagy a kontroll elvesztését, családi viszályt, 

válást, szakítást, skizoid hajlamokat, és egy sor még személyesebb tartalma lehet. Forma és 
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tartalom hagyományos ellentéte is relativizálódik: a manifeszt tartalom ugyanis jelölővé, s így 

formaszerűvé válik.
33

 

A tüköranalógia lényege a tükörkép inverz jellege: a tükörkép hasonlít is, meg 

különbözik is tárgyától, a jobb és a bal viszonya ugyanis felcserélődik. Szó és kép 

viszonyában ez egyfajta reciprocitást jelent: a szavak mentális képeket keltenek, a képek 

pedig verbalizációra késztetik a nézőt.
34

 Így érkezünk a szóképek és a kognitív nyelvészet 

kapujába. A szóképek ugyanis az említett kognitív műveleteket idézik elő: az irodalmi 

metaforák mentális képek megalkotását igénylik; a homonímiára épülő szójátékok az írott kép 

és a hallott szó különbségére épülnek; a film vizuális szimbólumai verbalizációt igényelnek.
35

 

A kognitív tudományok pedig arra tanítanak bennünket, hogy e folyamatok az agyban 

valóban összefüggnek. A neuropszichológusok szerint nincs éles határ a verbális és a vizuális 

tudás anatómiai elhelyezkedése közt. A kognitív lingvisztika pedig rámutat, hogy a vizuális 

érzékelést a kognitív sémák erősen befolyásolják, hogy mást ne mondjunk, kognitív 

hozzájárulás nélkül az emberek fejtetőre állítva látnának mindent, a bal-jobb viszonylatokat 

megfordítva, és mindössze két dimenzióban, mivel a retina kétdimenziós képet nyújt csak.
36

 

A tüköranalógia, pontosabban a szókép és filmes párja, a vizuális szimbólum tehát 

feloldja szó és kép ellentétét. Egyidejűleg megbontja tartalom és forma megbonthatatlannak 

gondolt egységét. Ezt a pszichoanalitikus modellhez hasonlóan éri el. Mind a szókép szülte 

mentális kép, mind a vizuális szimbólum keltette mentális verbalizáció egyaránt tekinthető 

jelöltnek és jelölőnek. A mentális kép egyrészt a szókép jelöltje, másrészt valaminek a 

jelölője. És viszont: a mentális verbalizáció a vizuális kép jelöltje, de önmagán túl is mutat, 

hisz valami mást jelöl.
37

 Óvatosan jegyzem meg, hogy véleményem szerint itt nem tartalom és 

forma egységének megbomlásáról van szó: a jelenség értelme sokkal inkább az, hogy tartalom 

és forma viszonyfogalmak. Ami egy bizonyos vonatkozásban tartalom, más vonatkozásban 

forma. 

Elliott két esettanulmánnyal illusztrálja a mondottakat: előbb az Alice Csodaországban 

Walt Disney-féle rajzfilmváltozatát (1951), majd Polanski 1979-es Hardy-adaptációját, az Egy 

tiszta nő-t elemzi. A rajzfilm analízisével azt kívánja illusztrálni, hogy a retorikai figurák 

vezérfonalul szolgálnak a szavaktól a képekhez vezető úton.
38

 Ennek bizonyítására számba 
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veszi a rajzfilm tisztán verbális, hibrid audiovizuális és tisztán vizuális szójátékait,
39

 majd 

metaforáit, amelyek a szereplők ovidiusi értelemben vett ilyen-olyan átváltozásait 

vizualizálják.
40

 Polanski filmjéről szólva eredményesen cáfolja azt a közvélekedést, hogy a 

film nem képes metaforákra, s remek példákkal világítja meg ezek különböző formáit.
41

 

Bár ezek Elliott legszebb lapjai, ha belegondolunk, a tárgyalt kérdések nem 

adaptációspecifikusak. Ez pedig alapjaiban kérdőjelezi meg Elliott egész irányvételét: még ha 

sikerült volna is felszámolnia szó és kép minden különbségét (bár ehhez a szimbolikus és 

ikonikus jelek különbségéről, valamint a szó absztraktságáról és a kép konkrétságáról is 

nyilatkoznia illett volna), vagy ahogy a tüköranalógia ígéri, be is bizonyította volna reciprok 

viszonyukat, ezzel csak szó és kép viszonyáról mondott volna valamit, az adaptációról 

magáról még semmit. Az előbbiekből ugyanis semmi sem következik az utóbbira nézve. Nem 

véletlen, hogy amikor Elliott a tüköranalógia nyomán meghatározza az adaptációt, az vagy 

értelmezhetetlen, vagy az adaptációs folyamat kiábrándítóan lapos értelmezése. Az adaptáció, 

állítja, e modell szerint nem fordítás, interpretáció, inkarnáció vagy dekonstrukció, hanem 

kölcsönös és reciprok inverz transzformáció, amelynek során a film és a regény 

kölcsönhatásba lép egymással, és egyik sem őrződik meg a maga eredeti formájában.
42

 Hogy 

ennek a zavarba ejtő definíciónak, amely egyrészt triviális dolgot állít (a film átváltoztatja a 

regényt), másrészt felfoghatatlant (a filmet – mely még nem is létezik, csak készülőben van – 

átváltoztatja a regény), mi értelme van, döntse el mindenki maga. Világosabb, de durván 

leegyszerűsítő és empirikusan nehezen igazolható Elliott másik adaptációmeghatározása: 

„…egy könyvből készült film redukálja a regény szavait és realizálja implikált képeit; egy film 

regényesítése a perceptuális és audiális képeket változtatja verbális jelekké.”
43

 Hadd 

emlékeztessek Fassbinder szavaira, aki abszurdnak nevezte az elvárást, hogy egy rendező 

filmesítse meg a képeket, amelyeket a szöveg olvasóiban kelt. Ehelyett a maga feladatát az 

irodalmi szöveg és nyelve céltudatos kikérdezésében látta.
44

 

Pedig a szavak és a képek kombinációinak megvan a maguk jelentősége az adaptációk 

szempontjából: a jelkombinációk tágabb körén belül. Mivel a film szemiotikailag gazdagabb, 

mint az irodalom, egy szöveg adaptációja során még a megőrzött szavak is óhatatlanul más 

jelek kontextusába kerülnek, és átértelmeződnek. Az adaptált mű szavai számára új kontextust 
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 U.o. 229-232. 
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 U.o. 234-241. 
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 U.o. 229. 
43

 U.o. 215. „…a film of a novel reduces the novel’s words and realizes its implied images; a novelization of a 

film turns perceptual and auditory images into verbal signs.” 
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 Naremore (2000), 12. 
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képeznek az operatőr által meghatározott paraméterekkel és a vágó által megszabott 

összefüggésekkel rendelkező filmképek, a hangok, a zenei betétek, a sajátos megjelenésű 

színészek, a díszletek, a kellékek, a jelmezek, a sminkek, a színészi gesztusok és a többi. A 

legnagyobb filmrendezők tudatosan ki is használják az ebben rejlő lehetőségeket. Csak 

egyetlen, de szemléletes példát említek. Amikor Pasolini a Máté evangéliumá-ban (1964) 

Jézusnak az írástudókat és a farizeusokat ostorozó beszédeit a korabeli filmhíradók stílusában 

felvett képekkel társítja, amelyek ugyan történelmi jelmezekbe öltöztetett statisztákkal, de 

mégiscsak az 1960-as évek tömegtüntetéseit, tüntetők és rendőrök összecsapásait idézik, 

ráadásul e jeleneteket a Munkás-gyászinduló kíséri, akkor szavak, képek és zene olyan 

kombinációját hozza létre, amely az eredeti szöveget nyilvánvalóan a maga marxista 

evangéliumértelmezésének szolgálatába állítja. 
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15. fejezet 

 

Robert Stam: Introduction: The Theory and Practice of Adaptation (Bevezetés: 

az adaptáció elmélete és gyakorlata, 2005)
1
 

 

 

Kivételes szerencse, hogy az utolsó, még egyértelműen kánonikusnak tekinthető szöveg 

egyben a legjobb összefoglaló is e témában. Szerzője, Robert Stam, a New York University 

professzora,
2

 egyike a legfelkészültebb filmesztétáknak: könyvei többnyire kifejezetten 

filmelméleti igényűek. Csak párat említek: Robert Burgoyne-nal és Sandy Flitterman-Lewis-

zal együtt írta a New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, post-structuralism and 

beyond (Új szótárak a filmszemiotikában: strukturalizmus, posztstrukturalizmus és azon is túl) 

című könyvét 1992-ben; 1994-ben Ella Shohattal elnyerte a Katherine Singer Kovacs által 

alapított Best Film Book Award (A Legjobb Filmtudományi Könyv Díja) elismerést az 

Unthinking Eurocentrism: Multiculturalism and the Media (Át nem gondolt  eurocentrizmus: 

multikulturalizmus és a média) című könyvért; 2000-ben jelent meg fontos munkája, a Film 

Theory: An Introduction (Filmelmélet: bevezető), amely egészen napjainkig tekinti át a 

filmelmélet történetét; és még ugyanabban az évben Toby Millerrel szerkesztett egy 

antológiát Film and Theory címmel. Utóbbi két kötete az Oxfordban is működő Blackwell 

kiadónál jelent meg, amely 2004-ben és 2005-ben három azonos formátumú, testes kötetet 

szentelt az adaptáció témájának. Ezek létrejöttében Stam kulcsszerepet játszott: kettőt 

Alessandra Raengóval szerkesztett,
3

 egyet ő maga írt.
4

 Jelen tanulmánya a Raengóval 

szerkesztett 2005-ös kötet bevezetője, valójában a Naremore szerkesztette 2000-es 

antológiában megjelentetett és sokat idézett tanulmányának egy jelentősen bővebb és 

alaposan átdolgozott, továbbfejlesztett változata.
5
  

Stam a tanulmányt tematikailag két fő részre osztja:
6
 az elsőt az adaptáció elméleti 

státuszának vizsgálatára,
7
 a másodikat az egyes adaptációk elemzéséhez javasolt analitikus 

modell bemutatására szánja.
8

 A gondolatsort az adaptációelmélettel és az adaptáció 
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 Stam (2005a) 
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 Stam – Raengo (2005), XI. 
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 Stam (2005b) 
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fogalmával kapcsolatos rövid, konklúzív összefoglalás zárja.
9
 (Bár megállapításai érvényét 

lényegében nem érinti, megemlítem, hogy Stam következetesen ’regényt’ említ mindenütt, 

ahol irodalomról beszél, azaz elméletének hatályát elvileg a regényadaptációkra korlátozta.) 

A tanulmány érdemi része az adaptációellenes előítéletek felsorolásával indul. Nem is 

puszta felsorolás ez, hiszen az előítéletek gyökeréig hatol. Így lehetséges, hogy mindössze 

nyolc pontba sűrítse lényegüket. Az első a prioritás túlértékelése az anterioritáshoz képest. Az 

adaptációk esetében ugyanis az irodalom két értelemben is elsődleges a filmhez képest: 

egyrészt mint régebbi művészet, másrészt mint az egyes adaptációk alapanyaga. Egy másik 

előítélet szerint a két művészet darwiniánus küzdelmet vív életre-halálra. Ha más 

lövészárokból is, de ezt a káros eszmét terjesztette Tolsztoj és W. J. T. Mitchell egyaránt. A 

két művészet kapcsolatában a dialógus és a kölcsönös megtermékenyítés bizonyítékait 

ilyenkor figyelmen kívül hagyják. Harmadszor, az adaptációkkal szembeni ellenérzéseket 

erősíti az európai kultúrában mélyen gyökerező ikonofóbia, amelyet a platonikus és a zsidó-

muzlim-protestáns hagyomány egyaránt táplál. Elég csak a Tízparancsolat második pontjára 

utalni: „Ne csinálj magadnak faragott képet, vagy hasonmást arról, ami fent van az égben, 

vagy lent a földön, vagy a vizekben a föld alatt.” (Kiv 20,4) Még olyan szofisztikált 

esztétáknál is láthatjuk a hatását, mint Frederic Jameson, aki minden filmképet lényegileg 

pornografikusnak titulált. A negyedik előítélet a logofilia, ami az ikonofóbia másik oldala: a 

szó felértékelése. Az ötödik az anti-korporealitás, a szavak ’megtestesülésével’ szembeni 

ellenérzés. Itt a lényeges pont a test-lélek hierarchia: az irodalmat ugyanis az agyhoz 

szólónak, ergo eleve magasabbrendűnek minősítik. Ennek is megvan a pandanja: a 

felületesség mítosza a filmmel kapcsolatban. Filmet, úgymond, gyanúsan könnyű készíteni, és 

gyanúsan könnyű nézni. Ez a hatodik előítélet. A hetedik szerint a mozik közönségének 

óhatatlanul „le kell butítani” az irodalmi forrásműveket az adaptáció során: ebben az 

elképzelésben a rágógumizó filmfogyasztók és az irodalom ínyencei állnak szemben 

egymással. A nyolcadik és egyben utolsó előítélet a parazitaság vádja az adaptációkkal 

szemben. A 22-es csapdája ez: a ’hűséges’ adaptáció nem kreatív, a ’hűtlen’ viszont az eredeti 

elárulása. Az adaptátor sohasem győzhet.
10

 

Ezeket az előítéleteket a strukturalista és posztstrukturalista irányzatok söpörték el. A 

továbblépés minden esetben az irodalmiság fogalmának újragondolása alapján történt. Az 

1960-as és 1970-es évek strukturalista szemiotikája például kiterjesztette a ’szöveg’ fogalmát 

minden jelrendszerre, ekképpen felszámolta a hierarchiát az irodalom és a film között. Julia 
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Kristeva elmélete az intertextualitásról, mely Bahtyin dialogicitás- és Genette 

transztextualitás-elméletében gyökerezett, a szövegek végtelen permutációját hangsúlyozta, s 

így egy szöveg hűsége előzményéhez elvesztette jelentőségét. A parazitaság vádja is értelmét 

vesztette, amikor Roland Barthes lebontotta a hierarchiát irodalom és irodalomkritika között: 

az adaptációkat immár az irodalmi művek különböző olvasatainak lehetett tekinteni. Az 

eredeti és a másolat közötti hierarchiát Derrida dekonstruálta: először is, az eredeti mint 

eredeti a maga presztízsét éppen a másolat(ok)nak köszönheti, amely(ek) híján az 

eredetiségnek mint olyannak nem is volna értelme; másodszor, az ’eredeti’ – legalább részben 

– maga is mindig ’másolatnak’ bizonyul a tüzetes elemzés során (az Odüsszeia például az 

orális költészet örökösének, a Don Quijote a lovagregényekének, a Robinson Crusoe az 

utaztató újságírásénak stb.). A szerző fogalmát ugyan már Bahtyin relativizálta, a 

kegyelemdöfést azonban Foucault adta meg neki, amikor kimutatta a diskurzus átható 

anonimitását. Egyáltalán, amikor a posztstrukturalista kritika kimutatta a szövegek 

fragmentált és multidiszkurzív jellegét, leleplezte a szerző állítólagos egységének 

illuzórikusságát. Márpedig, ha a szerzői szemlélet egysége megkérdőjeleződik, miként volna 

elvárható az adaptátortól, hogy a szerzői szándékot vagy a mű állítólagos szellemét 

megragadja?
11

 

A kultúratudomány megjelenése is a hierarchia lebontásának irányában hatott. Mint a 

média horizontális viszonyai iránt érdeklődő irányzat, az adaptációkat a kulturális termelés 

egyenjogú termékeiként közelítette meg. A narratológia ugyancsak hozzájárult az irodalom 

magasabbrendűségének megkérdőjelezéséhez: az irodalmi narratíva eszerint már csupán 

egyik formája az általában vett narratívának, semmivel sem fontosabb, mint a filmes. A 

recepcióelmélet aláásta azt a hagyományos vélekedést, hogy létezik az olvasótól független 

jelentés, amelyet az adaptációnak, úgymond, meg kéne ragadnia. A szöveg sokkal inkább 

jelentése aktualizációjára, olvasóra, adaptátorra vár. A performativitás elmélete, amely Austin 

megkülönböztetésére épül konstatív és performatív kijelentések között, szintén új ablakot 

nyitott az adaptációkra. E distinkció megkülönbözteti a dolgok állására vonatkozó leíró 

jellegű, igaz vagy hamis kijelentéseket azoktól, amelyek sem nem igazak, sem nem hamisak, 

hanem végrehajtanak egy vonatkozó cselekvést, mint például egy esküvői ’Igen.’ Irodalmi mű 

és adaptációja eszerint egyaránt performanszok: ahogy az irodalmi kijelentések megalkotják a 

szituációt, amelyre vonatkoznak, nem pedig utánoznak valami előzetes helyzetet, az adaptáció 

sem az eredeti mű utánzata, hanem megteremti a maga vonatkozási pontját. A kettő 
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különbsége tettenérhető a formájukban: az irodalmi kijelentés verbális, a filmes vizuális, 

verbális és akusztikus egyszerre. Végezetül, az adaptációk újraértékeléséhez hozzájárultak 

mindazok az irányzatok, amelyek az identitás és az elnyomás kérdése körül forognak: a 

multikulturalizmus, a posztkolonializmus, a feminizmus, a szexuális identitások kutatására 

irányuló queer-elmélet, a faji identitásokkal foglalkozó ’normative race’ teória. Ezek az 

irányzatok felforgatták az irodalmi kánont, és helyet követeltek a kirekesztettek és a 

kisebbségek számára. Megingatták az irodalomtörténet-írás eurocentrikus előfeltevéseit, és új 

olvasásmódokat vezettek be, amelyek minden szövegben e sajátos szempontokat érvényesítik. 

Mindez természetesen kihatott az irodalmi művekből készült filmadaptációk sorsára is.
12

 

Stam külön fejezetet szentel az adaptációk helyzetének a digitális média korszakában. A 

regények és a filmek viszonyában új helyzetet teremtett, hogy az irodalmi művek és a filmek 

immár elszakadtak hagyományos hordozóiktól, a nyomtatott lapoktól és a celluloid 

filmszalagoktól, és a cyber archívumok digitalizált közegében leltek közös otthonra. Ilyen 

körülmények közt nem sok értelme van atya-fiú viszonyról, médiaspecifikus formákról 

értekezni. A digitális kép az ún. valóságtól is sokkal távolabb szakadt, mint celluloid elődje: 

könnyedén mentesíthető a helyszíni felvételek esetlegességeitől, például a zord időjárástól. A 

digitális kép manipulálhatósága a látványos hatáselemeket az olcsó költségvetésű filmek 

számára is elérhetővé tette. Atom Egoyan például Eljövendő szép napok című filmjében 

(1997), amely Russell Banks regényéből, a The Sweet Hereafter-ből (Az édes másvilág) 

készült, egy valóságos busszal készített jelenet költségének töredékéért, virtuálisan mutathatta 

be egy iskolabusz katasztrófáját. A filmkészítés fogalma is átértékelődött: míg korábban, a 

francia új hullám rendezői még egyfajta ’írásként’, kamerájukat pedig ’tollként’ értelmezték, 

ma a filmkészítés hangsúlyos mozzanata a hipertextuális kollázskészítés és a digitális 

újravágás a posztprodukciós fázisban. Stam felteszi a kérdést: vajon digitalizálni kell-e 

minden régi filmadaptációt? S nem fognak-e a digitális filmadaptációkhoz viszonyítva a 

celluloid alapú filmadaptációk rövidesen éppoly avíttnak tűnni, mint a nyomtatott regények 

tűntek egykor a celluloid filmekhez képest?
13

 

Az adaptációk státusáról szóló fejtegetések közt kapott helyett a feldolgozások 

hűségének kérdése.
14

 Stam kimerítő felsorolását nyújtja a hűség ellen szóló érveknek – ezek 

többsége a szakirodalomban jártas olvasó számára már közhely. Talán ez a tanulmány 

legkevésbé eredeti része. Stam álláspontja egyértelmű: a filmadaptáció hűsége az eredeti 
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irodalmi műhöz szó szerint lehetetlen. Az eredeti mű interpretációmentes, evidens 

jelentésének híján, valamint a két médium sajátosságainak folyományaként automatikusan 

különbözni fog kiindulópontjától.
15

 Stam még az ekvivalencia-elméletet is elutasítja, 

mondván, a hűség eme elgondolása is megtévesztő: a két jelrendszer összemérhetetlen.
16

 

Tagadja a hűségnek azt a felfogását is, mely szerint az adaptációnak nem a forrásműhöz, 

hanem a maga médiumának lényegéhez kéne hűnek lennie: ebben a szellemben tekintik a 

filmet kizárólag vizuális médiumnak, és hanyagolják el verbális dimenzióját.
17

 

Mivel a hűség kérdését előtérbe állító diskurzus permanensen azokat a „veszteségeket” 

hangsúlyozza, amelyeket a regények az adaptáció során elszenvednek (a film állítólag 

képtelen közvetíteni a múlt és a jövő időt, a szóképeket, a tudatállapotokat, az absztrakt 

fogalmakat), Stam rámutat, hogy a film nemhogy kevesebb, de több kifejezési lehetőséggel 

rendelkezik, mint a regény.
18

 Csak három példáját említem a sok közül. A film képes 

bekebelezni más művészeteket: a fényképészetet, a festészetet, az építészetet, a színházat, a 

táncot és a zenét. A filmművészet nevezetes meghatározásai más művészetek jegyében mind 

erről tanúskodnak: „mozgó festészet” (Canudo), „mozgó szobrászat” (Vachel Lindsay), 

„mozgó építészet” (Elie Faure), „a fény zenéje” (Abel Gance).
19

 Míg a regény csak a 

szereplőt ismeri, a film a szereplőt és a színészt. A filmes reprezentáció kettőssége olyan 

lehetőségeket nyit meg, amelyekkel a regény nem rendelkezik: egy színész játszhat több 

szerepet is, és megfordítva, több színész is alakíthat egyetlen szereplőt; férfi játszhat nőt, és 

viszont; dublőrök és kaszkadőrök ölthetik fel a színész külsejét; a rendező bekalkulálhatja 

benyomásainkat a színész korábbi szerepeiről, s ha ismert színész, netán sztár, ismereteinket 

magánéletéről.
20

 A film sajátos technikai lehetőségei további előnyöket biztosítanak neki a 

regénnyel szemben. Egy film lejátszható visszafelé is – nem úgy a regény. Az egymásra 

fényképezés, a montázs, a kép a képben megkettőzi a teret és az időt. A film különösen 

gazdag a polifonikus lehetőségekben: bonyolult viszonyokat, kulturális ellentmondásokat 

képes generálni hang- és képanyaga kapcsolatában, amelyek kölcsönösen ellenpontozhatják, 

elhomályosíthatják, leértékelhetik, relativizálhatják egymást. A zenei anyag lehet 

temporálisan rétegzett: megidézheti a legkülönbözőbb történelmi korokat. Kép és hang önálló 

sebességgel haladhat: a kép felgyorsítható, miközben a zene lelassul. És a többi.
21
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Az adaptáció elméleti státusát illető vizsgálódások eredményeként Stam levonja a 

tanulságot: immár számtalan, a hűség diskurzusával szakító fogalom áll rendelkezésünkre az 

adaptáció meghatározására. Olvasat, újraírás, kritika, fordítás, újraalkotás, aktualizáció, 

előadás – íme néhány abból a négysoros felsorolásból, amellyel szerzőnk, illetve az újabb 

elméletek kínálata szolgál.
22

 Stam maga az intertextualitás, pontosabban Genette 

transztextualitás fogalmát favorizálja, amelyet a francia irodalomtudós 1982-es művében, a 

Palimpsestes-ben (Palimpszesztek) dolgozott ki. Talán nem érdektelen leszögeznünk: Stam 

bevallottan egy irodalomelméletet extrapolál a filmre. 

A transztextualitás fogalma felölel minden olyan viszonyt, amelyben egy szöveg 

kapcsolatba kerül egy másikkal. Genette öt típusát különbözteti meg. Az intertextualitás két 

szöveg tényleges együttlétét jelenti idézet, plágium vagy allúzió formájában. Ilyen Buñuel 

Viridiana (1961) című filmjében az Utolsó Vacsora szatirikus megidézése.
23

 A paratextualitás 

a tulajdonképpeni szöveg és paratextusai – cím, előszó, utószó, mottó, dedikáció, illusztráció, 

könyvborító – között áll fenn. A filmek és a filmadaptációk világában e fogalom mentén a 

plakátok, filmelőzetesek, filmszemlék, interjúk jöhetnek szóba. A DVD-filmek megjelenése a 

paratextusok robbanásszerű fejlődését hozta. A Megvetés című Moravia-regény Godard 

rendezte adaptációjának (1963) Criterion-féle DVD-kiadása például a filmen kívül interjúkat 

tartalmaz Godard-ral, a mozigépész Raoul Coutard-ral, Fritz Langgal, és vizuális anyagokat 

mutat be Brigitte Bardot-ról. A paratextus persze ölthet sokkal direktebb áruformát is. A 

hollywoodi kasszasikerek márkaneve alatt játékok, zenék, könyvek sokasága talál vevőre. A 

Harry Potter filmadaptációi így hoztak dollármilliárdokat.
24

 A metatextualitás két szöveg 

közötti kritikai viszony. Az adaptációk ebben az értelemben a forrásművek kritikus 

újraírásainak tekinthetők. Ez a meghatározás kétségkívül pontosan illik némely adaptációra. 

Például Sergio Giral El otro Francisco (A másik Francisco, 1975) című filmje, amely Kuba 

első abolicionista regényét, Anselmo Suarez y Romero 1837-es művét, a Franciscót adaptálta, 

éppen azt hangsúlyozza, amit a regény szemérmesen elhallgat: a rabszolgafelszabadítás 

gazdasági motívumait. A metatextualitás fogalma jól jön azoknál az adaptációknál is, amelyek 

egy ismert történetet egy másik szereplő szemszögéből írnak újra.
25

 Stam a metatextualitás 

kategóriájába gyömöszöli azokat az eseteket is, amikor az adaptáció forrása jelöletlen, jóllehet 

nyilvánvalóan az architextualitás kategóriájába tartoznak inkább. Ez utóbbi ugyanis 

kifejezetten azokat a viszonyokat jelöli, amikor a későbbi szöveg címe vagy alcíme elködösíti 
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a származást. Ilyenek a jelöletlen adaptációk, például a Clueless, Amy Heckerling filmje 

1995-ből, amely Jane Austin Emma című regényének adaptációja, címe viszont a Los 

Angeles-i tinédzserek szlengjéből merített kifejezés arra, aki hülye valamihez, nem ért semmit 

valamiből (így kaphatta a magyar forgalmazásban a Spinédzserek címet). Bevallom, nehezen 

tudom megkülönböztetni ezektől az átkeresztelt adaptációkat, mint például Coppola 

Apokalipszis, most-ját (1979), amely Joseph Conrad Sötétség mélyén című regényéből készült. 

Sokkal világosabb az a distinkció, amely külön fiókot képez az önmagukat tévesen vagy 

félrevezetően címkéző adaptációknak. Mert ilyenek is vannak: Michael Snow Rameau’s 

Nephew (Rameau unokaöccse, 1974) című filmjének például semmi köze sincs Diderot 

regényéhez.
26

 Az adaptációk szempontjából, mondja Stam, talán a hipertextualitás a 

legfontosabb kapcsolattípus. Ilyenkor egy korábbi szöveget (a hipotextust) egy későbbi (a 

hipertextus) átalakít, módosít, kidolgoz vagy kibővít. A fimadaptációk nyilvánvalóan 

hipertextusok, amelyek irodalmi hipotextusokból származnak. Godard Moravia-adaptációja 

1963-ból, a Megvetés éppúgy hipertextusa az Odüsszeiának, mint Vergilius Aeneis-e vagy 

Joyce Ulysses-e.
27

 

A tanulmány második felében, mint említettem, Stam javaslatokat tesz az egyes 

adaptációk elemzésének módjára.
28

 Hogy ezek összeállnak-e egy analitikus/praktikus 

modellé, ahogy reméli,
29

 az kérdés. Úgy vélem, inkább kiegészítik egymást. Kétféle 

megközelítést ajánl: narratológiai
30

 és kontextuális elemzéseket.
31

 Mond valamit, hogy az 

előbbiek bemutatására tíz, utóbbiak ismertetésére négy oldalt szán. 

Az a tíz oldal, amelyen Stam a narratológiai elemzés általa javasolt témáit és a hozzájuk 

rendelt kategóriákat tárgyalja, egyértelműen Genette ihletésére vall. Stam egy helyütt ún. 

komparatív narratológiáról beszél, amely kifejezetten az adaptációkkal kapcsolatos kérdésekre 

koncentrál.
32

 Kissé száraz, szőrszálhasogató, de rendkívül pontos számbavétele ez a történet 

és az elbeszélés lehetséges módosulásainak az adaptálás során. Így például Stam felmondja 

Genette terminusait a regények időszerkezetét illetően: elmagyarázza sorrend, tartam és 

gyakoriság jelentését az események és az elbeszélés viszonyában, és újabb és újabb 

fogalmakat vezet be egy-egy kategórián belül. A sorrendiség körében megemlíti például az 

analepszist, amely nagyjából a visszapillantással egyenértékű, és a prolepszist, az 
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előrepillantást. Ezeknek a terminusoknak az igazi haszna, hogy segítik az egyes filmtörténeti 

stílusirányzatok stilisztikai jellemzését. A film noir például az analeptikus stratégiákat 

kedvelte, a cine-roman a proleptikusakat.
33

 A stíluskérdések mindvégig átszövik a 

narratológiaiakat: mielőtt Stam áttérne a kontextuális elemzés szempontjaira, kijelenti, hogy a 

két média összehasonlító stilisztikájára van szükség.
34

  

Meg kell jegyezzem, bizonyos többértelműség terheli a narratológiai fejtegetéseket. Az 

imént említett példa szerint ugyanis a narratológia absztrakt fogalmi apparátusa arra való, 

hogy a két médium közötti kontextusváltást értelmezzük a segítségével: miként befolyásolja 

egy filmstílus narratológiai hagyománya az adaptált mű formáját. Másutt viszont Stam az 

általa már diszkreditált ekvivalencia-elméletet melegíti fel: azt kérdezi, hogy a Bovaryné 

stílusát meghatározó gyakorító igeidőt, az imperfectet, amely a regényben az unalom 

kifejezésére szolgál, milyen elérhető elbeszélői fogásokkal próbálják visszaadni a 

filmrendezők. (Minelli a szereplőkkel mondatja ki unalmukat; Chabrol egy narrátorral, aki a 

regényből citál; Santos hosszan kitartott képsorokkal.)
35

 Megint másutt azt firtatja, az 

adaptáció milyen sztorielemeket törölt, milyeneket változtatott meg vagy tett hozzá az 

eredetihez.
36

 Végül, a legtöbbet a narráció és a narrátorok típusairól beszél.
37

 

Az a tézis tehát, hogy a narratológiai elemzés célja a történet módosulásainak 

számbavétele, sok mindent jelenthet Stamnél. Ami a narrációt és a narrátorok típusait illeti, 

először is két áramlatot különböztet meg a filmelméletben. Az egyik tagadja, hogy a film 

képes magától elbeszélni, a másik szerint személytelen elbeszélésre képes. Az előbbihez 

tartozik David Bordwell és Edward Branigan, akik szerint antropomorfikus fikció, hogy a 

filmek elbeszélnek: bár rendelkeznek bizonyos narratív eljárásokkal, a narrátornak legfeljebb 

gyatra utánzatát nyújthatják. Csakhogy, mondja Stam, ennyi erővel a regények narrátorait is 

tekinthetjük gyatra utánzatnak – a hús-vér elbeszélők gyatra utánzatának. André Gaudreault-t 

idézi, aki szerint Bordwell végső soron szintén antropomorfizál, hiszen az ő absztrakt 

’narráció’-ja nem nyújt kevesebbet, mint egy hagyományos narrátor. Más tudósok, mint 

Christian Metz, Marie-Laure Ryan and Robert Burgoyne, a filmnek olyan személytelen 

elbeszélői lehetőséget tulajdonítanak, mint amilyen, mondjuk, Flaubert prózája: a narrátor 

egyszerre forrása és kommentátora a fikcionális világnak.
38
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Stam átveszi ezt a gondolatot, hangsúlyozva, hogy a film tovább bonyolítja az irodalmi 

narráció amúgy sem könnyű kérdését, mivel a filmben a két narrációforma, a bemutatás, 

amely létrehozza a fikcionális világot, és a verbális narráció, amely kommentálja azt (legyen 

akár hangalámondás, akár a szereplők elbeszélése, meséje) futhat párhuzamosan és 

keresztezheti is egymást. A két narrációforma viszonya stílusirányzatonként különböző. A 

klasszikus realista filmben kölcsönösen erősítik egymást, redundáns jellegűek. Így például 

Orson Welles remekművében, Az aranypolgár-ban felváltva látjuk Lelandot a tolószékében, 

amint Kane életét meséli, és az eseményeket Kane életéből.
39

 Ehhez képest a modernista 

filmek ellentmondásos viszonyba hozzák a kettőt: a Tavaly Marienbadban (1961) egy 

jelenetében például a narrátor „üres folyosók”-ról beszél, miközben emberekkel zsúfolt 

korridorokat látunk.
40

 

Stam kifogásolja, hogy mind az irodalomban, mind a filmben a nyelvtani alapú 

kategorizáció dominál a narrátorokat illetően. Rendszerint az egyes szám első személyű és az 

egyes szám harmadik személyű narrátort állítják szembe, az előbbi kategórián belül a 

megfigyelő státusú és a cselekményben részt vevő altípust különböztetve meg, az utóbbiakat 

pedig mindentudó, korlátozott tudású és drámai altípusokra osztják. Ez a megközelítés 

azonban nem tud mit kezdeni Flaubert elbeszélői stílusával, amely rendre alkalmazkodik egy-

egy hősének beszédstílusához, és annak gondolkodását, szólamát imitálja. Stam szerint 

jószerivel minden kérdés izgalmasabb a grammatikai személyénél, és jobban tennénk, ha a 

narráció különböző stílusaival foglalkoznánk. Az irodalomtörténet számos jellegzetes 

elbeszélői stílust produkált a fiktív önéletrajzok riporter-narrátorától (lásd Robinson Crusoe) a 

tudatáram-narrátorokig (lásd Mrs. Dalloway).
41

 

Stam nem fukarkodik az ötletekkel. Egy sor javaslatot tesz, milyen szempontok szerint 

tipizáljuk a narrátorokat. Itt is Genette a hivatkozási pont, aki szerint a narrátor lehet 

autodiegetikus (a saját történetét meséli el, mint Robinson Crusoe), homodiegetikus (a 

történet része, de nem a főszereplő, mint pl. Ishmael a Moby Dick-ben), heterodiegetikus 

(kívülálló, mint a Tom Jones elbeszélője), és lehet intradiegetikus (más szereplőknek meséli a 

történetet).
42

 Stam személyes hozzájárulása a témához a narrátorok tipizálása 

„megbízhatóságuk” szerint. Egy narrátor lehet teljesen „megbízhatatlan” (mint Jason A hang 

és a téboly-ban), többé-kevésbé „megbízható” (mint Nick A nagy Gatsby-ben), a szerző 

szószólója (mint Marlow a Sötétség mélyén-ben), „megbízható” ténykérdésekben, de nem 
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erkölcsi ítéleteiben (mint Humbert Humbert a Lolitában). Stam megjegyzi, hogy a modern 

szerzők az elveiket mesélés közben újragondoló narrátorok mellett leginkább a 

„megbízhatatlan” narrátorok iránt érdeklődnek. Ám ezek filmre adaptálása sajátos 

nehézségekkel jár: egy filmben ugyanis nem uralhatják úgy az elbeszélés anyagát, mint ahogy 

egy regényben. Hatalmukat korlátozza más szereplők személyes jelenléte, játéka és hangja, a 

díszlet, a tárgyak és a többi. A „megbízhatatlan” narrátor filmes ábrázolása a 

„megbízhatatlanság” fáradhatatlan jelölését igényelné: kulcsszerepet a beállításokban, 

folyamatos hangalámondást, non-stop nézőpont szerinti vágást, mindvégig motivált 

kameramozgást.
43

 

A narratológia hagyományos témája a szereplő informáltságának kérdése a narrátoréhoz 

képest. Mint láttuk, ez a szempont korábban a grammatikai osztályozást egészítette ki.
44

 Stam 

itt is Genette-től indul, aki a jelenség elnevezésére a Figures (Alakzatok) harmadik kötetében 

(1972) a fókusz szóból képzett ’fokalizáció’ fogalmát vezette be. Bár a szó kifejezetten filmes 

csengésű, nála irodalmi jelenséget jelöl. Elhatárolja a narrációtól: míg az arra vonatkozik, ki 

beszél, a fokalizáció arra, kinek a szemével látunk. Zéró fokalizációnak nevezi, amikor a 

mindentudó elbeszélő szemével (a szereplők szemén át ilyenkor semmit sem látunk). Belső 

fokalizációnak, amikor egy szereplőével (fix fokalizáció), illetve ha a fókusz szereplőről 

szereplőre vándorol (variábilis fokalizáció). Külső fokalizációról akkor beszél, ha az olvasó 

nem fér hozzá a szereplő motívumaihoz és nézőpontjához, és tudása a szereplő 

viselkedésének külső megfigyelésére korlátozódik. Genette fokalizáció-elméletét a szükséges 

módosításokkal André Gaudreault és Francois Jost alkalmazta a filmre. A hangosfilm ugyanis 

egyszerre képes bemutatni, mit lát a szereplő, és elmondani, mit gondol. Előbbit 

elkeresztelték okularizációnak, utóbbira tartva fenn az irodalomelméletből származó, s a 

nézőpontra csak metaforikusan vonatkoztatható fokalizáció fogalmát, amely nyilvánvalóan 

kognitív nézőpontként értendő. Az okularizáció fogalmát tovább tagolták: zéró 

okularizációnak nevezik, amikor egy beállítás egyik szereplő nézőpontját sem tükrözi; 

elsődleges belső okularizációnak, amikor a kép egyértelműen egy szereplő nézőpontjára vall 

(pl. a látcsövén át látunk mindent; esetleg kettőzve vagy homályosan, mint ő, stb.); 

másodlagos belső okularizációnak, amikor csak a beállítás és a vágás tükrözi a nézőpontot 

(ilyenek például a szemvonalhoz illeszkedő beállítások, illetve felvétel és ellenfelvétel 

váltakozása).
45
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Mint látható, Stam a narratológiai megközelítés keretében fogalmakat kínál egy irodalmi 

mű és filmadaptációja különbségének megragadásához. A formális elemzést a kontextuális 

elemzés történeti szempontjai egészítik ki.
46

 Ezek természetesen mindkét műnél egyaránt 

érdekesek. Az adaptáció egyfelől új fényt vet az eredetire, másfelől láthatóvá teszi számunkra 

kora kultúrájának prizmáit.
47

 Stam öt kontextust nevesít: a temporálist, a cenzurálist, az 

ideológiait, az esztétikait és a nemzetit. Megjegyzései nem érdektelenek, de nem is túl 

érdekesek. A temporális kontextus kapcsán felhívja a figyelmet a megjelenésük másnapján 

filmre adaptált bestsellerek és az évszázadokkal, esetleg évezredekkel korábbi irodalmi 

műveket feldolgozó filmadaptációk különbségére: szerinte az utóbbi esetben az adaptátor 

automatikusan nagyobb szabadságot élvez.
48

 Ez azonban, úgy vélem, koránt sincs mindig így. 

A deviáns Biblia-interpretációkat övező örökös hisztéria legalábbis ennek ellentmondani 

látszik. Ugyanakkor kortárs művek filmadaptációja is radikálisan eltérhet az eredetitől. Hadd 

utaljak A rózsa nevé-ből készült filmadaptációkra, vagy a Parti Nagy Lajos novelláit nem várt 

módon társító Taxidermia című filmre. Ha van különbség az említett bestsellerekből (A rózsa 

neve, a Harry Potter-könyvek, a Bridget Jones naplója) és az évszázadokkal, évezredekkel 

korábbi művekből készült filmadaptációk között, az az, hogy az első esetben az időbeli 

közelség miatt nincs szükség és lehetőség az aktualizációra (ettől persze még nagyon is 

eltérhet, és szükségképpen el is tér a filmváltozat a regénytől), az utóbbi esetben pedig 

kizárólag kánonizált művek filmadaptációit látjuk: kinek jutna eszébe egy száz évvel ezelőtti 

sikerkönyvet megfilmesíteni, ha már senki sem olvassa? 

Ami a cenzurális kérdéseket illeti, Stam meg van győződve róla, hogy a filmnek 

kevesebbet szabad, mint a regénynek, és ezen csak az idő múlása segít. Amit Henry James 

még csak eufemisztikusan írt körül az Egy hölgy arcképé-ben, azt Jane Campion mintegy száz 

évvel később, 1996-os, azonos című filmadaptációjában már pőrén bemutathatta.
49

 Többet 

mond a cenzúráról, amikor az ideológiai kontextus kapcsán Stam arról beszél, hogy 

Hollywood gyakran korrigálja a forrásműveket, és kipurgál belőlük mindent, ami gyanús a 

fennálló ideológia vagy értékrend szempontjából: a leszbikus elemet a Bíbor szín-ből (Alice 

Walker Kedves jóisten c. regényét 1985-ben Spielberg adaptálta), Steinbeck szocializmusát az 

Érik a gyümölcs-ből, a reflexív technikát Nabokov Lolitájából, a filozofikus-meditatív 

passzusokat Melville Moby Dick-jéből, stb.
50
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Mint az utóbbi két példából látszik, e purgálás olykor esztétikai elvek jegyében történik. 

Hollywood az esztétikai mainstreamre hivatkozik, azokra az adaptáció-kézikönyvekre, 

amelyek a történetmondás általa képviselt elveit szentesítik. Ezek lényegében Arisztotelész 

Poétikájának normái: alapkonfliktus, koherens (és gyakorta szimpatikus) jellemek, narratív 

’ív’ katarzissal vagy happy end-del a végén. A történetet, amelyet versengő szereplők 

gördítenek előre, a klasszikus tragédiák fátumára emlékeztető teleológia irányítja. Egy 

kézikönyv szerint a legjobb úgy elkezdeni a forgatókönyvet, hogy tudjuk, mi lesz a vége. A 

regényt, mondja Stam, egyfajta adaptációmasinérián erőltetik keresztül, aminek a mű 

deliteralizációja a végeredménye. Megfosztják minden sajátos irodalmi jegyétől, 

kétértelműségétől, hogy megfeleljen a mainstream kívánalmainak, amelyek éppen egybeesnek 

az üzleti szempontokkal.
51

 

A nemzeti kontextus Stam szerint két esetben jelentkezik: amikor egy történetet 

átültetnek egy másik nemzet kultúrájába, illetve a nemzetközi koprodukciók kapcsán. 

Mindkettőre számtalan példa van: Coppola Vietnamba helyezte át Conrad Afrikában játszódó 

regényének cselekményét, így lett A sötétség mélyén-ből Apokalipszis, most;  az 1965-ös 

Doktor Zsivágó, egy orosz regényen alapul, ám Spanyolországban forgatták egy angolul 

beszélő egyiptomi főszereplővel, Omar Shariffal.
52

 

Tanulmányának végén Stam kijelenti, hogy az adaptációk tehát műveletek komplex 

sorával transzformálják forrásműveiket: szelekcióval, amplifikációval, konkretizációval, 

aktualizációval, kritikával, extrapolációval, popularizációval, reakcentualizációval, 

transzkulturalizációval.
53

 Szűrők sora közvetíti a filmre vitt irodalmat: a stúdiók stílusa, 

ideológiai divatok, politikai és gazdasági kötöttségek, alkotói hajlamok, karizmatikus sztárok, 

kulturális értékek. Mindennek eredményeképp egyszerre érthető és bírálható az a 

hagyományos panasz az adaptációkkal szemben, hogy hűtlenek az irodalmi művekhez. Az 

adaptációelmélet új, intertextuális formája a különbségeket egy sajátos dialógus természetes 

következményének tekinti, s éppen azokra a mozzanatokra irányítja a figyelmét, amelyek e 

különbségeket generálják.
54

 S bár az adaptációelmélet első pillantásra perifériális jelentőségű, 

ez központi jelentőségűvé avatja, hiszen lényegében valamennyi műalkotás így vagy úgy 

derivátum.
55
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Thomas Leitch a Literature/Film Quarterly hasábjain hosszú cikket szentelt a 

háromkötetes Blackwell-sorozatnak,
56

 amelyben kitér Stam itt tárgyalt tanulmányára is. 

Szerzőnk konklúzióját úgy pontosítja, hogy a legizgalmasabb perspektíva, amelyet a kortárs 

adaptációelmélet kínál, hogy minden szöveget mint intertextust, minden olvasást mint 

újraolvasást, minden írást mint újraírást értsünk. Minden elismerése mellett azonban egy sor 

kisebb-nagyobb kifogást emel Stam koncepciójával szemben. A legérdekesebb, hogy a hűség 

szempontját védelmébe veszi. Amikor Stam a tanulmány utolsó mondatában kijelenti, hogy 

továbbra is beszélhetünk sikeres és kevésbé sikeres adaptációkról, de immár nem a ’hűség’ 

kezdetleges elve, hanem a forrásművekre adott sajátos dialogikus válaszok, 'olvasatok', 

'kritikák', 'interpretációk', 'újraírások' jegyében, akkor Leitch szerint Stam maga is értékelő 

szempontokat alkalmaz, ám sehol sem igazolja, miért jogosabbak ezek a hűség 

kritériumánál.
57

 Csakhogy Stam szerint a hűség a forráshoz lehetetlen, s ez épp elég ok, hogy 

rossz mérce legyen. Ugyanígy, amikor Leitch a könyvszemle végén azt állítja, a hűség-

diskurzus fő hibája nem az, hogy egy adaptáció interpretációja során a forrásművet 

interpretációs keretül használja (Miért ne lehetne ez is egy a sok közül?), hanem hogy 

privilégizálja a maga szemponját, toleránsabbnak akar mutatkozni Stamnél.
58

 Ám Stam 

egyáltalán nem felejtkezett el a forrásműről mint interpretációs keretről: az általa javasolt 

narratológiai elemzések mind a forrásműre tekintettel történnek. Csak nem a hűség 

értékmércéje szerint. 
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57

 U.o. 238. 
58
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16. fejezet 

 

A legújabb fejlemények. Thomas Leitch: Adaptation Studies at a Crossroads 

(Az adaptációelmélet válaszútnál, 2008); Adaptation and Intertextuality, or, 

What isn’t an Adaptation, and What Does it Matter? (Adaptáció és 

intertextualitás, avagy mi nem adaptáció, és mit számít ez?, 2012) 

 

 

A legújabb fejlemények, melyeknek Thomas Leitch vált a prófétájává és apologétájává, 

implicit módon Stam bírálatát is tartalmazzák. Páran sikerrel rehabilitálták a szerzőközpontú 

megközelítést. Mireia Aragay az általa szerkesztett 2005-ös Books in Motion. Adaptation, 

Intertextuality, Authorship (Könyvek mozgásban. Adaptáció, Intertextualitás, Szerzőség) című 

antológia tanulmányait négy csoportra osztotta, s a kötet igazi újdonsága, hogy az egyik blokk 

olyan írásokat tartalmaz, amelyek a szerzőt állítják vizsgálódásaik fókuszába. Ezek 

kérdésfeltevése természetesen számol mindazzal, amit Barthes és Foucault a hatvanas évek 

végén a szerző haláláról mondott. Karen Diehl tanulmánya például négy olyan újabb filmet 

vizsgál meg, amelyek mint szereplőt léptetik fel az írót, aki az adaptált mű szerzője, avagy 

művével együtt tárgya. Raoul Ruiz Proust-adaptációja, A megtalált idő (1999) Proust figuráját 

is a maga történetébe applikálta. Spike Jonze filmje, az Adaptáció (2002) Susan Orlean The 

Orchid Thief (Az orchideatolvaj) című, 1998-as regényéből készült, s az írónőt a narratíva 

egyik főszereplőjévé teszi meg. John Madden Szerelmes Shakespeare-jének (1999) egyik 

forgatókönyvírója Stoppard volt, és Shakespeare állítólagos életrajzát a Rómeo és Júlia 

cselekményével ötvözi. Stephen Daldry Az órák című filmje (2002) Michael Cunningham 

azonos című, a Mrs. Dalloway cselekményét, keletkezéstörténetét és olvasásának sztoriját 

egybefűző regényét dolgozta fel. Többé-kevésbé valamennyiről elmondható, hogy magát a 

szerzőség fogalmát tematizálja és dekonstruálja.
1
 

James Naremore a Blackwell-trilógiáról szóló könyvszemléjében szóvá teszi, hogy bár a 

kötetek címe rendre irodalom és film kapcsolatának elemzését ígéri, Stam valójában csak a 

regényekből készült filmekkel foglalkozik, holott a drámai művek filmadaptációi egészen 

más, bár éppoly fontos kérdéseket vetnek fel.
2
 Bár véleményem szerint Stam mondandójának 

90%-a áll a drámaadaptációkra is, talán nem véletlen, hogy vannak, akik az adaptáció 

                                                 
1
 Diehl, 91., 102. 

2
 Naremore (2005), 75. 
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problémáinak műnemspecifikus tárgyalása felé léptek tovább, mint a Desmond-Hawkes 

szerzőpáros vagy Linda Costanzo Cahir tudományos igényű tankönyveikben.
3
 

Mások a vizsgált adaptációk körét szélesítették ki, túllépve a játékfilmeken. A neves 

irodalomtudós, Linda Hutcheon A Theory of Adaptation (Adaptációelmélet)
4
 című 2006-os 

művében az adaptációt mint a történetmondás mindig is központi jelentőségű módját mutatja 

be, és olyan, napjainkban divatos formáit is vizsgálódásai körébe vonja, mint a slágerlistákon 

szereplő dalok szövegei, a tündérmesék virtuális játékváltozatai, a vidámparkok, a sikeres 

filmek felhasználási engedélyével épült hullámvasutak, a Broadway-musicalek és a televíziós 

show-k. Ugyancsak 2006-ban jelent meg két dán szerkesztő, Nicholas és Christensen 

gyűjteménye a legkülönbözőbb nemzetiségű szerzők tanulmányaiból.
5
 Ahogy már a kötet 

címe is utal rá (Open Windows: Remediation Strategies in Global Film Adaptations; Nyitott 

ablakok: újra-medializációs stratégiák a globális filmadaptációkban), külön hangsúlyt 

fektetnek a bővülő médiatérre, kivált az online közösségek szerepére a szövegek 

újrahasznosításában. A Cartmell – Whelehan szerzőpáros, amely mintegy tíz évvel korábban 

elindította ezt a folyamatot, 2007-ben a nagytekintélyű The Cambridge Companion-

sorozatban
6

 szerkesztett kiadványt, amely az általuk kultivált témákban bővítette a 

választékot: kánonikus és populáris irodalmi művek filmadaptációiról, lenézett műfajokról 

(pl. a fantasy-ról), gyermekeknek készült adaptációkról közölnek tanulmányokat. A 

kánonikus és populáris filmekhez képest Thomas Leitch marginális filmek bevonásával 

gazdagította a diskurzust 2007-es könyvében. Az internetes könyvajánlóban a Film 

Adaptation and Its Discontents: From Gone with the Wind to The Passion of the Christ (A 

filmadaptáció és akik elégedetlenek vele: az Elfújta a szél-től a Passióig)
7
 elméleti mélységét 

nem kisebb tekintély, mint James Naremore dícséri. A Rachel Carroll szerkesztette antológia 

is az irodalmi szövegeknek a legkülönbözőbb médiumokban zajló „hasznosításáról” nyújtott 

áttekintést 2009 végén: Adaptation in Contemporary Culture. Textual Infidelities (Adaptáció 

a kortárs kultúrában. Szöveghűtlenkedések).
8

 A szerzőket a hagyományos játék- és 

tévéfilmeken kívül érdeklik az animációk, a fan fiction-ök, a biopic-ek, a zenés videoklippek, 

a videojátékok és a celeb-kultúra is. 

Az imént említett törekvések leginkább a kultúraelmélet szempontjaival rokoníthatók. 

Akadnak azonban olyan művek is, amelyek az adaptációk tárgyalásának elméleti kereteit nem 
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 Desmond – Hawkes (2006), ill. Linda Costanzo Cahir (2006) 

4
 Hutcheon (2006) 

5
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 Cartmell – Whelehan (eds.) (2007) 
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 Leitch (2007) 

8
 Carroll (2009) 



139 

 

a cseppfolyós gyakorlat, hanem az elméleti iskolák nézőpontjából feszegetik. Így Julie 

Sanders 2005-ös könyve, amely – akárcsak Stam tanulmánya – áttekinti az elméleti 

irányzatok hatását a témára a strukturalizmustól a gender studies-ig.
9
 Az Adaptation and 

Appropriation (Adaptáció és appropriáció) a Routledge The New Critical Idiom-sorozatában 

jelent meg, és nem kisebb tudós, mint Terry Eagleton ajánlja a figyelmünkbe. A könyv egyik 

érdekessége, hogy a zeneelmélet és a természettudomány terminológiájából is merít 

fogalmakat. 2012-ben Pascal Niclas és Oliver Lindner szerkesztésében angolszakos német 

kutatók egy csoportja hasonló címmel jelentette meg tanulmányait: Adaptation and cultural 

appropriation; literature, film, and the arts (Adaptáció és kulturális appropriáció. Irodalom, 

film és képzőművészet).
10

 2007-ben Brian McFarlane ajánlásával Maureen Quinn publikált 

módszertani jelentőségű művet: a The Adaptation of a Literary Text to Film: Problems and 

Cases in „Adaptation Criticism” 
11

 (Egy irodalmi szöveg filmre adaptálása: problémák és 

példák az „adaptáció-kritika” köréből). Quinn az adaptációkritika fejlődését vizsgálja 

Wirginia Woolftól napjainkig. Az adaptációk tudományos tárgyalását jellemző 

kétértelműséggel ellentétben tisztázni szeretné az adaptációkritika viszonyát az 

irodalomkritikához és a filmkritikához egyaránt. 

Új irányzatok bukkantak fel az adaptációelmélet horizontján. Az evolúciós irodalom- és 

filmelmélet a művészetet is a környezethez való alkalmazkodás eszközének tekinti, s ebből a 

szempontból nézve minden irodalmi és filmalkotás adaptáció. Ezt a darwinista nézőpontot 

képviseli a 2010-es Evolution, Literature, and Film: A Reader (Evolúció, irodalom és film. 

Szöveggyűjtemény), melyet Brian Boyd, Joseph Carroll és Jonathan Gotschall szerkesztett.
12

 

Újabb fejlemény az ún. ökokritika, mely a környezetvédelem globális problémáját állítja a 

fókuszba. Relatíve új fejlemény az ’erkölcsi kritika’ (ethical criticism), mely felelevenítette a 

régi vitát az erkölcsi szempontok esztétikai jelentőségéről. Az utóbbi két irányzatot is 

ismerteti Michael Ryan 2012 februárjában megjelent tankönyve, An Introduction to Criticism: 

Literature – Film – Culture (Bevezetés a kritikába: irodalom – film – kultúra).
13

 

2012 októberében jelent meg a Deborah Cartmell szerkesztette A Companion to 

Literature, Film and Adaptation (Kéziköny az irodalomhoz, filmhez és adaptációhoz) 

antológia a Wiley-Blackwell Kiadó gondozásában.
14

 A 448 oldalas kötet nyilvánvalóan a 

2004-es, 2005-ös kötetek új változata ugyanabban a témában, ugyanannál a kiadónál és 
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ugyanabban a méretben. Csak a szerkesztő és a szerzőgárda új. A 2004-es, 2005-ös sorozatot 

még Robert Stam és Alexandra Raengo szerkesztette. A szerkesztőváltás egyben 

generációváltást is jelöl: az elmúlt években Stam vált azzá a tekintéllyé, akit a fiatalabb 

szakírók meg akarnak haladni, akit felül akarnak múlni. Az Approaches (Megközelítések) 

című fejezetben a főhelyet az a Thomas Leitch kapta, aki 2008-ban az oxfordi Adaptation 

(Adaptáció) folyóirat beköszöntő számában hátat fordított Stamnek.
15

 (Az Adaptation maga is 

az új nemzedék vállalkozása: Timothy Corrigan, Deborah Cartmell és Imelda Whelehan a 

szerkesztői.) Mindez azonban csak azt tanúsítja, amit mindig is tudtunk: legyen bár mégoly 

tudós, mint Stam, senki sem mondhatja ki az utolsó szót egy tudományos vitában. 

Leitch a Columbia Egyetemen végzett angol és összehasonlító irodalom szakon, a Yale-

en doktorált, és a University of Delaware Angol Tanszékének professzora. Legfontosabb 

könyvei Hitchcockról szólnak, az adaptációkról, meg a detektívregényekről. A hollywoodi 

filmek és a tömegkultúra szakértőjének számít. Adaptation Studies at a Crossroads (Az 

adaptációelmélet válaszútnál) című, 2008-as tanulmányában olyan antológiákat, 

tankönyveket és monográfiákat szemléz, amelyek Stam három kötete után születtek, s melyek 

egy részéről szóltam magam is, másokról nem. Azt a tanulságot vonja le, hogy az 

adaptációelmélet még mindig az irodalom nyomasztó árnyékától szenved; hogy a taxonómia-

gyártás kényszere hajtja (ráadásul az eredetihez való hűségre tekintettel); és nem tud 

megszabadulni az értékítéletektől.
16

 Az irodalom primátusát kell látnunk abban, hogy az 

antológiák az irodalomtörténetre tekintettel rendezik kronológiai sorba az adaptációkat, nem 

pedig a filmek keletkezési sorrendje szerint;
17

 hogy az egyes tanulmányok egy-egy irodalmi 

mű egy vagy több filmadaptációját tárgyalják, és a legritkább esetben jut eszükbe nem 

irodalmi művekből készült filmadaptációkat is megvizsgálni.
18

 Leitch az eredetihez való 

hűség mértékére tekintettel felállított taxonómiákat fedez fel Cartmell és Whelehan 

cambridge-i antológiájában, a Desmond – Hawkes szerzőpáros, valamint Linda Costanzo 

Cahir tankönyvében.
19

 Joggal. Kevésbé érthető, hogy ugyanezt miért nem veszi észre az általa 

mennybe menesztett Julie Sanders-nél, aki az appropriációt úgy különbözteti meg az 

adaptációtól, hogy az „a more decisive journey away from the informing source”
20

 (még 

határozottabb eltávolodás az elsődleges forrástól). Az irodalomtól örökölt értékítéletek 

kísértenek szerinte, amikor az adaptációk hűsége kerül szóba; amikor kánonikus irodalmi 
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 Leitch (2008), 63. 
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 U.o. 64-65. 
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 U.o. 65. 
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 U.o. 64. és 69. 
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 U.o. 72. 
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művek adaptációival foglalkozunk csak; amikor azt a látszatot keltjük, hogy analitikus 

módszerek állnak a rendelkezésünkre, hogy egy egyedi értékítéletet igazoljunk.
21

 

Mindezek után így vázolja fel a jövő adaptációelméletének feladatatát: „A sok ’filmre 

vitt könyv’ elemzéssel teli antológia helyett, melyek egyre és egyre sűrűbben népesítik be a 

területet anélkül, hogy kiszélesítenék, a szerkesztők és kiadók elgondolkodhatnának olyan 

tanulmánygyűjteményeken, melyek az adaptációk előállításának és befogadásának sajátos 

problémáira összpontosítanak, valamint az adaptáció és az intertextualitás más formái közötti 

kapcsolatokra.”
22

 Leitch témába vágó tanulmánya, az Adaptation and Intertextuality, or, 

What isn’t an Adaptation, and What Does it Matter?
23

 (Adaptáció és intertextualitás, avagy 

mi nem adaptáció, és mit számít ez?) egy hónapja jelent meg a fent említett A Companion to 

Literature, Film and Adaptation (Kéziköny az irodalomhoz, filmhez és adaptációhoz) című 

kötetben. A Googlebooks jóvoltából a tanulmány jelentős része olvasható a neten, s bár 

néhány oldalt üzleti megfontolásokból kihagytak, lapszámok nincsenek, a szöveget pedig 

másképp tördelték, mint a kézikönyvben, Leitch gondolatmenete rekonstruálható. 

Leitch az adaptációt az intertextualitás részhalmazának tekinti, és kilenc elméletet tekint 

át a kettő viszonyáról. Az adaptáció sokak számára kizárólag filmadaptációt jelent: regények, 

drámák és novellák filmfeldolgozásait. Negyven éven át ez a felfogás uralta a szakirodalmat, 

Blustone-tól a Cartmell-Whelehan páros fellépéséig. Ám mind az irodalomtudomány, mind a 

filmelmélet ellenségesen viszonyult az adaptációelmélethez. Mások az adaptációt kizárólag 

mediális adaptációnak tekintik: narratív elemek átvitelének az egyik médiumból a másikba. 

Leitch szerint ez a meghatározás két nagy problémát vet föl. Egyrészt nem tudjuk elhatárolni 

az adaptációt más intermediális praktikáktól, másrészt figyelmen kívül maradnak azok az 

adaptációk, amelyek egyazon médiumon belül mennek végbe. 

Egy tetszetős elmélet szerint az adaptáció az ekphraszisz ellentéte. Az ekphrasziszról 

szóló első beszámolók, melyek a Krisztus előtti negyedik és harmadik századból valók, az 

ekphrasziszt úgy jellemzik, mint hosszú leírást, amely megakasztja a szónok érvelését vagy 

egy mű cselekményét. Idővel a fogalom egy műalkotás bemutatását kezdte jelenteni egy 

másik médiumhoz tartozó műalkotásban. Majd képzőművészeti alkotások leírását irodalmi 

művekben. Leitch szerint az adaptációelmélet szempontjából az a legérdekesebb, hogy az 

ekphrasziszt tárgyaló retorikai művek másról sem szólnak, mint az irodalom erőtlenségéről, 
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 U.o. 65. és 76. 
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 U.o. 76. „Instead of producing more anthologies of book-to-film analyses, which populate the field more and 

more densely without enlarging it, editors and publishers might consider collections that focus on specific 
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intertextual modes.” 
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hogy utolérje a képet a leírással. Azaz épp az ellentétét állítják annak, mint amit az 

adaptációelméletben szokás. Mindazonáltal az ekphraszisz és az adaptáció közötti ellentétes 

párhuzam megtévesztő, mivel az adaptáció „pontról pontra” ábrázolja az adaptált művet, az 

ekphraszisz viszont be van ágyazva egy narratívába, amelyhez képest kitérő. 

A negyedik pont eleje, sajnos, nem olvasható a Googlebooks-verzióban. Valószínűleg 

Hutcheon adaptáció-meghatározására utal, mivel a maradék szöveg ezzel foglalkozik. Linda 

Hutcheon A Theory of Adaptation (Adaptációelmélet) című 2006-os könyvében az adaptációt 

– köznyelvi használatával összhangban – kétféleképpen definiálja: egyrészt mint 

tevékenységet, másrészt mint végterméket. Tevékenységként az adaptáció az alkotó részéről 

egy korábbi mű újraértelmezése és újjáalkotása a megváltozott körülményekre tekintettel; a 

befogadó részéről az adaptációnak intertextuális összefüggésben történő értelmezése, egy 

korábbi szövegre tekintettel, a hasonlóságok és különbségek mentén. Termékként az 

adaptáció egy deklaráltan és széles körűen átkódolt mű. Az áthelyezés történhet az egyik 

médiumból a másikba, de végbemehet egyazon médiumon belül is: az egyik műfajból a 

másikba (pl. egy eposz átírásakor regénnyé), az egyik kontextusból a másikba (pl. tér- és/vagy 

időkoordináták megváltoztatásakor), a valóságból a képzeletbe (pl. egy életrajz 

dramatizálásakor).
 24

 Mivel a magam részéről ezt a meghatározást tartom a legpontosabbnak, 

csak sajnálni tudom, hogy Leitch kritikáját nem ismerem teljes egészében. Úgy tűnik, 

Hutcheon definíciójából azt a mozzanatot tartja fontosnak, miszerint az adaptáció az alkotó 

részéről tudatos felhívás az intertextuális olvasatra, és ennek a felhívásnak tudatos elfogadása 

a befogadó oldalán. Ugyanis az intenció és a recepció hangsúlyozásáról, az adaptációról mint 

az alkotó és a közönség közötti tárgyalás eredményéről beszél. 

Ehhez képest felveti, hogy Gus Van Sant 1998-as Psichojának főcíme egyáltalán nem 

utal Hitchcock azonos című filmjére, csak Robert Bloch regényére, ám minden kritikusa 

szerint az 1960-as filmadaptáció szolgai remake-je. Leitch az elvi problémát abban látja, hogy 

az adaptáció eme leírásából kimarad a mű maga, melynek tulajdonságait a leírás nem veszi 

figyelembe. A magam részéről ezt a kritikát furcsállom. Hutcheon mint terméket is definiálja 

az adaptációt. Leitch az, aki ezt nem veszi figyelembe. Gus Van Sant esete pedig csak annyit 

bizonyít, hogy a nézők a szerzői szándékot a műből – nem a film kreditjeiből – olvassák ki. 

Hogy eközben beleviszik a maguk szempontját is, azt a hermeneutika mindig is hangsúlyozta. 

Ettől azonban még megállja a helyét az a leírás, hogy a nézők az adaptációt mint adaptációt 

egy másik műre tekintettel olvassák, nem pedig önmagában. 
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Leitch szerint azonban az intencionalitás hátulütője, hogy Hutcheon csak olyan 

intertextusoktól képes elhatárolni az adaptációt, amelyekből az intertextuális olvasatra való 

felhívás hiányzik: az eredetitől megkülönböztethetetlen fényképektől, magnófelvételektől, 

illetve a magukat eredetinek álcázó plágiumoktól és hamisítványoktól. Csakhogy Leitch 

félreérti Hutcheont: azt hiszi, Hutcheon szerint a paródia, a pastiche, a folytatás, az előzmény, 

az előadás, az áthangszerelés, az összefoglalás és a kritikai kommentár mind-mind adaptáció. 

Pedig Hutcheon könyve bevezetőjében is foglalkozik a témával, és a folytatásokról, illetve az 

olyan művekről, amelyek egy történet előzményeit mesélik el, egyértelműen leszögezi, hogy 

nem adaptációk, mivel más dolog egy történet újraírása, és ha sosem akarjuk befejezni.
25

 

Az ötödik megközelítés szerint az adaptáció a transztextualitás egy módja. Leitch itt 

természetesen Genette taxonómiájával foglalkozik, miközben utal rá, hogy az 

adaptációelméletben Robert Stam képviselte ezt az álláspontot. Rámutat, hogy Genette nem 

említette az adaptációt a transztextualitás formái közt, sőt, Herbert Ross filmje, a Játszd újra, 

Sam! (1972) kapcsán egyenesen azt írja, hogy az ilyesmi kívül esik vizsgálódási körén. 

Emlékeztet rá, hogy Genette maga nem tekintette egymást kizáró kategóriáknak a 

transztextualitás formáit, sőt, kifejezetten írja, hogy átfedik egymást. Leitch következtetése, 

hogy Genette klasszifikációja nem képes elhatárolni az adaptációt más intertextuális 

formáktól. 

A hatodik megközelítés markáns képviselője Linda Costanzo Cahir. Amit adaptációnak 

hívunk, szerinte helyesebb volna fordításnak nevezni, ugyanis nem új körülményekhez való 

alkalmazkodást jelent, hanem egy szöveg lefordítását egy másik nyelvezetre. Leitch szerint 

ennek a megközelítésnek két érdeme van. Egyrészt felöleli az egy médiumon belüli 

adaptációkat is, másrészt a hűség kérdését más megvilágításba helyezi. Nem az a kérdés, véli 

Cahir nyomán, hogy hűnek kell-e lennie az adaptátornak, hiszen egy fordítónak a hűségre kell 

törekednie, ez nyilvánvaló. Hanem az, hogy mihez kell hűnek lennie. A Googlebooks-szöveg 

itt újra megszakad, de az efféle hűség-diskurzus buktatóit már számtalanszor láttuk. 

A hetedik elmélet szerint az adaptáció előadás. Ennek a nézőpontnak az az előnye, hogy 

a forgatókönyvekre irányítja a figyelmet. Ezúton a filmadaptációkat új kontextusba állítja: az 

operák, balettek, popslágerek, liturgikus zenék, rádióműsorok társaságába. Ezek ugyanis 

szintén szövegeket, a maguk librettóit, zenei partitúráit, dalszövegeit, szent szövegeit és 

forgatókönyveit adják elő. Ami megtérül a réven, elvész viszont a vámon: ezen az alapon nem 
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lehet megkülönböztetni a hagyományos értelemben vett adaptációkat a többi játékfilmtől. 

Hiszen valamennyi a maga forgatókönyvét adja elő. 

Egész más perspektívákat kínál az a felfogás, mely szerint az adaptáció az intertextuális 

gyakorlat kvintesszenciája. Ebben a megközelítésben az adaptáció válna az intertextualitás 

modelljévé. Leitch kitér Derridára, és az „eldönthetetlen” fogalmára, mely olyan dolgokat 

jelöl, amelyek kikezdik egy bináris oppozíció kereteit. Ilyen például az androgín vagy a 

zombie. Leitch szerint Hutcheon egyik témába vágó definíciója, mely az adaptációt olyan 

ismétlésnek nevezi, amely nem másolás, nem sokszorosítás („repetition without 

replication”),
26

 éppen ilyen értelmű, és az adaptációt az intertextualitás-elmélet par excellence 

tárgyává avatja. 

Ám a kilencedik – és egyben utolsó – megközelítés is Hutcheon nevéhez köthető, 

jóllehet az előző szöges ellentéte. Eszerint az adaptáció az intertextualitás egyik esete, de nem 

bír kitüntetett jelentőséggel. Leitch ezt Hucheon egy 1985-ös könyvéből szűri le. A könyv 

ugyanis a paródiáról szóló monográfia, címe kísértetiesen emlékeztet a 2006-os kötetére: A 

Theory of Parody (A paródia elmélete). Leitch egy bravúros ötlettel kicseréli néhány fontos 

passzusban a ’paródia’ szót ’az ’adaptáció’-ra, és – láss csodát! – a szöveg ugyanúgy 

működik, mint annakelőtte. Az adaptáció tehát nem egyedül versenyez az intertextualitás-

elmélet kegyeiért. A paródia vagy a fordítás ugyanúgy versenyben van. Ez a versengés 

azonban senkinek sem árthat. A Googlebooks-szöveg itt megszakad, s ez jó ürügy, hogy 

magam is megálljak ezen e ponton, hisz jól tudjuk, hogy egy ilyen diskurzust csak erőnek 

erejével lehet félbeszakítani. 
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1. fejezet 

 

TANULSÁGOK 

 

 

A kánon szerző- és témaközpontú ismertetését ígértem: portrékat a legfontosabb 

szerzőkről, melyekben a szakirodalom vissza-visszatérő témáira koncentrálok. Ha most újra 

végigfutjuk a listát, melyben a filmadaptáció-elmélet legfontosabb témáit felsoroltam, 

levonhatunk néhány tanulságot. 

Ami az adaptációkkal szembeni előítéleteket illeti, nem csupán arról van szó, hogy 

alaptalanoknak bizonyultak. Valójában a művészet egy sajátos felfogásából következtek. A 

modernista esztétika lebecsülte az adaptációkat. Mind a ’tiszta film’ hívei, mind a formalista 

irodalomtudomány képviselői (az orosz formalisták, a Prágai Iskola vagy az amerikai Új 

Kritika hívei) ellenségesen viszonyultak az irodalmi művek megfilmesítéséhez: mindkét 

oldalon a médiumspecifikus forma jelentőségét hangsúlyozták. Mindemellett egyfajta 

pozícióharc is folyt: az irodalmárok a magas kultúrát féltették a filmesektől, a filmesek pedig 

a filmművészet autonómiáját az irodalomtól. 

Ehhez képest valóságos csoda, hogy már az 1940-es, ’50-es években is akadt valaki, aki 

az adaptációkat védelmébe vette. Nem kisebb tudós, mint André Bazin. A 19. század ránk 

hagyományozott formakultusza ellenére az irodalom mindig is szolgált olyan történetekkel és 

hősökkel, állította, akik az idők folyamán köztulajdonná váltak. Emlékeztetett a középkorra, 

amikor ugyanazokat a bibliai történeteket misztériumjátékok, festmények, szobrok és festett 

üvegablakok mesélték el. Utalt Don Quijote sokféle formában megelevenített alakjára. 

Rámutatott, hogy a film hőskora egyáltalán nem igazolja a ’tiszta film’ koncepcióját: a 

ponyva, a tárcaregény, a musical, a népszínház, de még a 16. századi farce hatása is 

kimutatható ez idő tájt a filmművészetre. Felhívta rá a figyelmet, hogy a ’szerző’ és a ’mű’ 

individualista koncepciója, a ’plágium’ fogalma meglehetősen új fejlemény: csak a 18. század 

végén vált legálissá. Meg volt győződve róla, hogy az adaptáció uralmának kora felé tartunk, 

ahol a mű egységének eszméje, sőt magának a szerzőnek az eszméje is kérdésessé fog válni. 

Ha belegondolunk, hogy Barthes A szerző halálában (1968), vagy Foucault a Mi a szerző?-

ben (1969) húsz évvel később ezekkel a gondolatokkal állt elő, Bazin előrelátása lenyűgöző.
1
 

                                                 
1
 Bazin hivatkozott megállapításai főleg az „Adaptation, or the Cinema as Digest” (Adaptáció, avagy  a mozifilm 

mint kivonat) című tanulmányában találhatóak a 23. és 26. oldalon; a „Színház és film” 137-138. oldalán 
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A posztmodern művészetelméletek – különösen az intertextualitás- és a kultúraelmélet – 

jóvoltából ma az adaptációt széles körű művészi gyakorlatnak látjuk, sokkal szélesebb 

körűnek, mint eredetileg hitték. 

Ezzel függ össze a vizsgálódások fokozatos és határtalan kitágulása. A kutatók az 

adaptáció fogalmát idővel kiterjesztették minden szóba jöhető témára. Geoffrey Wagner volt 

az első, aki felhívta rá a figyelmet, hogy nemcsak könyvekből készülnek filmek, hanem 

filmekből is készülnek könyvek.
2
 A vizsgált jelenségek köre még tovább tágult, amikor a 

szakírók figyelembe vették, hogy adaptálni korántsem csupán egyes műveket lehet, hanem 

témákat, kifejezőeszközöket, stílusokat is. Már Eizenstein párhuzamot vont Dickens és 

Griffith között e tekintetben, 
3
 Keith Cohen pedig egész könyvet írt az irodalom és a film 

közötti efféle csereberéről. S hogy az adaptáció-szakirodalom nem csak mellékesen, 

esetlegesen foglalkozik az adaptációval ebben a szélesebb értelemben, az kiviláglik abból, 

hogy egyik legizmosabb irányzata a narratológia, mely az irodalmi és filmes elbeszélések 

összehasonlító vizsgálatával foglalkozik. A filmadaptáció fogalmát a legszélesebben – és 

valószínűleg a legmélyebben – Dudley Andrew definiálta. Andrew szerint az adaptáció 

minden ábrázoló jellegű filmre jellemző, hiszen mind a valóság valamilyen előzetes 

koncepcióját adaptálja. Ha valamiről szól, arról a valamiről már van fogalma, azt viszi filmre, 

nem közvetlenül a valóságot. A legtöbbször neve is van annak, amit a rendező, illetve a stáb 

filmre adaptál: forgatókönyvnek hívják.
4
 

Bár a forgatókönyvírás maga is kutatási területté vált, Andrew – úgy tűnik – megelőzte 

korát. A tematika további gazdagodása ugyanis a kultúraelmélet, főként a Cartmell – 

Whelehan szerző- és szerkesztőpáros jóvoltából következett be. Az általuk írt és szerkesztett 

tanulmánykötetek felölelték a korábban negligált műfajokat: egyfelől a képregény-

adaptációkat, a fantasy regények megfilmesítéseit, történelmi munkák filmre alkalmazását, 

másfelől az animációkat, a tévésorozatokat, a videoklippeket és gyermekfilmeket is. 

És ez még nem minden. Ahogy a filmadaptáció fogalma tágult, felmerült az igény egy 

általános adaptációelméletre, mely az adaptáció mibenlétét valamennyi művészet 

figyelembevételével határozza meg. Linda Hutcheon A Theory of Adaptation 

(Adaptációelmélet) című 2006-os könyvében egy ilyen átfogó teória kidolgozására 

                                                                                                                                                         
található egy megjegyzése, hogy a tiszta művészet előítélet, méghozzá meglehetősen modern; „A nyitott 

filmművészetért. Az átdolgozás védelmében” c. tanulmányában a 82. oldalon olvashatunk a plágium fogalmának 

modernségéről, a 83-85. lapokon a film hajnalán érvényesülő hatásokról, miközben az egész írás a ’tiszta film’ 

(’film pur’) koncepciójával vitázik, kezdve a címén: ’Pour un cinéma impur’ (lásd hozzá a fordító megjegyzését 

a 79. lap alján). 
2
 Wagner, 29., 43. 

3
 Eisenstein, 277. 

4
 Andrew, 28-29. 
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vállalkozott. Bár Hutcheon alapvetően a narratívákra koncentrál, bevallott célja, hogy az 

irodalmi művekből készült filmalkotások mellett színpadi adaptációk, opera- és musical-

változatok, balett-feldolgozások, rádiójátékká átalakított művek, megzenésített költemények, 

zenei átiratok, korábbi festményekre, szobrokra rájátszó képzőművészeti alkotások, híres 

filmek remake-jei, mesékből, filmekből, történelmi beszámolókból gyártott számítógépes 

játékok vagy Disneyland Aladin-túrája is helyet kapjanak könyvében.
5
 Az adaptációt – 

köznyelvi használatával összhangban – kétféleképpen definiálja: egyrészt mint tevékenységet, 

másrészt mint végterméket. Tevékenységként az adaptáció eleve kettős: az alkotó részéről egy 

korábbi mű újraértelmezése és újjáalkotása a megváltozott körülményekre tekintettel; a 

befogadó részéről az adaptációnak intertextuális összefüggésben történő értelmezése, egy 

korábbi szövegre tekintettel, a hasonlóságok és különbségek mentén. Termékként az 

adaptáció egy deklaráltan és széles körűen átkódolt mű: az áthelyezés történhet az egyik 

médiumból a másikba (pl. egy regény megfilmesítésekor), az egyik műfajból a másikba (pl. 

egy eposz átírásakor regénnyé), az egyik kontextusból a másikba (pl. tér- és/vagy 

időkoordináták megváltoztatásakor, a nézőpont megváltoztatásakor stb.), a valóságból a 

képzeletbe (pl. egy életrajz dramatizálásakor).
6
 Mint látható, Hutcheon szerint az adaptáció 

nem szükségképpen jelent médiumváltást, végbemehet egyazon médiumon belül is. 

James Naremore vetette fel a gondolatot, hogy nélkülözhetetlen egy olyan elmélet, 

amely a művészi imitáció összes formáját felöleli, s ezáltal az adaptációk vizsgálatának is 

teoretikus keretéül szolgál: azokkal a művekkel kellene foglalkoznia, amelyek más 

műalkotásokat utánoznak, legyenek akár paródiák, pastiche-ok, remake-ek avagy sorozatok.
7
 

Hutcheon ennek az elvárásnak is megpróbált megfelelni. What is Not an Adaptation? (Mi 

nem adaptáció?) – kérdezi az utolsó fejezetben. A művek közötti kapcsolatok rendszerét mint 

egy képlékeny kontinuumot vázolja fel. Nem tekinti adaptációnak a kéziratváltozatokat, a 

különböző kiadásokat, egy dráma különböző színpadra állításait, pláne nem az egyes 

előadások különbözőségét egymástól. Ezeket a különbségeket az alkotási folyamat 

szükségszerű velejáróinak tekinti, ahogy egy számítógépes játék implikál bizonyos 

változatokat. Nem adaptáció szerinte egy múzeumi kiállítás, mert a közönség gyönyörűsége 

nem a tárgy múltbeli és jelenbeli képe közötti ingázáson alapszik. Reprodukcióról, de nem 

adaptációról beszél a fordítások vagy a zenekari művek zongoraátiratai esetében. Nem tekinti 

adaptációnak a kivonatot, a sűrítményt, a cenzorált változatot, mivel a módosítás 

                                                 
5
 Hutcheon, 9., 13., 14. 

6
 U.o. 7-8., 15-22. 

7
 Naremore (2000), 13. 
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egyértelműen restriktív. Az allúziókat és idézeteket, mivel nem jelentik széles körű 

átdolgozását más műveknek, csupán azok töredékeit visszhangozzák. A folytatásokat és az 

előtörténeteket, valamint a rajongók által költött további részleteket sem, mivel más dolog egy 

történet újraírása, és ha sosem akarjuk befejezni.
8

 (Mindezt természetesen Hutcheon 

adaptáció-fogalma felől lehet csak értékelni – Bazin például a kivonatokat vagy a múzeumi 

kiállításokat is egyértelműen adaptációnak tekintette 
9
 –, és még úgy is sok kívánnivalót hagy 

maga után.) 

Még egy absztrakciós fokkal tovább lép az evolúciós irodalom- és filmelmélet, mely az 

adaptáció fogalmát darwini jelentésében használja, és a művészetet is a környezethez való 

adaptáció eszközének vagy melléktermékének tekinti. Az Evolution, Literature, and Film: A 

Reader (Evolúció, irodalom és film. Szöveggyűjtemény) című tanulmánykötet (2010), melyet 

Brian Boyd, Joseph Carroll és Jonathan Gotschall szerkesztett, a népmeséktől a slash fiction-

ökig, amerikai és európai filmektől afrikai és ázsiai filmekig, minden irodalmi művet és 

minden filmet egyazon nézőpontból, az evolúcióelmélet szempontjából értelmez. Eszerint 

minden műalkotás adaptáció. 

És ezzel meg is érkeztünk a témához adekvát elmélet vagy módszertan kérdéséhez. Ha 

visszatekintünk az elmúlt fél évszázadra, akkor azt mondhatjuk, hogy a strukturalista és poszt-

strukturalista irányzatok kedveztek a filmadaptációk kutatásának, mivel hozzájárultak az 

adaptációk újraértékeléséhez. Ahogy Robert Stam kimutatta, a továbblépés minden esetben az 

irodalmiság fogalmának újragondolása alapján történt. Az 1960-as és 1970-es évek 

strukturalista szemiotikája például kiterjesztette a ’szöveg’ fogalmát minden jelrendszerre, így 

lebontotta a hierarchiát az irodalom és a film között. A narratológia ugyancsak hozzájárult az 

irodalom magasabbrendűségének megkérdőjelezéséhez: az irodalmi narratíva eszerint már 

csupán egyik formája az általában vett narratívának, semmivel sem fontosabb, mint a filmes. 

A hermeneutika, a recepcióesztétika, a reader-response elmélet lehetővé tette, hogy az 

adaptátorokat ne epigonoknak tekintsük, hanem az irodalmi művek interpretátorainak. Hiszen 

ezek az elméletek aláásták azt a hagyományos vélekedést, hogy létezik az olvasótól független 

jelentés, amelyet az adaptációnak, úgymond, meg kéne ragadnia. Az eredeti és a másolat 

közötti hierarchiát Derrida dekonstruálta, rámutatván, hogy az ’eredeti’ – legalább részben – 

maga is mindig ’másolatnak’ bizonyul a tüzetes elemzés során (az Odüsszeia például az orális 

költészet örökösének, a Don Quijote a lovagregényekének, a Robinson Crusoe az utaztató 

újságírásénak stb.). Foucault diskurzus-elmélete szerint a szerző nem szuverén módon alkot: 

                                                 
8
 Hutcheon, 9., 170-172. 

9
 Bazin (1948), 19., 22. 
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sokkal inkább utánozza és újrakombinálja a talált szövegeket, Barthes pedig egyenesen azt 

állította, hogy nincsenek alkotók, csak kombinátorok. Márpedig, ha a szerzői szemlélet 

originalitása és a mű egysége is megkérdőjeleződik, miként volna elvárható az adaptátortól, 

hogy a szerzői szándékot vagy a mű állítólagos szellemét megragadja? Kristeva elmélete az 

intertextualitásról, mely Bahtyin dialogicitás- és Genette transztextualitás-elméletében 

gyökerezett, a szövegek végtelen mutációját hangsúlyozta, s így egy szöveg hűsége 

előzményéhez elvesztette jelentőségét. Eszerint a szövegek nem egymástól lehatárolt 

egységek, hanem egymással sok szálon összefüggő idézetszövevények, különböző eredetű 

szövegek együttesei. A kultúraelmélet megjelenése is a hierarchia lebontásának irányában 

hatott. Ez az irányzat a média horizontális viszonyai iránt érdeklődik, s az adaptációkat a 

kulturális termelés egyenjogú termékeinek tekinti. Végezetül, az adaptációk újraértékeléséhez 

hozzájárult a posztkolonializmus, a feminizmus, a szexuális identitások kutatására irányuló 

queer-elmélet is, amennyiben média-semleges ideológiai kérdéseket állítottak vizsgálódásaik 

centrumába.
10

 

A felsorolt irányzatok képviselőit megtaláljuk az adaptáció-szakirodalom kánonjában is. 

A szemiotika zászlóvivője Keith Cohen volt; a narratológiáé Seymour Chatman, a 

hermeneutikáé Dudley Andrew, a reader-response elméleté Joy Gould Boyum; a 

dekonstrukcióval Keith Cohen próbálkozott egy Eizensteinről szóló tanulmányában. A 

dekonstruktív megközelítést propagálta Robert B. Ray, Dudley Andrew pedig Foucault 

szószólója is volt, nemcsak a hermeneutikáé (The Unauthorized Auteur today, 1993). Az 

intertextualitás prófétája John Orr volt, mai apostola Robert Stam, a kultúraelméleté Timothy 

Corrigan, a feminizmusé pedig a Cartmell-Whelehan szerző- és szerkesztőpáros. Más kérdés, 

hogy az általuk megfogalmazott felismerések mennyire mentek át a köztudatba. 

Stam 2005-ös körképe óta újabb irányzatok ütötték fel a fejüket mind az 

irodalomelméletben, mind a filmelméletben. Itt van mindjárt a már említett evolúciós 

irodalom- és filmelmélet. Az Evolution, Literature, and Film: A Reader (Evolúció, irodalom 

és film. Szöveggyűjtemény) című tanulmánykötet (2010) kritikusan elemzi a humán 

tudományok aktuális helyzetét, a posztstrukturalizmus kimerülését, az ideologikus iskolák 

módszertani konzervativizmusát, a kultúra jelentőségét túlhangsúlyozó kultúraelmélet 

korlátait pedig azáltal próbálja meghaladni, hogy rámutat azokra az alapvetőbb okokra, 

amelyek a kultúrát egyáltalában létrehozzák. Újabb fejlemény az ún. ökokritika, mely a 

környezetvédelem globális problémáját állítja a fókuszba. Még meg sem száradt a 
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 Stam (2005a), 8-11. 
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nyomdafesték Timothy Clark 2011-es irodalomelméleti kötetén (The Cambridge Introduction 

to Literature and the Environment – Bevezetés az irodalom és a környezet kérdéseibe. 

Cambridge-sorozat), és Michael Ryan ez év februárjában megjelent tankönyve, An 

Introduction to Criticism: Literature – Film – Culture (Bevezetés a kritikába: irodalom – film 

– kultúra) az irányzatot már a film- és a kultúraelmélet területén is reklámozza. Relatíve új 

fejlemény az ’erkölcsi kritika’ (ethical criticism), mely ugyancsak bekerült Ryan 

tankönyvébe. A régi vita az erkölcsi szempontok esztétikai jelentőségéről 1997/98-ban lángolt 

fel újra, a Philosophy and Literature (Filozófia és irodalom) folyóirat szervezte Ethical 

Criticism Symposium (Erkölcsi kritika szimpózium) jóvoltából. Az említett irányzatok 

napjainkban nyilvánvalóan befolyásolják a film és irodalom kapcsolatáról, jelesül az 

adaptációkról szóló diskurzust is. 

A filmadaptációkkal foglalkozó kutatók egyik vesszőparipája a két médium 

jelkészletének és kifejezési lehetőségeinek különbsége, ezen belül kép és szó viszonya, a tér 

és az idő megjelenítése az irodalomban és a filmen, a tudatállapotok ábrázolása a két 

művészetben, a metaforák, a leírások vagy a narrátor sorsa a megfilmesítés során. 

Visszatekintve azok az aggályok, hogy a két médium különbözősége miatt az irodalom nem 

filmesíthető meg, teljesen alaptalanoknak és félrevezetőeknek tűnnek. 

Először is, McLuhannek messzemenőkig igaza van, amikor azt állítja, hogy a film, mint 

minden médium, bekebelezi elődjét, ez esetben az irodalmat. Ezzel nem akarom vitatni 

Robert B. Ray tézisét, hogy a filmművészetnek nincs inherens definíciója. Ugyanis nem azt 

akarom mondani, hogy a film tartalma mindig az irodalom, hanem hogy a film – legalábbis a 

hangosfilm, de az inzertek révén már a némafilm is – szó szerint képes inkorporálni az 

irodalmi szöveget. Virginia Woolf 1926-ban még meg volt győződve róla, hogy: „Még a 

legegyszerűbb kép is, mint ’my love’s like a red, red rose, that’s newly sprung in June’ 

(vágyam, mint egy rőt, rőt rózsa, mely frissen nyílt a nyárban)
11

 a nedvesség, a hőség, a 

karmazsin áradásának és a szirmok lágyságának szétválaszthatatlanul összekeveredett 

impresszióját nyújtja nekünk, felfűzve az emelkedő ritmusra, mely maga a szerelem 

szenvedélyének és tétovázásának a hangja. Mindezt, ami elérhető a szavak által, és kizárólag 

a szavak által, a filmművészetnek kerülnie kell.”
12

 Pedig a filmművészetnek egyáltalán nem 

                                                 
11

 A hangzásra és a ritmusra koncentráltam a fordítás során. D.P. 
12

 Bluestone, 21. „Even the simplest image: ’my love’s like a red, red rose, that’s newly sprung in June,’ 

presents us with impressions of moisture and warmth and the flow of crimson and the softness of petals 

inextricably mixed and strung upon the lift of a rythm wich is itself the voice of the passion and the hesitation of 

the love. All this, wich is accessible to words, and to words alone, the cinema must avoid.” 
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kell kerülnie a szavak által elérhető hatást: elég egy szereplő vagy egy narrátor szájába adnia 

őket, vagy csak kivetítenie őket feliratként a vászonra. 

Valójában nemhogy kevesebbet, de többet és többféleképpen képes kifejezni, mint az 

irodalom – szélesebb arzenáljának köszönhetően. Hiszen nem csupán szavakkal dolgozik, de 

képekkel és hangokkal is. Így más művészeteket is képes a maga szolgálatába állítani: a 

fényképészetet, a képzőművészetet, az építészetet, a színházat, a táncművészetet és a zenét. 

Robert Stam hosszan sorolja mindazokat a lehetőségeket, melyekkel a filmművészet 

rendelkezik, az irodalom pedig nem. Míg a regény csak a szereplőt ismeri, a film a szereplőt 

és a színészt. Egy színész játszhat több szerepet is, és megfordítva, több színész is alakíthat 

egyetlen szereplőt; férfi játszhat nőt, és viszont; dublőrök és kaszkadőrök ölthetik fel a színész 

külsejét; a rendező bekalkulálhatja benyomásainkat a színész korábbi szerepeiről, s ha ismert 

színész, netán sztár, ismereteinket magánéletéről.
13

 A film sajátos technikai lehetőségei 

további előnyöket biztosítanak neki a regénnyel szemben. Egy film lejátszható visszafelé is – 

nem úgy a regény. Az egymásra fényképezés, a montázs, a kép a képben megkettőzi a teret és 

az időt. A film különösen gazdag a polifonikus lehetőségekben: bonyolult viszonyokat, 

kulturális ellentmondásokat képes generálni hang- és képanyaga kapcsolatában, amelyek 

kölcsönösen ellenpontozhatják, elhomályosíthatják, leértékelhetik, relativizálhatják egymást. 

A zenei anyag lehet temporálisan rétegzett: megidézheti a legkülönbözőbb történelmi korokat. 

Kép és hang önálló sebességgel haladhat: a kép felgyorsítható, miközben a zene lelassul. És a 

többi.
14

 

De már maga az az elképzelés, hogy az adaptáció egy irodalmi szöveg sorról sorra, 

szóról szóra történő leképezése, teljesen inadekvát. Efféle gyermeteg adaptáció-felfogással 

manapság csupán a YouTube-ra feltöltött dalszöveg-illusztrációk esetében találkozhatunk, 

melyeket a rajongók fényképekből vagy filmrészletekből házilag fabrikálnak. Ezekben a 

videoklippekben valóban számíthatunk rá, hogy ha a popénekes rózsáról dalol, akkor egy 

rózsa képe jelenik meg a monitoron, ha pedig egy galambról, akkor egy galambot látunk. Egy 

magára adó filmrendező ennél sokkal színvonalasabb, eredetibb koncepciót követ, amikor egy 

irodalmi szövegből filmet forgat. Nem filmképeket gyárt a szóképek helyett, hanem a maga 

műértelmezését filmesíti meg, és a filmművészet egész fegyverzetét ennek szolgálatába 

állítja. 

Ha van lerágott csont az adaptációelméletben, akkor az eredetihez való hűség kérdése 

az. Ez a szempont, mely sokáig értékmérőként is szolgált, régóta szálka az adaptációkkal 
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 Stam (2005a), 22-23. 
14

 U.o. 21-22. 
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foglalkozó kutatók szemében. Hiszen már a téma első monográfusa, George Bluestone szólt 

az eltérő technikai adottságokról, az eltérő esztétikai konvenciókról, a filmgyártás és a 

könyvkereskedelem közötti iparági-gazdasági különbségekről, a két művészet közönségében 

és cenzúrájában mutatkozó differenciákról. Más kérdés, hogy a maga ’50-es évekbeli 

hollywoodi tapasztalatait történetietlenül általánosította. Geoffrey Wagner felhívta rá a 

figyelmet, hogy vannak adaptációk, melyek nyilvánvalóan nem is akarnak hűek maradni 

forrásukhoz. Joy Gould Boyum rámutatott, hogy a filmrendező nem a könyvet, hanem a maga 

interpretációját filmesíti meg, amely lényegesen eltérhet más olvasók értelmezésétől. Dudley 

Andrew és Timothy Corrigan az irodalmi művek és a belőlük készült filmalkotások 

történelmi, szociológiai, esztétikai, kulturális kontextusa közötti különbségekre világított rá. 

Seymour Chatman és a Desmond – Hawks szerzőpáros megmutatta, hogy egy rendező 

konkretizálni kényszerül az író által homályban hagyott részleteket: színészeket kell 

választania a szerepekre, helyszíneket kell kijelölnie az egyes jelenetekhez, díszleteket, 

jelmezeket kell keresnie a forgatáshoz, le kell állítania valahová a kamerát (vagy épp 

ellenkezőleg: meg kell határoznia a mozgását), el kell döntenie a látószögünket, lencsét kell 

választania stb. 

Elég okunk van tehát rá, hogy az eredetihez való hűséget ne kérjük számon egy 

filmadaptáción; egy rendező részéről ábrándnak, illúziónak, elhibázott törekvésnek tekintsük; 

egy szakíró részéről pedig téveszmének. Mindennek ellenére a hűség szempontja újra, meg 

újra felüti fejét a diskurzusban. Még tavaly is jelent meg antológia True to the Spirit: Film 

Adaptation and the Question of Fidelity (Hű a szellemhez. A filmadaptáció és a hűség 

kérdése) címmel, és a szerkesztők a könyvismertetőben azzal kérkednek, hogy olyan 

notabilitásokat, mint Dudley Andrew és James Naremore, is sikerült szerzőként leigazolniuk a 

csapathoz. Könnyű volna lesöpörni a témát az asztalról egy példával: Dreiser beperelte a 

Paramount filmvállalatot, mert az szerinte meghamisította az Amerikai tragédiá-t a regény 

1931-es filmváltozatában, mire a Paramount kritikusok sorára hivatkozott, akik szerint a film 

hű bemutatása volt ’a könyv szellemének’.
15

 Vagy idézhetném Fredric Jameson gondolatát a 

kötet utószavából: ha egy regény magas színvonalú, akkor a belőle készült film csak úgy lehet 

azonos színvonalú vele, ha egészen különbözik tőle, egészen hűtlenné válik hozzá mind 

esztétikájában, mind szellemében.
16

  De nem akarom megkerülni a választ a tulajdonképpeni 

kérdésre: honnan ez a makacs ragaszkodás a hűség eszméjéhez? Úgy gondolom, a két 

fogalom, a ’hasonlóság’ és a ’különbség’ dialektikájából ered: hasonlóságokról ugyanis nem 
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 Bluestone, 217. 
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 Jameson, 218. 



155 

 

beszélhetünk különbségek nélkül, és viszont. Kamilla Elliott meggyőzően mutat rá, hogy 

különbségek és hasonlóságok összemosódnak, ha egy absztrakciós szinttel feljebb vagy 

lejjebb lépünk. Míg a könyvek és a filmek különbsége hatalmasnak tűnik, a kategorikus 

különbség elhalványul, ha az ’ábrázoló tárgyak’ fogalmi szintjére lépünk, vagy egy olyan 

filmet és egy olyan könyvet vetünk össze egymással, amelyek egyaránt a Hiúság vására címet 

viselik.
17

 Egy szakíró természetesen koncentrálhat a forrás és az adaptáció közti 

hasonlóságokra is, ahogy Elliott teszi. 

A szakirodalom visszatérő témája az adaptációk besorolása típusokba. Bazin lényegében 

még egy kéttagú tipológiában gondolkodott: populáris és művészi adaptációkban. 
18

 Az 

előbbiek kivonatszerűek, állította, az utóbbiak – úgymond – visszaadják az eredeti 

szellemét.
19

 (Ez a tipológia azonban csak a regényadaptációkra vonatkozott. A 

drámaadaptációk esetében felvett egy harmadik kategóriát is: ’konzervszínháznak’ nevezte a 

színházi előadások rögzítését.) Mint látható, tipológiája a hűség mértéke szerint készült. 

Akárcsak Wagner és Andrew háromelemű felosztása. Wagner transzpozíciónak nevezi azt az 

adaptációtípust, mely a legkevesebb eltérésre törekszik forrásához képest. Kommentárnak 

hívja azt, amelyben az eredetit szándékosan és nyilvánvalóan megváltoztatják itt-ott. E 

változtatások leggyakrabban a szereplőket, a történetet, például a befejezést illetik. 

Analógiáról beszél, amikor jelentős változtatásokról van szó, amelyek eredményeképp 

lényegében egy másik mű jön létre. Mondjuk, áthelyezik a történetet a múltból a jelenbe.
20

 

Andrew is három kategóriát állít fel: kölcsönzés, kereszteződés, transzformáció.
21

 Közel jár az 

igazsághoz Brian McFarlane, amikor sommásan annyit mond róluk, hogy megfelelnek 

Wagner kategóriáinak, csak fordított sorrendben.
22

 Mivel az eredetihez való tökéletes hűség 

lehetetlen egy adaptáció esetében, az eltérés fokát tekintve pedig végtelen sok változat 

lehetséges, ezek a tipológiák természetükből kifolyólag használhatatlanok, zavarosak. 

Lényegesen megalapozottabbnak tűnik Timothy Corrigan tipológiája, amely 

filmtörténeti alapon csoportosítja az adaptációkat. Corrigan korszakokra tagolja irodalom és 

film kapcsolatának történetét, nem egyszer altípusokat különböztet meg egy-egy korszakon 

belül, a rivalizáló stílusirányzatok szerint. Bár áttekintése óhatatlanul elnagyolt itt-ott, 

összehasonlíthatatlanul cizelláltabb, mint bármelyik másik adaptáció-tipológia, mi több, 

történeti jellegénél fogva lezáratlan, a jövő felé nyitott. Ehhez képest visszalépésnek tartom 
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 Bazin (1948), 21. 
19

 Bazin (1948), 25.; Bazin (1958), 93. 
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Kamilla Elliott adaptáció-tipológiáját, mely kép és szó, tartalom és forma viszonyára 

tekintettel négyféle adaptációs modellt különböztet meg: a szó szerint vett analógiát, a 

strukturális analógiát, a pszichoanalitikus analógiát és a tüköranalógiát. Már maga a 

kiindulópont is kérdéses: a filmre adaptálás lényege ugyanis nem bizonyos szavak bizonyos 

képekre cserélésében áll, hanem egy mű mint egész adaptálásában másfajta körülményekhez 

– ezen nem csupán médiumváltást, hanem annál sokkal komplexebb kontextusváltást értve. 

„Itt az idő, hogy az adaptációk tanulmányozása szociológiai fordulatot vegyen”
23

 – adta 

ki a jelszót Dudley Andrew 1980-ban. Az adaptáció szociológiája szakít a médiumok 

lényegének a priori vizsgálatával: az adaptáció funkciója érdekli egy történelmileg 

meghatározott diskurzusban.
24

 Hiszen az igény, hogy egy művet adaptáljanak, sajátos 

körülmények függvénye, mind történelmileg, mind stilisztikai szempontból.
25

 S mivel az 

adaptáció szociológiája korok, stílusok, nemzetek és témák csereberéjét konstatálja, nem lehet 

közömbös azok sajátosságai iránt.
26

 Ezt még egy olyan elkötelezett narratológusnak is be 

kellett látnia, mint Brian McFarlane, aki könyve előszavában leszögezte, hogy nem akar 

foglalkozni az adaptációk indusztriális és kulturális kontextusával,
27

 mert ezek befolyásoló 

hatásának vizsgálatára nem állítható fel szigorú metodológia.
28

 Ehhez képest, mint maga is 

sejtette,
29

 nem tudta elkerülni, hogy szükség szerint foglalkozzék ezekkel az összefüggésekkel 

is. 

Az irodalmi művek és filmadaptációik történelmi, társadalmi, kulturális és esztétikai 

kontextusai, a kapcsolódó ideológiai és gazdasági kérdések valójában mindig is érdekelték a 

kutatókat. Ám csak a kultúraelmélet térnyerésével összefüggésben kerültek a fókuszba, 

elsősorban Timothy Corrigan jóvoltából. Corrigan szerint a francia szürrealista költészet és az 

1920-as évek végi kísérleti némafilm kapcsolata más kérdéseket vet föl, mint a következő 

évtized hollywoodi filmadaptációi. Minél pontosabban adjuk meg a kontextust, annál 

pontosabb lesz e filmek és az irodalom kapcsolatának elemzése.
30

 Az esztétikai érveknek a 

gazdasági, technológiai és társadalmi összefüggések felvázolása ad mélységet. Ha valaki azok 

iránt az angol drámaírók és filmrendezők iránt érdeklődik, akiket a ’dühöngő ifjúság’ néven 

tartunk számon, akkor ismernie kell gondolkodásuk történelmi hátterét.
31

 A számára releváns 
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témák az üzleti, technológiai, ideológiai kérdések (azok közül is a nemmel, fajjal, 

osztályhelyzettel összefüggőek), az adaptációk társadalmi-politikai funkciói, a film és az 

irodalom jogi szabályozása, például a copyright, egyáltalán a szerzőség problémája.
32

 

Imelda Whelehan a közönség tanulmányozásával járult hozzá leginkább „az adaptációk 

szociológiájához”. Henry Jenkins kutatási eredményeit ismerteti a fanokról, és párhuzamot 

von az adaptációk szezonális fogyasztóival, akik ugyanúgy az első találkozás élményének 

megismétlését, kiegészítését keresik, mint a fanok, amikor újabb és újabb változatokra 

vágynak. Így jutunk el ahhoz a felismeréshez, hogy az adaptációkat nemhogy hiányosnak 

kellene tekintenünk az eredetihez képest, hanem sokkal inkább kiegészítésüknek, többletnek. 

És valóban, számtalan adaptáció legemlékezetesebb jelenetei nem találhatóak az eredetiben.
33

 

Ez azonban csak egy magyarázat a sok közül. Corrigan három másikkal szolgál, hogy 

megindokolja, a közönség miért fogadja tárt karokkal a klasszikusok filmváltozatainak 

dömpingjét. Az egyik magyarázat, hogy a nézők beleuntak a pszichológiai mélység nélküli, 

merő képpé degradálódott figurákba, motiválatlan cselekedeteikbe és fragmentált 

történetükbe. Röviden: a klasszikusokból készült adaptációk sikerének oka a poszt-

posztmodern áhítozás élvezetes mesék és mély karakterek iránt.
34

 Egy másik magyarázat 

szerint megerősítést nyújtanak az elbizonytalanodott identitású nézőknek. Azok, akik nap nap 

után számukra érthetetlen világban élnek, megkönnyebbüléssel találkoznak elmúlt világok 

koherenciájával és biztonságosnak tűnő rendjével. Azaz egyfajta nosztalgia és konzervatív 

hajlam találja meg ezekben a filmekben a kielégülését.
35

 Végül, nem kizárt, hogy a változatok 

bősége sokak számára az összehasonlítás gyönyörűségét kínálja, kivált most, hogy már otthon 

is megnézhetjük a filmeket. Stephen Frears és Milos Forman alig egy éven belül állt elő 

Laclos regényének más-más adaptációjával (Veszedelmes viszonyok, 1988; Valmont, 1989), és 

a közönség ma már egyre kevésbé érdeklődik a ’hű’ adaptációk iránt. Akár a rendezők, egyre 

fogékonyabb a virtuóz interpretációkra.
36

 

A magam részéről hangsúlyoznám, hogy a közönség igényei sem tanulmányozhatóak a 

kontextus figyelembevétele nélkül. A tér- és időkoordináták mellőzésével, vagy a közönség 

társadalmi hovatartozásának negligálásával. És nyilván csak az adaptációk tanulmányozásával 

összefüggésben lehetséges. Fellini 1969-es Satyrikonja népszerű volt. Sikerének titka azonban 

nem az imént felsorolt okokban rejlett, hanem abban, hogy két főhőse sok tekintetben két 
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 U.o. 3-4. 
33

 Whelehan, 16. 
34

 Corrigan, 72. 
35

 U.o. 72-73. 
36
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hippire hasonlított. A körülmények jelentőségét semmi sem világítja meg jobban, mint a 

biológiai és a kulturális adaptáció közti párhuzam. Akár az élőlények, a történetek is 

számukra kedvező körülmények közé vándorolnak. Mutációval alkalmazkodnak új 

környezetükhöz. És a legéletképesebbek fennmaradnak.
37

 

                                                 
37

 Hucheon, 31-32. 
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2. fejezet 

 

MÓDSZERTAN 

 

 

Thomas Leitch az oxfordi Adaptation (Adaptáció) folyóirat 2008-as beköszöntő 

számában elbúcsúztatja Robert Stamet. Azt tanácsolja nekünk, hogy felejtsük el az „egy 

könyv, egy film” típusú összehasonlító elemzéseket, és foglalkozzunk kizárólag általános 

adaptációelmélettel. Akár úgy, hogy egy átfogó intertextualitás-elmélet keretei között 

helyezzük el az adaptációt; akár úgy, hogy egy sajátos problémára összpontosítunk (pl. az 

önreflexió kérdésére). Láthatóan előnyben részesíti azokat, akik médiumok során cikáznak át. 

Meggyőződése, hogy az adaptációelméletnek ki kell szabadulnia az irodalomtudomány és a 

filmtudomány szorításából. Kívánalmainak az általa méltatott szerzők közül leginkább Linda 

Hutcheon felelhet meg.
1
 

Ehhez képest disszertációm filmadaptáció-elmélet, nem több; felerészben összehasonlító 

műelemzéseket tartalmaz; műelemző módszerem Robert Stam elveinek adaptációja; a 

filmrendezők interpretációi érdekelnek; a tipikusak helyett pedig az egyedi adaptációs 

stratégiák. Bár nagy a kísértés, hogy a másik végletbe essem, eszem ágában sincs 

megkérdőjelezni a Leitch által említett kutatások létjogosultságát. Csupán a tilalomfát 

kifogásolom mind elméleti, mind gyakorlati szempontból. Leitch konklúziója, hogy egyedi 

összehasonlító elemzésekre nincs szükség, úgy gondolom, hogy téves. 

Az adaptációelmélet legfőbb tanulsága, hogy az egyes művészeteknek nincs időtlen 

lényegük, csupán bonyolult történetük, konvencióik korról korra, sőt mozgalomról 

mozgalomra változnak, úgyhogy ezek beható ismerete nélkül az adaptációról nem is 

beszélhetünk. Ezért mondhatta Dudley Andrew, hogy az adaptáció tanulmányozását lehozta 

„az örök elvek és a könnyed általánosítások birodalmából a művészettörténet, a művészi 

gyakorlat és diskurzus rögös, de szilárd talajára.”
2
 Bizonyos tanulságokhoz, melyek tágabb 

körben is érvényesek, eljuthatunk két művészet alapos ismeretével is, ahogy ezt Eizensteintől 

Robert Stamig számtalan tudós példája bizonyítja, ám ez semmi garanciát nem jelent arra 

nézve, hogy kedvünkre szörfözhetünk az irodalomtól a komolyzenén át a videoklippekig. 

Hacsak nem értünk minden művészethez. Ez ugyan tehetség dolga, de bizonyára nem 

                                                 
1
 Leitch (2008), 63., 68., 76., 67-68., 72., 74-76. 

2
 Andrew, 34. „…out of the realm of eternal principle and airy generalization and onto the uneven but solid 

ground of artistic history, practice, and discourse.” 
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véletlen, hogy bár a narratológiát elvileg mindenféle elbeszélés érdekli, Seymour Chatman a 

maga vizsgálódásait és példaanyagát végül is az irodalomra és a filmre korlátozta,
3
 Linda 

Hutcheon pedig, jóllehet átfogó adaptációelméletet ígért, megmaradt az elbeszélések 

adaptációinál. S hogy ne kelljen az egyes művészetek esetlegességeivel bíbelődnie, bevezette 

a történetekkel való foglalatoskodás három módjának (elbeszélés, megmutatás és 

interaktivitás) megkülönböztetését, e kategóriák alá sorolva be az összes művészetet. Így 

esettanulmányaiban zavartalanul elmélkedhet elbeszélés és megmutatás időtlennek képzelt 

különbségéről, ami a gyakorlatban többnyire csupán narratológiai összevetést jelent.
4
 

Ha szó szerint vennénk, amit Leitch tanácsol, a Stam és Raengo szerkesztette három 

kötetből csupán Stam elméleti bevezetőjét és néhány tanulmányt tarthatnánk meg.  Le kellene 

mondanunk Cartmell és Whelehan antológiáinak nagy részéről, Naremore antológiájának 

feléről, McFarlane kötetének kilencven százalékáról, John Orr és Millicent Marcus nagyszerű 

tanulmányairól, és így tovább. Ami engem illet, legalább annyit tanultam összehasonlító 

műelemzésekből, mint elméleti munkákból. Míg el nem olvastam Marcus elemzését Pasolini 

Dekameronjáról (1971) vagy Hotchkissét a Rosencrantz és Guildenstern halott-ról (1990), fel 

sem figyeltem önreflexív jeleneteikre. Miért rosszabbak ezek a tanulmányok, mint Karen 

Diehlé, aki négy közepes filmadaptációról ír, amelyek mint szereplőt léptetik fel a regényírót 

magát? Csak azért, mert nem egy, hanem négy adaptációról szól? 

De nemcsak elvi okokból nem követtem Leitch iránymutatását. Általános a vélemény, 

hogy az esztétika mély válságban van: egyáltalán nem érdekli a közönséget.
5
 Erre a helyzetre 

ki-ki a maga módján reagál. Leitch olyan kutatási témákat javasol, melyek csupán néhány 

„adaptológust” érdekelnek. Úgy látom, hajlamos azt képzelni, hogy a művek vannak az 

elméletért. A közönség viszont korántsem gondolja így. Mint középiskolai tanár nap nap után 

találkozom laikusokkal, és mondhatom, ha egyáltalán kíváncsiak egy szakértő véleményére, 

azt várják tőle, hogy segítsen értelmezni számukra a műveket. S ha belegondolunk, hogy 

minden műalkotás, mely méltó erre a névre, felülírja a bevett jelhasználatot, az olvasási 

nehézségeken nincs is mit csodálkozni. Történetesen egyetértek Leitch tanulmányának 

zárógondolatával: ha az adaptációelmélet fejleszti a diákok olvasási készségét különböző 

jelrendszerekkel kapcsolatban, akkor sikert arathat ott, ahol az irodalomtudomány egyre 

inkább kudarcot vall.
6
 

                                                 
3
 Chatman (1978), 34. 

4
 Hutcheon, 22., 31. 

5
 Boyd – Carroll – Gotschall, 1-2. 

6
 Leitch (2008), 75. 
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Ehhez viszont mindenekelőtt módszertannak kell lennie, nem pedig intertextualitás-

tipológiának vagy tematikus vizsgálódások gyűjteményének, ahogyan Leitch véli. 

Tudatosítania kell, ami a befogadás során történik, és hatékony eszközökkel kell segítenie 

minket, ha elakadunk az olvasásban. Hutcheonnak igaza van, amikor az adaptációt mint 

receptív tevékenységet két mű közötti ingázásnak tekinti, a hasonlóságok és különbségek 

mentén. És mi másra irányulna e tevékenység a befogadó részéről, minthogy az üzenet 

lényegét, az adaptátor interpretációját megragadja? Az adaptációk intellektuális befogadást 

feltételeznek, és intellektuális gyönyöröket kínálnak. Ha valahol, itt volna csak igazán az 

esztétikának keresnivalója. 

A hűség-diskurzus hívei azonban a befogadás leegyszerűsített modelljével dolgoznak: 

az ún. ekvivalenciák felismerését kínálják csupán a közönségnek. Elfelejtik, hogy az 

adaptáció az eredeti mű újraértelmezése és újjáalkotása a megváltozott körülményekre 

tekintettel. És ez még a hűség-diskurzus legkiválóbb képviselőire is igaz. Bazin, mielőtt 

meghalt, a könyv szelleméhez hű filmadaptációkat éltette; Seymour Chatman vagy Brian 

McFarlane főleg az iránt érdeklődtek, ami átvihető az irodalmi műből a filmvászonra. Akik 

viszont a különbségekre helyezik a hangsúlyt, más-más különbségeket vesznek figyelembe, és 

azokat más-más okokra vezetik vissza. E különbségek alapvetően kétfélék: a művekben rejlő, 

strukturális különbözőségek, illetve kontextuális különbségek. George Bluestone, Geoffrey 

Wagner vagy Robert Stam inkább az előbbiek iránt, Timothy Corrigan, Deborah Cartmell és 

Imelda Whelehan inkább az utóbbiak iránt érdeklődnek. 

Ha egy filmet adaptációként olvasunk, minden, az adaptáció értelmére irányuló kérdést 

meg kell előzzön egyfajta tényfeltárás: mielőtt értelmezni kezdenénk, milyen 

értelemmódosulással járnak az eredeti és adaptációja közötti különbségek, a különbségeket 

először is listába kell vennünk. S ez nem is olyan könnyű. Stam egy helyütt „egyfajta 

módszertani bemutató vagy taxonómiai delírium gyanánt” megkísérli beazonosítani a főbb 

intertextuális elemeket Alice Walker Kedves Jóisten-jében (1982) és filmadaptációjában, a 

Bíborszínben (1985). Csak műfaji szinten tíz irodalmi és irodalmon kívüli intertextust mutat 

ki a regényben, s utal rá, hogy néhányat megőrzött, másokat kirostált Spielberg, aki filmjét 

sajátos filmes műfajok megidézésével gazdagította.
7
 Képzelhetjük, mennyi fáradsággal jár 

egy-egy alapos narratológiai elemzés, mely pontosan számba veszi a különbségeket egy 

irodalmi mű és filmadaptációja között mind a történet, mind az elbeszélés síkján. Mutatis 

mutandis így van ez a szemiotikai különbségekkel is. 

                                                 
7
 Stam (2005a) 25-26. 
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Ezzel nem akarom azt állítani, hogy a szemiotikai, narratológiai, intertextuális 

különbségek megállapítása teljesen értelmezésmentes folyamat. Ahol jelek felismeréséről van 

szó, nyilvánvalóan az értelmezésük is nagy szerepet játszik. Hogy Enrique Irazoqui, aki Jézust 

alakítja Pasolini evangéliumadaptációjában, feltűnően fiatal, azt jelek értelmezésével fogjuk 

fel, hiszen nincs ráírva, hogy mindössze tizenkilenc éves. De ennek az értelmező 

tevékenységnek nincs jelentősége az adaptációelmélet szempontjából. Ami számít, az a 

felismerés, hogy az adaptáció különbözik a forrásától. Természetesen egy intertextus 

felismerése sokkal komolyabb értelmezői teljesítményt kívánhat. Attól függően, mennyire 

tartozik az általános műveltséghez. És a narratológiai különbségek felismerése sem olyan 

magától értetődő, mint hogy egy szereplő ennyi vagy annyi éves. Ezeknek a különbségeknek 

a szisztematikus felderítésében segíthetnek az iskolák módszerei. 

A félreértést elkerülendő nem árt hangsúlyozni, hogy az intertextuális, narratológiai és 

szemiotikai elemzések ugyanazzal a matériával foglalkoznak, csak eltérő nézőpontból. Azaz 

szempontjaik különböznek, de sajátos, a többiekétől elválasztható, elkülöníthető tárgyuk 

nincsen. Pasolini filmjében a farizeusok furcsa, tornyos süvegeket viselnek. Ez intertextuális 

utalás, amennyiben a kalapok Piero Della Francesca festményeiről valók. Narratológiai 

szempontból kiegészítés, amennyiben az evangélium nem szól a kalapokról. Végül, 

szemiotikai többlet, amennyiben anakronisztikus jelmezekkel jut kifejeződésre a film nem 

verbális módon megfogalmazott üzenete. 

Bár tárgyuk elvileg ugyanaz, annyiban mégis kiegészítik egymást, amennyiben az adott 

mű más-más dimenziójára irányítják a figyelmet. Az intertextuális elemzés feltárja a 

filmadaptáció textuális rétegeit: azokat az irodalmi, filmes, képzőművészeti, zenei, 

tudományos, filozófiai stb. szövegeket, amelyek a filmre adaptálás során az irodalmi 

alapanyaggal ötvöződtek. A narratológiai összehasonlító elemzés képes kimutatni a történeten 

végrehajtott módosításokat, illetve az elbeszélés mikéntjében mutatkozó különbségeket. A 

szemiotikai elemzés képes rámutatni azokra a jelkapcsolatokra, amelyek a szavaknak akkor is 

más értelmet tulajdonítanak, ha az adaptált irodalmi műből változatlanul emelik át őket. 

Az adaptációelmélet szempontjából ezeknek az elméleteknek logikai elsőbbségük van a 

művek értelmével foglalkozó iskolákhoz képest. A hermeneutika, a recepcióesztétika, a 

reader-response elmélet, a posztkolonializmus, a feminizmus, a queer-elmélet, az ökokritika 

és a moralista kritika a forrásmű és adaptációja összevetésekor elkerülhetetlenül felhasználja 

szempontjaikat és eszközeiket. Azaz előfeltételezi őket. (Derrida vagy Foucault csak az 

intertextualitáshoz kapcsolódó gondolataival bír jelentőséggel az adaptációelmélet 

szempontjából. Legalábbis az eddigi szakirodalom erről tanúskodik. Ami engem illet, a 
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dekonstrukciót elsősorban formalista iskolának tekintem, amennyiben a művek retorikája 

iránt érdeklődik, jóllehet ezt egy sajátos értelmezői stratégiával köti össze.) 

Külön figyelmet érdemel a kontextuális elemzések köre. Bár Stam öt kontextust nevesít, 

a temporálist, a cenzurálist, az ideológiait, az esztétikait és a nemzetit,
8
 úgy gondolom, hogy 

számuk behatárolhatatlan. Hogy mást ne mondjak, legalább ekkora súllyal bírhat a gazdasági, 

a technológiai vagy a szociológiai kontextus. Közelebb jár az igazsághoz Hutcheon, amikor a 

kontextusokról szólva könyve egy fejezetének a The Vastness of Context (A kontextus 

mérhetetlensége) sokatmondó címet adta.
9
 Ám a szóba jöhető kontextusok mechanikus sorra 

vétele nemcsak kivihetetlen, de értelmetlen is volna. Egy adott mű megfelelő kontextusba 

állítása éppenséggel értelmezést igényel – még egy-egy kategórián belül is. Nem elég annyit 

mondani, hogy vizsgáljuk meg a politikai kontextust, azt is tudni kell hozzá, hogy milyen 

szempontból tegyük. Emlékezzünk Dudley Andrew elemzésére Renoir 1935-ös Gorkij-

adaptációjáról, az Éjjeli menedékhelyről! Andrew-t nagyon is érdekli a kontextus, a Népfront 

megerősödése Franciaországban. De hát annyi minden történt még 1935-ben 

Franciaországban, hogy fel kell tennünk a kérdést, miért épp ezzel hozta összefüggésbe 

Renoir filmjét? Mert észrevette a hangsúlyáthelyezést az eredetihez képest. Hogy az osztályok 

összefogását hangsúlyozza: a Báró dominálja a filmet mintegy alászállván a társadalom 

mélyére, hogy segítse a kollektív lázadást Kosztiljov, a kapitalista háziúr ellen.
10

 Az efféle 

felismerések – még ha első látásra nyilvánvalóak is – összehasonlító műelemzések 

eredményei. 

Egy további kifogás is felhozható Stam kontextus-elmélete ellen. Csak a forrásmű és az 

adaptáció történeti kontextusa érdekli, meg sem említi, figyelmen kívül hagyja a befogadó 

történelmi helyzetét. Holott időben távoli filmek esetében a mai néző pozíciója radikálisan 

különbözhet az egykoritól. A kommunista Pasolini evangéliumadaptációja például 

nyilvánvalóan másképp hatott 1964-ben, bemutatása idején, mint ma, csaknem fél 

évszázaddal később. Senki sem függetlenítheti magát az elmúlt ötven év történelmi 

tapasztalatától – jól tudjuk, még a kínai kommunizmus sem az, ami valaha volt. Ezért 

nemcsak a Máté evangéliuma és a belőle készített film közötti történelmi távolság, hanem a 

film és a mai közönség között tátongó történelmi szakadék is óhatatlanul kihat a film 

értelmére. Ez a legbanálisabb módon is megnyilvánulhat. Egy mai néző számára például 
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egyáltalán nem egyértelmű, hogy a filmet Dél-Itáliában forgatták, így az analógiában rejlő 

üzenetet sem fogja felismerni. 

Bár az adaptáció és a forrásmű közötti eltéréseket nem csak a rendező interpretációja 

eredményezi, hanem egyéb okok is belejátszanak, például a cenzúra vagy a költségvetési 

korlátok, mi több, a rendező interpretációja korántsem magától értetődő, hiszen a különbségek 

értelmét többféleképpen is felfoghatjuk, Stam meg van győződve róla, hogy egy adaptáció 

minőségének megítélése elsősorban a rendező olvasatának kvalitásain múlik. Tanulmányának 

utolsó mondata szerint továbbra is beszélhetünk sikeres vagy kevésbé sikeres adaptációkról, 

de immár nem a ’hűség’ kezdetleges elve, hanem a forrásművekre adott sajátos dialogikus 

válaszok, 'olvasatok', 'kritikák', 'interpretációk', 'újraírások' jegyében, egy olyan elemzés 

eredményeképpen, amely figyelembe veszi a médiumok közötti különbségeket.
11

 Ahogy 

tézisszerűen megfogalmazza: „Egy adaptáció egy regény érdekes olvasatából és egy filmnek 

a körülmények formálta ’megírásából’ áll.”
12

  

Ám nem mindennapi nehézségekbe ütközünk, ha meg akarjuk határozni egy rendező 

interpretációjának minőségét. Boyum két elemzést mutat be John Huston Moby Dick-jéről 

(1956): bár egyetértenek abban, hogy Huston kihagyta a filmből Melville diszkurzív 

elkalandozásait a cselekménytől, s hogy mellőzte a regény szimbolikáját, illetve 

allegorikusságát, ezt homlokegyenest eltérő módon értékelik, egyikük intelligens olvasatnak, 

másikuk inadekvátnak.
13

 De meg kell-e határoznunk egy adaptáció minőségét? Egy rendező 

interpretációjának megértése éppen elég feladat. És a tárgyszerű viták perspektívái 

kedvezőbbek. Hadd utaljak arra az intelligens diskurzusra, amelyet Zygmunt G. Baranski és 

Bart Testa folytatott Pasolini filmjéről, a Máté evangéliumá-ról (1964). Baranski 1985-ben 

egy folyóiratban amellett érvelt, hogy a címe ellenére ez az evangélium egyértelműen 

Pasolinié, aki mint új evangélista lép föl. Testa ezt egy 1994-es tanulmányában túlzásnak 

találta.
14

 Baranski 1999-ben beépítette Testa érveit a maga koncepciójába, és újabb érveket 

hozott fel álláspontja mellett. Különösen Pasolini törléseinek célzatosságát emelte ki.
15

 Az 

eredmény egy álláspont meggyőzőbb, artikuláltabb bemutatása lett. Ha értékítéletekről 

egyáltalán folytathatunk hasonlóan produktív, kölcsönösen megtermékenyítő, gyümölcsöző 

vitát, úgy gondolom, az csak a rokon filmadaptációk kontextusában, a művet azokhoz mérve 

lehetséges. 

                                                 
11

 Stam (2005a), 46. 
12

 U.o. 46. „An adaptation consists in an interesting reading of a novel and the circustantially shaped ’writing’ 

of a film.” 
13

 Boyum, 87-88. 
14

 Testa, 203./1. jegyzet és 207./33. jegyzet 
15

 Baranski, 294-300., 302., 318./32. jegyzet (lásd még 35. jegyzet vége) 
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A felsorolt témákkal foglalkozom a továbbiakban a műelemzések során. Bár a szóba 

jöhető intertextusok köre filmről filmre változik, általában ideértem az alapszövegen túl 

felhasznált irodalmi szövegeket, a filmre hatást gyakorló filmstílusokat, filmirányzatokat, a 

megidézett képzőművészeti alkotásokat, ill. ábrázolási stílust, a zenei intertextusokat, a műbe 

beépített tudományos szövegeket. A narratológiai elemzések körét is a konkrét filmadaptáció 

természetéhez igazítom. Jelentheti a szűk értelemben vett történet, azaz a cselekmény és az 

elbeszélés módosulásainak számbavételét: új jelenetek beiktatását, jelenetek törlését, a 

jelenetek sorrendjének megváltoztatását és a nézőpont módosítását. Radikális átdolgozások 

esetén azonban a narratológia szélesebb fogalmát alkalmazom, beleértve a szereplők és a 

helyszínek vizsgálatát is. Mivel ezek a változtatások elvileg végrehajthatóak magán az 

irodalmi szövegen, időnként „szövegmódosítások”-nak nevezem majd őket. Azokat a 

módosításokat viszont, amelyek csak a film jelrendszerével hajthatóak végre, „nonverbális 

jelek” vagy „jelkapcsolatok” néven tárgyalom. Természetesen a teljesség igénye nélkül. 

Martin Esslin a filmről szólva 32 szemiotikai rendszert kategorizált A dráma vetületei című 

könyvében.
16

 Ebből 27 nonverbális. A magam részéről főképp a szereposztásra, a jelmezekre, 

a forgatási helyszínekre, a díszletekre, a színekre, a kamerahasználatra, a vágásra és a 

filmzenére összpontosítok (bár a lista és a hangsúly filmenként nagyon eltérő lehet). Végül, az 

egyes filmek esetében – a filmek jellegétől függően – más-más kontextust állítok a fókuszba. 

Mindazonáltal visszatérően foglalkozom majd a film életműbeli helyével, politikai-ideológiai 

kontextusával, valamint a műfaji hagyománnyal, hogy egy-egy alkotás kvalitásait a rokon 

művek kontextusában értékeljem. 

A rendezők interpretációi és adaptációs stratégiái érdekelnek, és azok a szakírók, akik ez 

iránt érdeklődnek. Így kiszorulnak érdeklődési körömből azok, akik mindenütt a maguk 

vesszőparipájának keresnek abrakot. Kétségtelen, a művet becsatornázzák egy jelentős 

kérdésről folyó diskurzusba, például a nemek hatalmi viszonyáról, a nemzeti identitásról vagy 

a környezetvédelemről folyó tudományos és politikai vitába, ám a rendező interpretációját 

egy szűk kulcslyukon át nézik. Elismerem, senki sem sajátíthatja ki egy mű értelmét. Én sem. 

És azt sem vitatom, hogy az értelmező merőben más szempontból is értelmezhet egy művet, 

mint ahonnan azt a szerző nézte. Sőt, Gadamertől tudjuk, hogy mindenképp beleviszi az 

értelmezésbe a maga szempontját, ezt nem is kerülheti meg. De fölöslegesnek tartom 

bizonygatni, hogy három olyan filmet tárgyalok, melyek más, de legalább olyan fontos, 

közérdekű témákról szólnak, jóllehet nem épültek irányzatok rájuk az irodalom- és 

                                                 
16

 Esslin, 103-104. 
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filmelméletben. Az egyik a vagyoni különbségekről, a másik a politikai manipulációról, a 

harmadik az öregedésről és a megfiatalodásról szól. 

A három adaptáció, amelyet a felsorolt szempontok szerint megvizsgálok: Pier Paolo 

Pasolini Máté evangéliuma című filmje, Tom Stoppardtól a Rosencrantz és Guildenstern 

halott, valamint a Faust 5.0, amelyet egy avantgárd spanyol színtársulat, a La Fura dels Baus 

forgatott, Isidro Ortizzal, egy hivatásos filmrendezővel kiegészülve. Megkísértett a gondolat, 

hogy Robert Rodriguez képregény-adaptációját, a Sin City-t is tollhegyre tűzzem, de végül 

olyan művekre korlátoztam magamat, amelyek konvergálnak a középiskolai irodalmi 

kánonnal, és kollégáimnak az érettségin hasznára lehetnek. Az irodalom határterületei 

témakörben ugyanis a diákok egy filmadaptációból is vizsgázhatnak. 

A három mű kiválasztásánál más szempontokra is tekintettel voltam. Először is, a három 

film három külön korszakot jelöl – nem is annyira keletkezésük korát tekintve, mint inkább 

szemléletileg. Pasolini filmje 1964-ben készült, Stoppardé 1991-ben, Isidro Ortizé pedig 

2001-ben. Pasolini filmje az akadémikus filmadaptációk közé tartozik, Stoppardé populáris 

filmműfajokat is magába foglal, Isidro Ortiz pedig egyenesen pszicho-thrillernek nevezte 

alkotását. Az újabb, kultúraelméleti irányultságú adaptáció-szakirodalom visszatérő témája, 

hogy az elemzések főleg a klasszikus filmadaptációkra korlátozódnak, és sokan szóvá tették, 

hogy több műelemzésre volna szükség az ún. populáris adaptációk köréből. Nos, nem akartam 

kitérni a kihívás elől, ezért a három film közül egyet e körből választottam. Bár, bevallom, 

kétséges, hogy a Faust 5.0-át műfaja ellenére populáris filmadaptációnak nevezhetjük-e. 

Magyarországon csupán az egyik művészmozi, a Cirko-Gejzír tűzte műsorára. 

A három film irodalmi alapanyagát tekintve is lényegesen eltér, s így kiegészíti egymást. 

Máté evangéliuma szakrális prózaszöveg az ókorból, Stoppard szövege egy posztmodern 

dráma, Goethe szövege drámai költemény, verses könyvdráma a 18-19. századból. Közös 

vonásuk viszont, hogy valamennyien önreflexívek: tartalmaznak egy vagy több ars poetica-

szerű jelenetet. 

De nem csak ezért választottam a felsorolt filmeket, hanem egyedi kvalitásaik és 

elméleti jelentőségük okán is. Pasolini filmje arról nevezetes, hogy rendezőnk ragaszkodott az 

evangélium szövegéhez. Mint látni fogjuk, ez korántsem igaz, s a film jó ürügy rá, hogy az 

adaptációk hűségével kapcsolatos téveszméket ad acta tegyük. Stoppard adaptációjának 

érdekessége, hogy az író maga rendezett filmet drámájából. De látni fogjuk, hogy még ez sem 

garancia rá, hogy valaki hű marad (pontosabban: hű akar vagy hű tud maradni) önmagához. 

Stoppard ráadásul színház és film viszonyát is tematizálja, s filmjét értékes hozzászólásnak 

tekinthetjük a két médiumról szóló vitához. Ortiz filmje pedig jól példázza, hogy a 
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kultúraelméletnek igaza van, amikor nagyobb toleranciára és odafigyelésre buzdít bennünket. 

A tüzetes elemzés során e pszicho-thriller átgondolt és szubtilis allúziók szövevényének 

bizonyul, mely a figyelmes nézőnek eredeti és meggyőző Faust-értelmezést kínál. 
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III. RÉSZ 

 

MŰELEMZÉSEK
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A) Pier Paolo Pasolini: Máté evangéliuma (1964) 

 

 

Bevezetés 

 

 

A film keletkezéstörténete
1
 nem tartozik vizsgálódásaim körébe, de egy deklaráltan 

ateista, kommunista és homoszexuális művész vallási témájú filmjéről szólva érdemes kitérni 

rá. Pasolini 1962-ben a Pro Civitate Christiana vendége volt Assisiben, és az ágya mellé, az 

éjjeliszekrényére neki is odakészítették a Bibliát. Unalmában elolvasta Máté evangéliumát, 

fellelkesült, és elhatározta, hogy megfilmesíti. Az intézet filmrészlegének igazgatója 

támogatta a tervet, és egy évre rá szponzorálták Pasolini útját a Szentföldre (ekkor forgatta 

Helyszínvadászat Palesztínában című dokumentumfilmjét). De Pasolini Izraelt túlságosan 

modernnek találta, és a helyszínt végül áttette Dél-Itáliába. A film mindenesetre katolikusok 

pénzén készült, és mind a jobb-, mind a baloldalon általános elismerésben részesült 

(amennyiben bírálták, balról bírálták élesebben: párizsi bemutatóján a marxista diákok 

egyenesen tüntetést rendeztek a film ellen
2
). A kritikusok egyöntetű véleménye szerint 

műfajának kiemelkedő terméke, messze különb, mint az ún. Jézus-filmek általában. Ami már 

csak azért is érdekes, mert Pasolini egy évvel korábban a La ricotta című filmjéért (a filmet 

magyarul A túró címmel adták), mely épp egy Jézus-film forgatásáról szólt, vallásgyalázásért 

négy hónap felfüggesztett  börtönbüntetést kapott.
3
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
1
 Rohdie, 159-166.; Steimatsky, 240.; Marcus, 112., 129. 

2
 Greene: 73. 

3
 U.o., 61. 
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1. fejezet 

 

A film intertextusai 

 

 

Az alapszövegen túl felhasznált irodalmi szövegek 

 

Pasolini adaptációjának egyik legünnepeltebb vonása, hogy a rendező, úgymond, híven 

megőrizte az evangélium szövegét, s ezt igazolni látszott Pasolini számos 

programnyilatkozata is, miszerint pontról pontra óhajtja követni Mátét, a dialógusokat is, 

hiszen aligha lehet költőibb szavakat találni, mint amelyeket a Szentírásban olvashatunk, s 

melyeket mindenki könyv nélkül tud.
4

 Hogy ez nyilvánvalóan ellentétben állt egyéb 

nyilatkozataival, más kérdés. Bejelentette, hogy egyetlen szót sem változtatott a szent 

szövegen.
5
 De nemcsak hogy tendenciózusan törölt az eredetiből, még vendégszövegek is 

találhatóak a filmben. 

Így például két idézet Izajástól Keresztelő János kivégzése után (Izajás, 14:31 és 15:3), 

továbbá néhány kölcsönzés Jánostól. Máténál a betániai vacsora során (Máté 26: 6-13), 

amikor Mária Magdolna megkeni olajjal Jézust, a tanítványok kérdik felháborodva, mire való 

ez a pazarlás, hiszen a szegényeknek adhatták volna az olaj árát. Jánosnál Júdás (János 12: 4-

5), s Pasolini ezt a változatot filmesítette meg.
6
 Nem kétséges, hogy azért, mert ez vágott 

egybe azzal a szándékával, hogy Júdás alakját minden lehetséges módon gazdagítsa, és az 

előtérbe állítsa. Ugyanezért történt, hogy ő is megtette Júdást pénztárosnak, mint János (elég 

összevetnünk A betániai vacsora leírását Jánosnál – 12:6 – A szombati kalászszedés című 

részlettel, melyet Pasolini Máté nyomán forgatott). János hatására vall az a részlet is, hogy a 

filmben János, a tanítvány is jelen van Krisztus keresztre feszítésénél, hiszen ez az evangélista 

állítására támaszkodik (János 19:26).
7
 

 

 

 

 

                                                 
4
 Baranski, 283-284., 294. 

5
 U.o. 284. 

6
 U.o. 309., 319./36. jegyzet 

7
 U.o. 318./25. jegyzet 



173 

 

A filmre hatást gyakorló filmstílusok, filmirányzatok 

 

Mindezeknél az irodalmi kölcsönzéseknél azonban lényegesen jelentősebbek azok az 

intertextuális hatások, amelyek Pasolini adaptációját a filmművészet irányából érték. 

Mindenekelőtt a neorealizmus hatását kell említenünk. Pasolini viszonya a neorealizmushoz a 

Máté evangéliumá-ban ambivalens: bár használja a dokumentarista hitelesség illúziójának 

megteremtésére szolgáló neorealista fogásokat, végeredményben éppen ellenkező céllal, a 

történeti és materialista olvasat érvénytelenítése végett. Igaz ez a helyszínek, a szereplők és a 

jelmezek vonatkozásában egyaránt.
8
 

Pasolini a neorealista hagyomány szellemében manipulálatlan külső helyszíneken 

forgatott, és eszébe sem jutott, hogy a Cinecittában rekonstruálja a bibliai időket. Ám döntése, 

hogy az evangéliumi történetet mégsem Palesztínában vette filmre, hanem Dél-Itáliában, 

mivel lakóit archaikusabbnak, vallásosabbnak, természetközelibbnek érezte, élesen szemben 

állt a neorealista ideállal, hiszen egy ahistorikus analógia kedvéért feladta a történeti és 

geográfiai hűséget. A filmben Betlehem és Jeruzsálem helyett olyan dél-itáliai 

barlangvárosokat látunk, mint Barile és Sassi di Matera, Capernaumot Crotone és Massafra 

helyettesíti, a királyi udvart Apulia és Basilicata normann kastélyai, a palesztínai pusztát 

Calabria és az Etna lejtői. Mindez természetesen egybevágott Pasolini romantikus 

primitivizmusával: előnyben részesített mindent, ami ősi, történelemelőtti, természeti, pásztori 

vagy paraszti, vallásos, Harmadik Világbeli vagy proletár jellegű a modernhez, az 

indusztriálishoz, az urbánushoz, a racionálishoz és polgárihoz képest. 

Hasonló ellentmondásosságot fedezhetünk fel a szereplők kiválasztása és játékstílusa 

tekintetében is. A Jézust alakító ifjú spanyol forradalmártól Pasolininek a tanítványokat 

alakító személyes ismerősein át a helybeliekből verbuvált statisztákig, a szereplők 

valamennyien amatőrök voltak. A válogatásnál a szereppel rokon társadalmi hovatartozás és 

az antropológiai adottságok játszották a főszerepet. Ezt a neorealista vonást azonban 

ellenpontozza az a természetellenes játékmód, melyet Pasolini „színészeire” kényszerített. A 

szereplők játékstílusa mindennek nevezhető, csak valósághűnek nem, miközben valamiféle 

transzszerű monotonitással tolmácsolják az evangéliumi szavakat. A jelmezekről sem 

mondhatunk mást. A valószerűség, a hitelesség benyomása, mely a tájhoz illő jelmezek 

szándékos primitivitásából fakad, megtörik, amint az írástudók és farizeusok bizarr kalapjait 

                                                 
8
 Marcus, 114-115. 
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megpillantjuk. Ezeket a fejfedőket Piero Della Francesca festményei inspirálták, és semmi 

közük sincs a korabeli Palesztínához vagy Dél-Itáliához. 

Részben a már felsorolt esztétikai jegyek, részben a film egyéb jellegzetességei más 

filmtörténeti asszociációkat is ébresztettek. Greene és Baranski is utal a cinéma vérité, jelesül 

Godard hatására (valódi környezet, amatőr szereplők, kézi kamera, hosszú, vágás nélküli 

jelenetek), akinek ihletését Pasolini maga is elismerte Jézus perének két tárgyalása kapcsán.
9
 

Testa és Baranski is észrevette a filmhíradók, a tudósítások, a sportközvetítések befolyását: 

egyes jelenetekben uralkodnak a – nem egyszer teleobjektívvel készült – távoli felvételek. Így 

például a betlehemi újszülöttek lemészárlásakor
10

 vagy Jézus jeruzsálemi beszédei során, 

melyek prezentációja félreérthetetlenül a ’60-as évekbeli tüntetésekről készült 

filmtudósításokéra emlékeztet.
11

 Testa szerint Eizenstein hatása a Máté evangéliumára 

vitathatatlan, hiszen az epikus filmstílus vagy filmeposz sajátos jegye nála is a jelenetek 

közötti átmenet-nélküliség, amely oly szembetűnő Pasolini filmjében. Ráadásul Pasolini 

felhasználta Prokofjev zenéjét az Alexander Nyevszkijből. Testa szerint bizonyos vissza-

visszatérő beállítások is Eizensteint idézik: például, hogy Jézus tanítványait rendre 

háromszögű csoportokban látjuk, vagy hogy a film a farizeusokat folyton alulnézetből 

mutatja. Végül, Testa szerint az amatőr szereplők alkalmazása a Máté evangéliumá-ban 

inkább emlékeztet A Patyomkin páncélos gyakorlatára, mint a neorealizmuséra. A szereplők 

ugyanis többnyire csak típusok, akik puszta megjelenésükkel hatnak, szemben például De 

Sica Biciklitolvajokjának szereplőivel, akiknek alakítaniuk is kellett.
12

 Baranski megemlíti az 

expresszionizmus hatását néhány erősen vallásos jelenetben, Jézus megkeresztelésének végén 

vagy a Getszemáni kertben: a mesterséges megvilágítást, a torzító kamerahasználatot, az éles 

vizuális kontrasztokat.
13

 Sőt, a home-movie hatását is felfedezi, s joggal, a gyermek Jézusról 

és szüleiről „Egyiptomban” készült idilli felvételekben.
14

 

 

 

A megidézett képzőművészeti hagyomány 

 

Pasolini nyilatkozatai e témában sorba rendezhetők oly módon, hogy a megidézett 

kultúrtörténeti hagyományt fokozatosan körvonalazzuk.  

                                                 
9
 Greene, 75. és Baranski, 318-319./35. jegyzet 

10
 Testa, 190. 

11
 Baranski, 301., 303. 

12
 Testa, 195. és 208./38. jegyzet 

13
 Baranski, 305. 

14
 U.o. 304. 
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– „Filmem Jézus élete, plusz kétezer év elbeszélése Jézus életéről.” 

– „A festészet roppant jelentőséggel bír ebben a kétezer évben, valójában ez a fő elem a 

krisztológiai hagyományban, legalábbis egy olasz számára, mint én.” 

– „… az olasz reneszánsz képzőművészete Massacciótól a fekete manieristákig.”
15

 

Marcus szerint a film képzőművészeti forrásai valójában sokkal szélesebb körűek: 

felölelik a római szobrászatot, a bizánci mozaikokat, Ducciót, Giottót, Massacciót, Piero della 

Francescát, Mantegnát, Pollaioulót, az officina ferrarese-t stb. 

Bár Testa és Baranski Pasolini nyilatkozatai ellenére is jelentéktelennek tartja a festészet 

hatását a Máté evangéliumára,
 16

 Noa Steimatsky meggyőzően bizonyította az ellenkezőjét. A 

film képi világának képzőművészeti ősforrását a bizánci ikonfestészetben lelte meg, melynek 

befolyása annak itáliai leszármazottjain, Ducción, Giottón, Masacción, s leginkább Piero della 

Francescán keresztül érvényesült. Ezt a hatást nem annyira konkrét festmények 

megidézéseként kell érteni (bár alkalmanként ilyen párhuzamok is felmerülnek), mint inkább 

az ikon stílusjegyeinek alkalmazásaként.
17

 

A bizánci ikon stilisztikai konvencióit három pontban foglalhatjuk össze (mindhárom 

ama funkciójából következik, hogy – akár az antik portré – hódolat tárgyát képezte, azaz 

szertartásosan meghajoltak, földre borultak, ájtatoskodtak előtte). E három ismérv: a 

frontalitás, a kép síkszerűsége, azaz mélységnélkülisége, illetve az alakok térbeli izolációja 

egymástól és a háttértől. 

A hatás előállítása Pasolininél természetesen filmes eszközökkel történt. Ami a 

frontalitást illeti, egy pontosítás idekívánkozik egyből. Jelentheti egy alak frontalitását, amit a 

beállítás biztosít. Így Krisztust a Hegyi beszéd során mindvégig szemből látjuk. Ennek persze 

az ikonográfia megidézésén túlmutató jelentősége is van: az időből kilépve egyenest hozzánk 

beszél. Fontosabb azonban az összkép frontalitása, amelybe Krisztus (pláne egyes 

mellékalakok) profilja is belefér, hiszen több tényező együtthatásának eredménye. Az alakok 

csoportosítása, a kép architektúrája, a háttér frontalitása a kép összhatását akkor is frontálissá 

teszi, ha nem áll mindenki velünk szemben. Ilyen Jézus levétele a keresztről, ahol a kép jobb 

szélén két alak szertartásosan profilba merevedik, ám ettől az összkép továbbra is frontális, 

sőt, még inkább festményszerű. 

                                                 
15

 Idézi Marcus, 116. „My film is the life of Christ plus 2,000 years of storytelling about the life of Christ.” „At 

least for an Italian like me, painting has had an enormous importance in these 2,000 years, indeed it is the major 

element in Christological tradition.” „…the Italian Renaissance, from Massaccio to the black mannerists.” 
16

 Testa, 186-187. és Baranski, 313. 
17

 Steimatsky: 246-249., példái a 250-254. lapokon. 
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Ami a síkszerűséget illeti, Pasolini maga nyilatkozta, hogy a Máté evangéliumának 

forgatásán többnyire 300-as gyújtótávolságú lencsét használtak. Így folytatja: „Ami kettős 

hatással járt: síkszerűvé tette a képet, az alakokat pedig még festményszerűbbekké (Quattro- 

és Cinquecento), egyidejűleg felruházta őket a filmhíradók alkalmiságával és 

közvetlenségével.”
18

 Az utóbbi megjegyzést úgy kell értenünk, hogy a fotóriporterek is 

teleobjektívvel dolgoznak általában. A síkszerűség pedig annak köszönhető, hogy a 

teleobjektív sűríti a teret a gyújtótávolság előtt és mögött is. Magyarán: ha teleobjektívvel 

vesszük fel az Úr angyalát Betlehem, azaz Barile látképe előtt, az angyal és a város közötti 

távolság kisebbnek fog tűnni. Egyáltalán: a városon belüli távolságok is csökkennek, a 

látványa kisimul, mint egy drapéria. 

Az alakok izolációját egymástól és a háttértől a rendezés kétféleképpen biztosította. 

Egyfelől, a mozdulatlan alakok csoportja maga is képezhet hátteret, melynek előterében 

közelképben jelenik meg valaki. Másfelől a háttér gyakran a táj. Ez az ikonok aranyozott 

hátterének felel meg: szinte kiált az emberi alak megjelenése után. Pasolini maga így 

nyilatkozott erről: „A hátteret szeretem, nem a tájképet. … Ezért egyetlen felvételem sem 

kezdődhet a ’táj’-jal, azaz az üres tájképpel. Mindig ott lesz az alak, akármilyen parányi. 

Parányi egy pillanatig, mert azonnal rákiáltok a hűséges Delli Collira,
19

 hogy tegye föl a 75-

öst:
20

 és akkor elérem az alakot: egy arcot a maga részleteiben. És hátul a háttér – a háttér, 

nem a tájkép. Kapernaumok, Getszemáni kertek, puszták, nagy, felhős égboltok.”
21

 Jól 

példázza mindezt az a képsor, mely a pusztában imádkozó Krisztust mutatja, vagy amikor 

Jézus a vízen jár (ez utóbbi ráadásul a filmben oly gyakori zoomolásra is példa). 

Mivel a témát éppen ellentétesen közelíti meg, említést érdemel Baranski egymondatos 

reflexiója a film és a festészet viszonyát illetően. Azt állítja, hogy Pasolini kifejezetten 

kikezdte az ikonográfiai hagyományt. Példákat is említ: hátulról mutatja a keresztre feszített 

Krisztust, vagy közelképek sorozatára szétdarabolva az Utolsó vacsorát.
22

 

 

 

                                                 
18

 Idézi Steimatsky, 247-248. „Which obtained simultaneously two effects: that of flattening and then rendering 

the figures even more pictorial (Quattro- and Cinquecento), and at the same time the effect of endowing them 

with the casualness and immediacy of a news documentary.” 
19

 t.i. a film operatőrére 
20

 t.i. a 75-ös lencsét 
21

 Idézi Steimatsky 248. „I love the background, not the landscape. … Therefore, non of my shots can begin with 

a ’field’, that is with a vacant landscape. There will always be the figure, even if tiny. Tiny for an instant, for I 

cry immediately to the faithful Delli Colli to put on the seventy-five: and then I reach the figure: a face in detail. 

And behind, the background – the background, not the landscape. The Capernaums, the orchards of 

Gethsemene, the deserts, the big, cloudy skies.” 
22

 Baranski, 313. 
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Zenei intertextusok 

 

Pasolini a főcímben csak annyit árul el, hogy Bach, Mozart, Prokofjev és Webern művei 

szólalnak meg a filmben. Két szempontból is félrevezető ez. Először is, mert mások zenéjét is 

felhasználta. Másodszor, mert komponáltatott is zenét a filmhez: nevezetesen Louis Enrique 

Bacalovval és Carlo Rusticellivel, mi több, előbbit Oscarra jelölték a film zenéjéért. 

Ha összeírjuk a filmben felhasznált muzsikákat, sokatmondó listát kapunk.
23

 Bach Máté 

passiója viszi a prímet: hallhatjuk zenekari bevezetőjét, nyitó- és zárókórusát, az „Erbarme 

dich, mein Gott” (Szánj meg, Uram) kezdetű ária zenekari ritornelljét. De megszólal a 

filmben Bach d-moll oboaversenyének és E-dúr hegedűversenyének lassú tétele, valamint a h-

moll mise egyik tétele is. Webern muzsikája is Bachot idézi: az ő Zenei áldozat c. művének 

zenekari átirata. Mozart két művel szerepel: egyrészt a C-dúr vonósnégyessel, vagy közismert 

nevén a Dissonanzennel, mely nevét onnan kapta, hogy első tétele furcsán, szinte hamisan 

kezdődik – Pasolini éppen ezt a részt használta fel. Másrészt a Szabadkőműves gyászzenével, 

melyet két páholytársának emlékére komponált. Prokofjevtől egy olyan kantáta szólal meg, 

amelyet Eizenstein filmjéhez, az Alekszander Nyevszkijhez írt: ott az orosz katonák honvédő 

harcát kíséri. Megszólal időnként egy orosz ortodox kórusmű, illetve a Munkás-gyászinduló, 

melynek zenéjét Csajkovszkij (más források szerint Sosztakovics) szerezte. Elhangzik pár 

blues-akkord és egy spirituálé. Az utóbbi a műfaj egyik legnépszerűbb darabja, melyet sokan 

sokféleképpen feldolgoztak: Sometimes I Feel Like a Motherless Child (Néha úgy érzem 

magam, mint egy anyátlan gyermek). Egy híres afro-amerikai énekesnő, Odetta előadásában 

hallhatjuk. Felhangzik időnként a ’Glória’ a Missa Lubából, mely egy afrikai misefajta. És 

akad, amikor reneszánsz tánczene szól. (A teljesség kedvéért megemlítem, hogy a napkeleti 

bölcsek Heródesnél tett látogatásakor, mielőtt a Máté passió nyitókórusa megszólal, egy zsidó 

gyászének pár taktusa hangzik fel alig hallhatóan. A betániai vacsora csendes háttérzenéjeként 

pedig egy síp bukolikus hangulatú, rövid szólóját halljuk.) 

Nem tekintve e zenei betétek helyi értékét, egy tanulság máris levonható. Egy részük 

vallásos ihletettségű, és kizárólag vallási jelentőségű, profán mellékértelmük nincs. Ide 

sorolom a Bach-részleteket. Bár nem vallásos ihletettségű, filmbeli funkcióját tekintve ebbe 

az első csoportba illik Mozart Dissonanzenje, melyet Pasolini a filmben vallási jelentéssel 

használ, az Ördög műveinek kísérőzenéjeként, akárcsak Webern muzsikáját, melynek 

                                                 
23

 Bár a szakértők úgyszólván minden réteget lehántottak a filmről, néhány elszórt megjegyzést leszámítva 

(Rohdie, 47., 60.; Marcus, 119-120.; Baranski, 295., 301., 312.) meglepően keveset foglalkoztak a film 

zenéjével. A zenei betétek beazonosításához nyújtott segítségéért Molnár Szabolcs zeneesztétának tartozom 

köszönettel. 
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eredetijét Bach Nagy Frigyes utasítására komponálta. Külön csoportot képeznek azok a 

zeneművek, amelyek a bevett felfogás szerint egyáltalán nem illenek a vallásos tematikához: 

Mozart Szabadkőműves gyászzenéje, Prokofjev kantátája, a Munkás-gyászinduló, a reneszánsz 

táncmuzsika. Végül, a harmadik csoportba azokat a zenei betéteket sorolom, amelyek 

egyszerre vallási és világi jelentőségűek, ilyen a spirituálé, a Missa Luba és az orosz ortodox 

kórusmű, melyek az adott történelmi kontextusban pusztán etnikai hovatartozásuk okán 

politikai üzenetet voltak képesek közvetíteni. Leginkább ide sorolható az a néhány 

gitárakkord is, mely blues hangulatú. Megállapíthatjuk, hogy rendezőnk zeneileg egyfajta 

kiegyensúlyozottságra törekedett: meg akarta őrizni az evangélium transzcendens 

atmoszféráját, ugyanakkor világi-politikai rezonanciákkal egészítette ki. 
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2. fejezet 

 

Pasolini narratológiai módosításai 

 

 

Pasolini az evangéliumok közül Jánosét szerette a legjobban, de Mátéét tartotta a 

legalkalmasabbnak a megfilmesítésre.
1
 János túl misztikusnak, Márk túl közönségesnek, 

Lukács túl szentimentálisnak tűnt neki. Máté Jézusának erőszakossága fogta meg. Egy 

nyilatkozatában mint a film mottóját idézi: „Nem békét hoztam, hanem kardot.” (Mt. 10,34) 

Vallomása szerint ez a mondat indította filmje elkészítésére.
2
 Minthogy Máté evangéliumának 

szövegéből csupán 40%-nyit tartott meg, csak bizonyos tendenciák felvázolására van mód a 

változtatások irányát illetően. Az apróbb módosításokról könyvet lehetne írni. 

 

 

A történet 

 

Baranski szerint ez az evangélium a címe ellenére egyértelműen Pasolinié, aki mint új 

evangélista lép föl.
3

 Rámutat azokra az alapvető változtatásokra, amelyek Pasolini 

ideológiáját szolgálják.
4

 Különösen a törlések célzatosságát emeli ki. Említettem, hogy 

Pasolini kb. a szöveg 60%-át törölte. A Hegyi beszédnek például a felét. Nyilván a film 

terjedelme is határt szabott a felhasználható szövegeknek, de a törlések során megmutatkozó 

tendenciák mégiscsak árulkodóak. 

Pasolini mindössze hét csodát mutat be a filmben, míg Máté evangéliumában a számuk 

húsznál is több.
5
 Egy évekkel későbbi nyilatkozatában ezeket is „undorító pietizmusnak” 

bélyegezte.
6
 A magam részéről nemigen értem ezt a nyilatkozatot. Pasolini maga mondta, 

hogy nem a saját, hanem egy hívő – nevezetesen Máté – szemszögéből kellett elmesélnie a 

történetet.
7

 Ezzel tökéletesen egybevág, hogy e csodákat hangsúlyozottan naivan, 

                                                 
1
 Baranski, 318./25. jegyzet 

2
 Testa, 185., 208./39. jegyzet. Bár a néző benyomása valószínűleg egybecseng ezzel a Jézus-képpel mint a film 

végeredményével, Baranski idézetek sorával mutatja ki, mennyire ellentmondóak Pasolini nyilatkozatai. Testa 

maga is utal Baranski észrevételeire, hogy mennyit habozott Pasolini Jézus ábrázolását illetően. 
3
 Testa ezt túlzásnak tartja: 207./33. jegyzet 

4
 Baranski, 294-300., 302., 318./32. jegyzet 

5
 U.o. 297. (Baranski csak hat csodát említ, de elkerülte a figyelmét a hetedik: a fügefa megátkozása.) 

6
 U.o. 299. 

7
 Idézi Marcus, 130. 
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pontosabban ál-naivan, vágási trükkökkel mutatja be – ahogy ezt éppen Baranski vette észre.
8
 

Az persze valószínűleg igaz, hogy nem rajongott a csodákért, de bizonyára az sem véletlen, 

hogy épp ezeket a csodákat hagyta meg. Jézus kiűzi a démonokat, meggyógyítja a leprást, a 

bénát, enni ad az éhezőknek, a vízen jár, elpusztítja a terméketlen fügefát és halála után 

feltámad – mindez nagyon is beleillik Pasolini Jézus-képébe. Néhány csoda a szegények 

megváltóját mutatja, a többi a hit erejét, s a diadalmas Krisztust, aki a hit erejénél fogva 

megcselekszi a lehetetlent: győzelemre viszi az igazságot. 

Pasolini szinte kivétel nélkül elhagyta Jézus beszédeit a mennyek országáról, az utolsó 

ítéletről és az üdvösségről. Eszkatológikus üzenetét nem továbbította nézői felé, csupán 

evilági tanításai érdekelték.
9

 Sőt, még ezeket is megrostálta, ha számára ideológiai 

szempontból kényelmetlennek tűntek. Így kihagyta a filmből Jézus bíráló szavait a 

házasságtörésről, a szodómiáról, a szexualitásról és a válásról. Mellőzte a kafarnaumi 

százados történetét, továbbá Jézus szavait a templomadóról.
10

 Mivel Jézus és a farizeusok 

konfliktusát igyekezett társadalmi konfliktusként beállítani, elhagyta azokat a vitáikat, 

amelyek tisztán elvi jellegűek. Így a bűnök megbocsátásáról, a démonok kiűzéséről, a 

parancsolatokról szóló polémiát.
11

 Hogy mindezek a törlések műveltebb nézői számára is 

világos ideológiai jelentőséggel bírtak, kiviláglik annak az evangéliumi epizódnak a sorsából, 

melyben Jézus Pétert az egyház fejévé teszi meg (Mt. 16, 13-20.). Pasolini, bár leforgatta a 

jelenetet, a vágáskor kirostálta. Ezzel azonban akkora gyászt okozott katolikus barátai 

körében, hogy megszánta őket, és visszatette. Mindkét fél tisztában volt tehát egy ilyen 

változtatás jelentésével, s hogy Pasolini engedett, a szeretet gesztusa volt, meggyőződése 

ellenére.
12

 

De Pasolini nem csupán törölt, olykor ki is egészítette a szöveget. (A részletek 

sorrendjének megváltoztatásáról nem is szólva.) A Jeremiástól és Jánostól átemelt textusokat 

már említettem. Jézus tárgyalása során pedig a következő bekiabálásokat halljuk: „Fel akarja 

forgatni a törvényt!”, „Felforgató!”, „El akarja vetni a törvényt és a hagyományt!” Ezek a 

mondatok Pasolini betoldásai. Máté szerint Jézus halála az Ótestamentum jövendöléseinek 

beteljesedése, Pasolininél politikai konfliktus eredménye.
13

 

 

 

                                                 
8
 Baranski, 299. 

9
 U.o., 299-300. 

10
 U.o. 318./31. jegyzet 

11
 U.o. 302., 318./32. jegyzet 

12
 U.o. 299-300. 

13
 U.o. 302. 
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Nézőpontok 

 

Szólni kell még egy alapvető különbségről Pasolini filmje és Máté szövege közt. 

Pasolini az eseményeket több nézőpontból mutatja. Nem abban az értelemben, hogy ugyanazt 

az eseményt többször is elmesélné más-más szemszögből, hanem abban az értelemben, hogy 

a történet egyes eseményeit más-más valaki szemén keresztül látjuk. Marcus és Baranski is 

foglalkozik a témával
14

, de szögesen ellentétes következtetésre jutnak. 

Marcus szerint világosan megkülönböztethető az emberi és az isteni perspektíva a 

filmben (előbbin Máté, a tanítvány, pontosabban a tanítványok, utóbbin az Istentől ihletett 

evangélista látószögét értve).
15

 Az emberi perspektíva legfőbb bizonyítéka a szubjektív 

kamera sűrű használata a filmben. A szubjektív kamera nem más, mint a Flaubert által 

felfedezett ’átélt beszéd’ filmes megfelelője: az a fogás, amikor az elbeszélő, azaz a kamera 

felveszi egy hős nézőpontját.
16

 

Ezt látjuk, valahányszor kézi kamera követi Jézust, miközben az apostolokat tanítgatja. 

Első ízben a tanítványok meghívásakor, míg a város lejtős útjain vonulnak. Marcus szerint ez 

az anonim tekintet Mátéé, a halandó emberé, a tanítványé.
17

 Maga az evangélium adhatta az 

ötletet Pasolininek, hogy Jézus Kaifás vezette perét Péter szemén keresztül mutassa meg. 

„Péter messziről követte, egészen a főpap palotájáig. Bement és leült a szolgák közé, hogy 

lássa, mi lesz a dolog vége” – olvashatjuk a Szentírásban (Mt. 26,58). Ugyanígy, Jézus 

Pilátus vezette perét János szemén át látjuk. János perspektívája nagyon is korlátozott: a 

tömegtől nem látszik Barrabás, s csak Pilátus szavai jutnak el hozzánk, mikor kezeit mossa.
18

 

Ez a szubjektív kamera uralkodik a Passió legvégéig. A Stabat mater-képsorban kulminál: 

Máriát közelképekben, Jézus arcát alulnézetből mutatja. Végül, a szubjektív kamera visszatér 

az extatikus, utolsó jelenetben, amikor a néző is ott rohan a többiek között, hogy lássa a 

feltámadt Jézust.
 19

 

Marcus szerint Pasolini messzemenőkig tisztában volt vele, hogy a négy evangélista 

közül Máté fektette a legnagyobb hangsúlyt arra, hogy Jézus betöltötte az Ószövetség 

jövendöléseit. Ez az isteni perspektíva filmjében kétféleképp jelenik meg. Egyfelől a Mátét 

játszó színész hangján keresztül, aki maga mondja el Isten szavait (pl. „Ez az én szeretett 

fiam, akiben kedvem telik.” Mt. 3,17), az ószövetségi jövendöléseket (pl. „Anya lesz a szűz, 

                                                 
14

 Marcus, 129-135.; Baranski: 312-314. 
15

 Marcus, 130. 
16

 U.o. 131-132. 
17

 U.o. 130. 
18

 U.o. 133. 
19

 U.o. 134. 
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és fiút szül. Emmánuel lesz a neve. Ez azt jelenti: Velünk az Isten.” Mt. 1,23) vagy az 

evangélista expozícióját (pl. Dávid házának nemzetségtábláját, Mt. 1,6). Másfelől bizonyos 

felvételekben, melyek Isten perspektíváját imitálják. Ilyen az a légi felvétel, mely a 

keresztelési jelenetben Isten szavaihoz társul. Vagy, amely a Jeruzsálemi bevonulást mutatja. 

Marcus ide sorolja azokat a tájképeket is, amelyek magas nézőpontjuknál és széles 

látószögüknél fogva meghaladják az ember lehetőségeit. Értelmezésében végeredményben 

éppen Pasolini hűsége forrásához, ez a kettős, emberi és isteni nézőpont tette lehetővé 

számára, hogy képmutatás nélkül ábrázolja a hit születését Máté személyiségén belül, s 

garantálta sikerét a hívő közönség körében.
20

 

Baranski ezzel szemben inkább szkeptikus következtetésre jut. Szerinte a sok emberi 

fókusz (a listára felveszi Júdásét is) Krisztusról való tudásunk forrásaira kérdez rá: végül is, 

Máté is csak egy tanú a sok közül, akinek szerencséje volt, és beszámolója túlélte őt. De Péter 

és János szubjektív nézőpontjának hangsúlyozása rávilágít, hogy Máté sem volt jelen minden 

eseménynél, úgyhogy az ő beszámolója is jelentős részben másodkézből szerzett ismereteken 

alapszik. A film felfedi Jézusról való tudásunk bizonytalanságát, s maga is azt tanúsítja, hogy 

milyen könnyű Krisztust ideológiailag kiaknázni.
21

 Ezzel a következtetéssel azonban Baranski 

valószínűleg túlmegy Pasolini feltételezhető szándékán: a filmet immár egy olyan 

perspektívából vizsgálja, amely dekonstruktívnak nevezhető. 

 

                                                 
20

 U.o. 130-131., 135. 
21

 Baranski, 312-314. 
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3. fejezet 

 

Nonverbális jelek Pasolini filmjében 

 

 

Jánosnál a Jézus elfogására küldött szolgák üres kézzel térnek vissza, mondván: „Még 

soha sem beszélt úgy ember, ahogy ez beszél.” (Jn. 7, 46) Pasolini Krisztusára különösen igaz 

ez. Költővátesz a parasztok között, félelmetes debattőr az írástudókkal folytatott vitában, 

lángszavú agitátor Jeruzsálem terein. Pasolini filmje ennyiben film a szó – vagy még inkább a 

szólás – hatalmáról: Jézus hangját halljuk a százharmincperces, hosszú film alatt, 

szakadatlanul prófétál, akár az evangéliumokban, s prófétáló tehetségét csak még inkább 

kiemeli hallgatóságának néma csodálata. De Pasolini adaptációja elsajátítja, ellopja e 

szavakat, ahogy ez majd a Dekameron ún. köldökzsinór-jelenetében ars poetica-szerűen meg 

is fogalmazódik. Eszközei azok a jelkapcsolatok, melyek a szavakat más jelekkel társítják, és 

eredeti jelentésük mellett vagy ellenére további vagy más jelentésekkel ruházzák fel.  

Amikor azt állítom, hogy Pasolini mint adaptátor elsajátítja az evangélium szavait, nem 

akarom azt a félreértést kelteni, hogy filmjében minden jelkombináció aktuálpolitikai utalás 

vagy baloldali ideológiai célokat szolgál. Mint filológus és művészettörténész, s nem utolsó 

sorban mint katolikus hitben nevelkedett ember természetesen jól ismerte a keresztény 

gondolkodásmódot és művészetet, s mint zseniális rendező megtalálta a módját, hogy a szent 

szavakat ilyen értelemben is elmélyítse. Evangéliuminterpretációja éppen azért hatott olyan 

erővel, mert filmadaptációja vallási értelemben is számtalan kvalitással bír. Legsikerültebb 

jelkombinációiban egymást erősítik a politikai és a vallási vonatkozások. 

Minthogy ide tartoznak, itt kell szólnom az ún. analógiákról Pasolini filmjében. Amikor 

elhatározta, hogy a filmforgatás helyszínét átteszi Dél-Itáliába, egyben azt is kijelentette, hogy 

nem törekszik Máté evangéliumának történeti rekonstrukciójára: „Analogikusan szeretném 

újjáalkotni az evangéliumot. Dél-Itália képessé tett rá, hogy áthelyezzem az ókorból a modern 

világba anélkül, hogy akár régészetileg, akár filológiailag rekonstruálnom kéne.”
1
 Meg 

akarta találni azt a népréteget, akik közt Jézus valaha forgott, s erre a célra Puglia, Calabria és 

Lucania lakói tűntek a legalkalmasabbnak. Hogy mennyire igaza volt, az a főszerepet alakító 

Enrique Irazoqui emlékeiből válik nyilvánvalóvá: a fekete öltönyös helybéliek hosszú 

                                                 
1
 Idézi Baranski, 286.: „I would remake the Gospel by analogy. Southern Italy enabled me to make the 

transposition from the ancient to the modern world without having to reconstruct it either archaeologically or 

philologically.” 
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sorokban járultak elébe, hogy tegyen csodát, és felháborodtak, amikor cigarettára gyújtott, 

mondván, Jézus nem dohányzott.
2
 Ezt az első analógiát később továbbiak követték. Pasolini 

Heródes katonáira fasiszta fezt és fekete inget adott, hogy hangsúlyozza a párhuzamot azokkal 

a gyermekgyilkosokkal, akik a levegőbe hajítva mészárolták le a szláv gyerekeket a Második 

Világháború idején; míg nyilatkozata szerint a Szent Család menekülését Egyiptomba a 

Pireneusokon átkelő spanyol menekültek mintájára képzelte el.
3

 A bibliai események 

filmadaptációja ezúton egykorú események kommentárjává, Pasolini politikai nézeteinek 

hordozójává vált. 

Baranski joggal jegyzi meg, hogy ezek az analógiák mára szinte felismerhetetlenné 

váltak. Egy mai néző számára egyáltalán nem egyértelmű, hogy a filmet Dél-Itáliában 

forgatták, s így a szereplők hovatartozását sem fogja felismerni. A Szent Család Egyiptomba 

menekülésében pedig egyenesen lehetetlen napjaink menekültjeire ráismerni. Amikor 

azonban odáig megy, hogy Heródes fasiszta jelmezbe bújtatott katonái sem tűnnek ki a 

többiek közül, szembeötlik ennek az érvelésnek a hibája: ezen az alapon egyetlen kulturális 

utalás sem maradhatna a filmben, mert lesznek, akik nem értik.
4
 

A magam részéről először is különbséget tennék azok között az analógiák között, 

melyek mint jelkapcsolatok működnek, s azok között, amelyek nem. A Szent Család 

Egyiptomba menekülésében valóban nehéz a modern kor politikai menekültjeire ráismerni, de 

nem azért, mert az erre való utalások immár nehezen felismerhetőek, hanem azért, mert 

hiányoznak. Természetesen minden menekülés felidézheti más menekülések emlékét, de 

utalások híján ez korántsem szükségszerű. A fekete fez és a fekete ing azonban, bármilyen 

nehezen felismerhető ismérvek, mégiscsak utalások. Észre kell vennünk, hogy Pasolini 

evangéliumadaptációja másból sem áll, mint ilyen jelkombinációkból, akár analógiáknak 

nevezte őket, akár nem. A rendezés a szent szavakat olyan vizuális vagy akusztikai jelekkel 

társítja, amelyek folyamatosan fenntartják a kétértelműséget Jézus történetének vallási és 

politikai olvasata között. Meg sem kísérlem a témába vágó példák kimerítő felsorolását. 

Ízelítőt szeretnék nyújtani belőlük a filmadaptáció sajátos szemiotikai lehetőségeinek 

illusztrálására. 

 

 

 

                                                 
2
 http://www.chessbase.com/newsdetail.asp?newsid=906 (Interview with Enrique Irazoqui By Mariano Sigman) 

3
 Baranski, 287. 

4
 U.o. 304. 
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Szereposztás 

 

Említettem már, hogy a neorealizmus jegyében a szereplők valamennyien amatőrök 

voltak, s a válogatásnál az antropológiai adottságok és a szereppel rokon társadalmi 

hovatartozás játszották a főszerepet. Pétert egy római zsidó rongygyűjtő alakította, Júdást egy 

kommunista teherautósofőr, Mátét egy zenekritikus és fotográfus, II. Heródest egy író, az idős 

Máriát Pasolini tulajdon édesanyja. Józsefet Marcello Morante, Elsa Morante fivére, Simont 

az író Enzo Siciliano, Mária Magdolnát Natalia Ginzburg, Jánost pedig az unokaöccse.
5
 Mátét 

olvasva természetesen mindenki a maga módján képzeli el e szereplőket. Ám ezekben az 

esetekben Pasolini nyilvánvalóan hű akart maradni az evangélium adataihoz. A legfontosabb 

kivétel, ahol feltűnően eltért a szent szövegtől, maga a főszereplő. 

Lukács szerint Jézus harmincéves volt, amikor tanítani kezdett (Luk. 3,23.), s 

harminchárom, amikor meghalt. Bár a számmisztika hatása itt egészen nyilvánvaló, úgyhogy 

a szó szerinti értelmezés félre visz, elmondhatjuk, hogy korát tekintve „az emberélet útjának 

felén” járt. A korabeli átlagéletkort tekintve mindenesetre aligha mondható fiatalnak. Pasolini 

Jézusa ehhez képest szemtelenül fiatal: Enrique Irazoqui mindössze 19 éves volt, amikor a 

filmet forgatták. Max von Sydow például, aki egy évvel később A világ legszebb története 

című filmben játszotta Jézust, 36 éves volt a filmforgatás idején. 

Azt az ellenvetést lehetne tenni, hogy Máté nem beszél Jézus koráról. Csakhogy, akkor 

egy hatvanéves Jézuson sem csodálkozhatnánk. Mi több, Pasolini láthatóan tekintettel volt 

Mátén kívül más forrásokra is. Amikor például János szerepére Natalia Ginzburg unokaöccsét 

választotta, figyelembe vette, hogy János volt a legfiatalabb tanítvány, illetve, hogy a 

Látomások könyvét Jánosnak tulajdonítják: a fiatalember tekintete feltűnően látomásos olykor. 

Irazoqui kiválasztása sem ok nélkül történt. 

Pasolini szempontjaira – legalább részben – fényt derít találkozásuk története. A spanyol 

apától és olasz anyától származó Enrique Irazoqui akkoriban egy spanyol titkos szervezet 

tagja volt, mely a Franco-rezsim ellenében jött létre. Mivel ő tudott egyedül olaszul, Itáliába 

küldték, hogy szerezzen támogatókat az antifasiszta harchoz. Küldetése utolsó napján, 

Rómában, egy költő házába vitték. Ott előadta beszédét, melyet már kívülről tudott. Ahhoz 

képest, hogy mások rendszerint félbeszakították, a házigazda figyelemmel végighallgatta, 

majd felállt, és körbejárta. Megígérte, hogy elmegy Spanyolországba, és segíteni fog az 

ellenállóknak, de egy szívességet kért tőle cserébe. Megvallotta, hogy két éve készül Máté 

                                                 
5
 Marcus, 115., 127. 
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evangéliumának megfilmesítésére, de mindezidáig nem találta a megfelelő személyt a 

főszerepre. Felkérte Irazoqui-t, hogy legyen ő a filmjében Jézus. A fiatalember azt válaszolta, 

hogy sokkal fontosabb dolga van: megalapítani az emberek testvériségét. Agnosztikus volt, 

szívből gyűlölte a francoista egyházat, és a témát hollywoodinak érezte. Végül Elsa Morante, 

Pasolini barátja győzte meg az ügy jelentőségéről (s vált legjobb barátjává).
6
 

Pasolini egy forradalmár Krisztusra vágyott vagy – ahogy a művészettörténet nyelvén 

kifejezte – egy erős, határozott, középkori Jézus-arcra a lágy tekintetű, reneszánsz 

Jézusábrázolásokkal szemben.
7
 Marcus még egyértelműbben fogalmaz: a bizánci hagyomány 

Pantokrátora, ítélő Krisztusa közelebb állt a szívéhez, mint az ariánus Jó Pásztor, mely korunk 

tömegkultúrájában egyeduralkodó.
8
 Enrique Irazoqui személyében megtalálta, akit keresett. 

Kora, meglehet, másodlagos volt, de egybevágott elképzeléseivel: Jézust felruházhatta 

mindazokkal a tulajdonságokkal, melyeket rendesen az ifjúságnak tulajdonítunk. Irazoqui 

vonzó volt, szenvedélyes, idealista, megalkuvásmentes, és ki akarta forgatni a világot 

sarkaiból. S azzal a kételkedésmentes magabiztossággal, mely oly jól áll egy kamasznak, s oly 

kevéssé egy felnőtt, tapasztalatokban gazdag embernek. Röviden áttekintem a strukturális és 

jelentésbeli módosulásokat, melyeket szerepeltetése maga után vont. 

Először is, fel sem merül a kérdés, hogy mit csinált Jézus harmincéves koráig, s hogy mi 

vitte rá, hogy tanítani kezdjen. Az evangéliumok erről hallgatnak. Pasolini Jézusa ennyiben 

koherensebb: született próféta, vagy, ahogy egykor mondták, „hivatásos forradalmár”. 

Másodszor, egy tizenkilenc éves Jézus az új nemzedék képviselője, konfliktusai generációs 

konfliktusok is. S valóban, igazi ellenfelei idős farizeusok, koros írástudók, „beérkezett 

emberek”, a hatalom képviselői, akik az ifjúságnak mindig útjában állnak. Jellemző módon a 

legfontosabb kivétel, Keresztelő János alakja csak megerősíti ezt. Lukács szerint Keresztelő 

János mindössze fél évvel volt idősebb Jézusnál (Luk. 1, 26-27.), de Pasolini jelentősen 

megöregítette hozzá képest, úgyhogy egy korábbi generáció képviselőjének látszik. Így aztán 

szavai új, világi értelmet nyernek, amikor így beszél arról, aki majd a helyébe lép: „Én vízzel 

keresztelek, hogy bűnbánatra indítsak, de aki utánam jön, hatalmasabb nálam. Arra sem 

vagyok méltó, hogy a saruját megoldozzam. Ő Szentlélekkel és tűzzel keresztel majd titeket! 

Már kezében a szórólapát: megtisztítja az ő szérűjét, a búzát csűrébe gyűjti, ám a pelyvát 

olthatatlanul tűzbe vetve elégeti!" (Mt. 3, 11-12.) Egy idős forradalmár szavai ezek, aki helyét 

önként adja át a jövendő nemzedéknek, melytől eszméi beteljesítését várja. Végül, Enrique 

                                                 
6
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8
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Irazoqui fiatal kora átrajzolja Jézus szellemi arculatát, viszonyát a tudáshoz. Szenvedélyes 

hite, meggyőződése, hogy a világ rosszul van berendezve, ami oly magától értetődő minden 

kamasznak, ez az „ösztönös” tudás, zsigeri elutasítása a fennállónak, sokkal fontosabbnak 

tűnik, mint műveltsége. Nem is annyira tudása van, mint inkább tehetsége. Istenadta 

képességgel bír, hogy kimondja, amit mindenki tud: vannak gazdagok és szegények, és nem 

jól van így. Példabeszédeihez az ihletet a hétköznapokból meríti, legalábbis Pasolini a maga 

montázsaival ezt hangsúlyozza.
9
 Rendezőnk Jézus és a farizeusok konfliktusát igyekezett 

társadalmi konfliktusként beállítani, s törölte azokat a vitáikat, amelyek tisztán elvi 

jellegűek.
10

 Azok az elvi kérdések, amelyek a filmben látható nagy vitában mégis felmerülnek 

– egyébként az evangélium szavaival teljes összhangban – csak ürügyek, hogy Jézust 

csapdába csalják. A vita tétje valójában más. Jézus azzal vádolja az írástudókat, hogy nem 

hallgattak Keresztelő Jánosra, és nem tartottak bűnbánatot. Feltűnő, hogy amikor Kajafás 

Jézust a főparancsról kérdi, Irazoqui mekkora szenvedéllyel ejti ki a szavakat: "Szeresd a te 

Uradat, Istenedet teljes szívedből, teljes lelkedből és teljes elmédből! Ez az első 

parancsolat. A második hasonló hozzá: Szeresd felebarátodat, mint önmagadat!” (Mt. 22, 38-

40.) Szenvedélye különös hangsúlyt ad a szavakban rejlő irracionális elemeknek: a 

szeretetnek, a szívnek, a léleknek. E világképben az elme is alá van rendelve ennek a 

szenvedélynek. 

Ilyen Jézus mint Irazoqui. De Irazoqui mint Jézus története nem ért véget a 

filmforgatással. Amikor visszatért Spanyolországba, elvették útlevelét, mert egy marxista 

filmben játszott. „Vicces volt – mondja –, a film Máté evangéliuma volt, mely elnyert két 

nemzetközi katolikus díjat, és bemutatták a Vatikáni Tanácsban.”
11

 A spanyol titkosrendőrség 

aligha elemezte a filmet. Ha Pasolini rendezte, csak kommunista szellemű lehet, gondolták. S 

meg kell adni, a maguk korlátolt nézőpontjából teljesen igazuk volt. 

Nemcsak Jézus és Keresztelő János korát határozta meg koncepciózusan Pasolini. Ezt 

látjuk a Madonna és férje, József esetében is. Az ifjú szűz Máriát egy Crotonéból való lány, 

Margherita Caruso alakította, Józsefet Marcello Morante, a liberális újságíró és politikus. Első 

pillantásra is szembetűnő kettejük korkülönbsége: Margherita a forgatás idején mindössze 14 

éves volt, Marcello Morante 48. Máté semmit sem mond a korukról, úgyhogy Pasolini 

                                                 
9
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szabadon dönthetett róla. S egyszerre felelt meg a keresztény hagyománynak, és 

érvényesítette a maga szempontját. 

Mind a keresztény irodalmi hagyomány (például a szentek életét elbeszélő kötetek), 

mind az itáliai keresztény festészet lényegesen idősebbnek festi le Józsefet, mint Máriát. Elég, 

ha csak két híres alkotásra utalok: Raffaello Szent Család a báránnyal című képére 1504-ből, 

vagy Michelangelo A Szent Család című festményére, mely ugyanebben az időben két éven át 

készült (1504-1506). József mindkét képen Mária apjának látszik. Azt a teológiai 

meggyőződést, hogy Szűz Mária Jézus születése után is érintetlen maradt, könnyebb volt 

elhitetni, ha Józsefet lényegesen öregebbnek ábrázolták. Pasolini alkalmazkodott a 

hagyományhoz, pedig a forgatókönyvben még harminc év körülinek írja le a férfit.
12

 

Csakhogy inkább azt akarta megindokolni József magas korával, hogy miért veszi feleségül a 

várandós Máriát. Idős, gyermektelen, magányos: amikor vívódik, gyermekeket pillant meg, és 

majd meghasad a szíve. Álma, melyben egy angyal Jézus elfogadására szólítja fel, 

vágybeteljesítő álom. 

 

 

Jelmezek és színek 

 

Néhány megfigyelés, melyeket már idéztem, közkézen forog a jelmezek tekintetében. 

Pasolini elidőtleníti vagy éppen aktualizálja a történetet: Piero della Francesca festményeiről 

valók a farizeusok tornyos kalapjai, egyikükön meg katolikus püspöksüveget látunk. Heródes 

katonái Mussolini híveinek fekete ingjében és fezével a fejükön gyilkolják le a betlehemi 

újszülötteket. Heródes más katonái meg úgy néznek ki, mint a középkori templomos lovagok, 

megint mások, mintha Uccello egyik vásznáról léptek volna le.
13

 Ám Pasolini ennél sokkal 

finomabb jelkombinációkat is alkotott, s adaptációja e tekintetben is részletekbe menő 

tudatossággal készült.
14

 

Máté evangéliumának néhány fejezete, A betániai vacsorá-tól a Júdás kétségbeesésé-ig 

tartó rész a filmben is összefüggő jelenetsort alkot. Ezekben a jelenetekben Júdás és Jézus 

jelmeze külön figyelmet érdemel: segítségükkel Pasolini bűnösség és ártatlanság, látszat és 

valóság drámáját párosította az evangéliumi szavakhoz. 
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 Rohdie: 47. 
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 A következő elemzés számos részlete tekintetében egy diákomnak, Bern Andreának tartozom köszönettel. 
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A betániai vacsora az elszáradt fügefa képével kezdődik, mely felidézi Jézus korábbi 

szavait a hit erejéről, melynek Júdás most különösen híján van: Jézusnak az írástudókkal 

folytatott vitája során néhány snitt nyilvánvalóvá tette, hogy nem kerülte el a figyelmét a 

katonák, papok és kereskedők javára fennálló erőkülönbség, mely baljós gondolatokat 

ébresztett benne. Fehér köpenyébe burkolózva csüggedten bámul maga elé az asztal végén, 

amikor Mária Magdolna megjelenik az olajjal, s Jézus hollófekete haját az álmélkodó 

pillantások kereszttüzében bátortalanul kenni kezdi. Mikor egy közelképben Júdás felemeli a 

fejét, szembeötlik, hogy fehér köpenye alatt ruhája sötét, ami a fehér háttér előtt csak még 

feltűnőbb. Vívódását fehérsége és feketesége artikulálja: pár pillanatig, míg ő is osztozik a 

többiek örömében, a kamera hátulról veszi őt, illetve egy közelképen a képkivágásban csak 

fehér köpenyét látjuk. Amikor az indulat elhatalmasodik rajta, egy szélesebb képkivágásban 

sötét ruhája is feltűnik ismét. (Mindezt megtetézi arcának fehérsége és feketesége attól 

függően, hogy napfényben fürdik, avagy árnyékban van.) 

Bár a film fekete-fehér, Jézust öltözete többnyire kiemeli a tömegből: ruhája fehérebb, 

mint másoké, bokáig érő köpenye feketébb másokénál. Jeruzsálembe való bevonulása óta 

mindig ebben a ruhában van. Az éles kontraszt az éles megkülönböztetések, a végletek 

emberévé avatja. Szigora is, gyengédsége is nagyobb másokénál. De a kontextustól függően 

feketesége vagy fehérsége mindig új értelmet kap. Nem mellesleg: külseje, köpenye a fekete – 

belseje, ruhája fehér. Most is így látjuk, s Júdással e tekintetben egymás ellentétei. Mivel 

közeli haláláról vall, fekete énje kerül előtérbe: sötét háttér előtt a képkivágásban ruhája nem, 

csak köpenye látszik. A távozó Júdás válláról viszont, aki sértetten a farizeusokhoz indul, 

hogy elárulja, lecsúszik a fehér köpönyeg, amikor feketén kifut a képből. 

Mikor Júdást a templom udvarán viszontlátjuk, állig fehér köpenyébe burkolózik. Ez a 

cselekmény szintjén indokolt mozdulat (nem akarja, hogy megjegyezzék az arcát) a 

színszimbolika nyelvén azt jelenti, hogy hamis alakot ölt. Az ártatlanság képét. Kajafással 

folytatott beszélgetése során azonban elővillan sötét ruhája. A színek nyelvén: lelepleződik. 

Az utolsó vacsora nyitóképe mintegy felhívja a figyelmet e színszimbolikára. Valaki a 

bárányhússal teli, fekete tálba nyúl. Kezében egy darab hófehér pászka: a kovásztalan kenyér. 

A tál nagyon fekete, a kenyér nagyon fehér. Ezek az ételek természetesen maguk is 

szimbolikusak: a bárány a vérre utal, amellyel a zsidók megjelölték házaikat, hogy elkerüljék 

az egyiptomiakat sújtó tizedik csapást, az elsőszülöttek halálát; a pászka a szegények és 

rabszolgák eledele volt. A kép megelőlegezi Jézus szavait testéről és véréről. A következő 

képből kiderül, hogy Júdás kezét láttuk: ő nyúlt a tálba, hogy ételt vegyen magához. Fehér 

köpenye az egyik vállára vetve: kétszínűsége nyilvánvaló. Sőt, most, hogy evés közben 
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megfeledkezik magáról, Jézus felé eső oldala a sötét. Amikor Jézussal szóba elegyedik, fehér 

köpenye megint takarja, bár kilátszik alóla fekete ruhája is. 

Jézus épp ellenkezőleg: kívül fekete, belül tiszta fehér. Míg árulójáról beszél, feketesége 

dominál. Amikor a kenyeret megtöri, a kép vakítóan világos: hófehér ruhája előtt a fehér 

pászka látszik. Amikor bort tölt a pohárba, a kép elsötétül: a kamera-beállításnak 

köszönhetően a háttér nagy része fekete, a pohár is az, csak a belseje csillog vakítóan a 

rávetülő fényben. Mikor a kancsó eltűnik a képből, a háttérben feltűnik megint Jézus fehér 

ruhája, amint a pohárért nyúl. 

A Getszemáni kertben játszódó jelenetekben fekete köpenye a fejét is fedi, így 

beárnyékolja egész alakját, mely sötétebb, mint valaha. A halál vállalásának nehéz órái ezek, 

a vívódásé, a kísértésé. Pasolini a fekete és a fehér szín arányával, a zenével és a 

fényviszonyokkal érzékelteti a hangulati hullámzást. Amint Jézus elvállalja sorsát, 

megérkeznek az elfogására küldött katonák. Júdás öleli át, hogy csókkal árulja el, s fehér 

köpenyével teljesen beborítja. 

Jézus Kajafás előtt tetőtől talpig fekete, még az arca sem látszik. Mint egy sötét oszlop, 

komor, fenyegető jelenség, nem is ember már, s valóban, istenségéről kérdik. Hajlíthatatlan, 

megalkuvásmentes, maga a kérlelhetetlen eszme, s eltökéltsége tetőfokán a halált is vállalja 

igazáért. Amikor azonban a csőcselék ütlegelni kezdi, letépik fekete köpenyét, s előtűnik az 

esendő ember. 

Júdás sorsát konzekvensen zárja le Pasolini e szimbolika jegyében. Mikor Jézust átadják 

Pilátusnak, először fehér köpenyében látjuk. De amint úrrá lesz rajta a kétség, és Kajafáshoz 

szalad, hogy megvallja, vétkezett, elárulta az ártatlan vért, köpenye szétnyílik, és előtűnik 

sötét ruhája. Egy zseniális képben, amikor színészi játékával is bibliai reminiszcenciákat 

ébreszt, a földön csúszik, mint a kígyó, fehér köpenyében. Aztán egy hegyoldalban látjuk 

szaladni, míg egy zuhatag hangja hallatszik. Előbb fehér köpenyét dobja le, aztán sötét 

ruháját. Meztelenül köti fel magát egy elszáradt fára egy folyó partján. A fa torzó, ágai 

kopárak. Az öngyilkosságot két ellentétes kameraállásból látjuk. Előbb a hegy felől, mikor is 

a háttérben, a szemközti hegyoldalban egy dübörgő zuhatag látszik. Az élő víz ígérete ez, mely 

tárgyiasítva köszön vissza: „Aki szomjazik, jöjjön hozzám és igyék, aki hisz bennem: 

belsejéből az Írás szava szerint élő víz folyói fakadnak.” (Jn. 7, 37-38.) Majd a folyó felől, a 

háttérben kopár sziklákkal, a vízesés zaja nélkül. 

Mindez a legigényesebb teológusokat is kielégítheti. De Júdás hitetlensége nem csupán 

teológiai értelemben vett hitetlenség. Kétségkívül az is – ahogy A fügefa megátkozása című 

evangéliumi jelenet (Mt. 21, 18-22.) Pasolini-féle adaptációjából látszik, ahol a rendező a 
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hitetlenkedő tanítványokat Júdással cserélte fel. De végső soron egy hitehagyott forradalmár 

hitetlensége, akit elrémített a túlerő, aki nem hisz már a harc értelmében, a győzelemben. 

 

 

Kamerahasználat, vágás 

 

Idéztem Steimatsky megfigyeléseit, miként érvényesítette Pasolini a lencsék, a háttér, a 

beállítások révén a bizánci ikon stílusjegyeit a filmképen: a frontalitást, a kép síkszerűségét, 

azaz mélységnélküliségét, illetve az alakok térbeli izolációját egymástól és a háttértől (lásd a 

A megidézett képzőművészeti hagyomány c. fejezetben). Steimatsky e párhuzamok nyomán a 

film keresztény jellegét domborítja ki, ahogy az már tanulmánya címéből is látszik: Pasolini 

on Terra Sancta: Towards a Theology of Films (Pasolini a terra sanctá-ról: a filmek 

teológiája felé). Joggal hozza fel példa gyanánt a film ötödik képét: a terhes Mária 

szemlesütve áll egy vak boltív előtt (a képet valószínűleg Piero Della Francesca Madonna 

della Misericordia című festménye inspirálta). A beállítás frontális, a boltív az ikontáblákhoz 

híven keretezi az alakot, a hátteret képező fal egyrészt biztosítja a síkhatást, másrészt az 

előtérbe állítja a figurát.
15

 Mindazonáltal ide kívánkozik a megjegyzés, hogy korántsem 

mindegy, mit is látunk az ikonszerűen létrehozott képen. Mindezt Pasolini proletár miliővel 

párosította: a nyomorúságos környezet, az omladozó kerítés, a város szélén álló ház, majd a 

háttérben feltűnő családtagok éppolyan külvárosi jelleggel bírnak, mint a Mamma Roma vagy 

A Csóró világa. A Bibliában semmit sem olvashatunk erről. Mária családi, anyagi 

körülményeit homály fedi. Pasolini kihasználta a lehetőséget, és érvényesítette saját 

szempontját: a filmbeli Mária egy megesett, külvárosi kislánynak tűnik, Pasolini szavával 

„gyermek-anya”.
16

 

Hasonló kérdések merülnek fel Testa és Marcus értelmezése kapcsán is, akik 

megtalálták a maguk ellenlábasát Baranski személyében. Az elemzők közül Testa az, aki a 

legtöbbet foglalkozott a beállításokkal és a montázzsal: némi túlzással azt mondhatjuk, hogy 

vágásról vágásra végigvette a filmet. Idézi Pasolinit, aki rajongva beszél az Evangélium 

archaikus, darabos szövegéről, aránytalanságairól, változó tempójáról, elliptikus ugrásairól,
17

 

s rámutat, hogy a vágástechnika tudatosan imitálja a forrásmű jellegzetességeit. Pasolini 

kerülte mindazokat a filmes megoldásokat, melyek két jelenet között a cselekmény 
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folytonosságát hagyományosan biztosítják: a kép elsötétülését-kivilágosodását, áttűnését, a 

jeleneteket nyitó totálplánokat a belőlük kiváló second plánokkal stb. Egyből a lényegi 

premier plánokra vágott.
18

 Testa minden vonatkozásban a párhuzamokat hangsúlyozza: Máté 

evangéliumát három fő részre osztja (Gyermekkor, Szolgálat és Passió), felsorolja stilisztikai 

jellegzetességeiket, aztán hasonló szegmentációt és narratológiai ekvivalenciákat mutat ki 

Pasolini filmjében.
19

 A Jézusról készült frontális közelképek túltengését is a szöveghez való 

hűséggel magyarázza: az ellenfelvételek hiánya messzemenően indokolt, hiszen Jézus 

beszéde nem dialogikus, hanem abszolút, ellentmondást nem tűrő, prófétai beszéd.
20

 

Ám Pasolini ezen a síkon is megtalálta a módját, hogy saját szempontját érvényesítse, s 

ezt maga Testa is észrevette. Egyes jelenetekben uralkodnak a – nem egyszer teleobjektívvel 

készült – távoli felvételek. Így például a betlehemi újszülöttek lemészárlásakor
21

 vagy Jézus 

jeruzsálemi beszédei során, melyek prezentációja félreérthetetlenül a ’60-as évekbeli 

tüntetésekről készült filmtudósításokéra emlékeztet.
22

 Ezekben a jelenetekben egyebek közt a 

kamerahasználat is azt az értelmezést szolgálja, hogy Jézus politikai jelenség, forradalmár 

volt. 

A kétértelműséget a részletekben is megfigyelhetjük. Testa elmélyülten – bár nem 

egészen pontosan – analizálja a film első jelenetét. József megtudja, hogy Mária terhes, 

sértetten elvonul, látomást lát, erre visszatér, s elfogadja a gyermeket. Testa kimutatja, hogy a 

képek sora szimmetrikusnak mondható az angyal megjelenésével a középpontban. 

Következtetése, hogy Pasolininél ugyanúgy magába zárul az epizód, mint Máténál.
23

 Ez igaz. 

Csakhogy Pasolini József álomba merülése, s az angyal érkezése előtt beiktatott három snittet, 

amelyek világi módon megindokolják, megelőlegezik az álom tartalmát. A már korosodó, 

korántsem fiatal, s gyermektelen József gyermekeket lát játszani, köztük egy fiúcskát hosszú, 

fehér ruhában. Öltözete és kora félreérthetetlenül összeköti a jelenéssel, akit egy hosszú hajú 

gyermekszereplő alakít (ahogy egy angyalhoz illik, eldönthetetlen, hogy lány-e, avagy fiú). Ez 

a kapcsolat meg is kérdőjelezi a látomás természetfölötti mivoltát, hiszen József olyasmit lát 

álmában, amit ébren már látott. 

Testa szerint Jézus hatalmát tükrözi a vágás a leprás meggyógyításakor. Jézus csak szól 

(„Akarom. Tisztulj meg!” Mt. 8,3), és – snitt – a leprás már meg is gyógyult.
24

 Testa 
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értelmezését támogatja az a nagyszerű rendezői ötlet, hogy míg a leprás és Jézus egymás felé 

tart (a tanítványok megállnak, nem mernek a lepráshoz közeledni) az ellentétes látószögű 

felvételek közül azok, amelyek a leprást mutatják, követő kézi kamerával készültek, míg 

azok, amelyek Jézust, rögzítettel. Az eredmény: a leprás belső zaklatottságát a közeledő Jézus 

nyugalma ellensúlyozza. Gyógyulása után a leprás az összesereglett nézők felé szalad, 

miközben Jézus szeme követi. Az operatőr rázoomol a leprásra egy kicsit, hogy a kontrasztot 

enyhítse, de a statikus kameraállás következtében Jézus kiegyensúlyozottsága, nyugalma 

átragad rá. Mindazonáltal igaza lehet Baranskinak, aki szerint túlságosan is nyilvánvaló, hogy 

a csoda filmtrükk. Annyira az, hogy nehéz komolyan venni, vagy a természetfeletti 

tiszteletteljes megjelenítésének tekinteni.
25

 

Másutt is kétséges Pasolini hűsége. Ismertettem már, úgyhogy e helyütt csak 

visszautalok Marcus és Baranski értelmezésére a szubjektív kamera szerepét illetően (lásd a 

Nézőpontok c. fejezetet). Marcus a szubjektív kamerával készült felvételeket a filmben látható 

légi felvételekkel állítja ellentétbe, s előbbit Máté, a tanítvány nézőpontjának, utóbbit Máté, 

az evangélista nézőpontjának, pontosabban az általa képviselt isteni perspektívának felelteti 

meg. Pasolini kamerahasználatában e tekintetben a forrásműhöz való hűség bizonyítékát látja.
 

26
 Baranski szerint épp ellenkezőleg: a sok emberi fókusz, a sok nézőpont és tanú egymás 

beszámolóját megkérdőjelezi, relativizálja.
27

 (A szubjektív kamera többnyire egy anonim 

tanítvány, valószínűleg Máté tekintete, Jézus Kajafás előtti perét viszont Péter, Pilátus előtti 

perét pedig János szemén át látjuk, sőt, további nézőpontok is megjelennek.) 

Hogy Pasolini a legegyszerűbb jelkombinációval is asszociációk sorát volt képes 

kiváltani, méghozzá azzal a kétértelműséggel, mely alkotói érdekében állt, jól illusztrálható a 

film legpuritánabb, legeszköztelenebb részletével. Jézus keresztre feszítése után, amikor 

Mária összeesik a fájdalomtól, elsötétül a kép, csak Máté hangja hallható: „Hallván hallotok, 

de nem értetek, nézvén néztek, de nem láttok. Megkérgesedett e népnek a szíve. Nehezen hall 

fülük, szemüket pedig behunyták, hogy szemükkel ne lássanak, fülükkel ne halljanak.” 

Mindeközben tovább szól Mozart Szabadkőműves gyászzené-je, mint az előző jelenetben. 

A cselekmény adott pontján az evangélista szerint is elsötétült a világ: „A hatodik órától 

a kilencedik óráig sötétség borult az egész földre.” (Mt. 27,45.) Pasolini ennyiben szóról 

szóra követi Mátét, valójában radikálisan átértelmezi. Az idézett passzus ugyanis a Miért 

beszél Jézus példabeszédekben? c. fejezetben olvasható (Mt. 13, 15), s Jézustól való (aki 
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Izajás prófétát idézi), nem Mátétól. Amikor áthelyezte, és Máté szájába adta, Pasolini azt a 

Biblia-interpretációt követte, mely szerint Jézus élete maga is parabola, üzenete van, máig 

érvényes üzenete, melyet a világ nem akart meghallani sem Máté idejében, sem Pasolini 

korában. Mi több, a kép elsötétülése az evangélium hallgatósága mellett a film 

nézőközönségét is megszólítja: mi, nézők vagyunk azok, akik nézve néznek, de nem látnak, 

akik szemüket behunyják, hogy ne lássanak. Ezzel a fordulattal Pasolini a maga filmjét is 

parabolának nyilvánítja, amelynek értelmét – akárcsak Jézus – a beavatottaknak tartja fenn. A 

szöveg kínálta párhuzamot hallás és látás között tehát Máté és Pasolini, hallgatóság és 

nézőközönség párhuzamba állítása követi. S betetőzi a beavatottak párhuzamba vonása: az 

őskeresztényeké és a kommunistáké. Ezt az értelmezést kellőképp igazolja a vallás és a 

szabadkőművesség összekapcsolása a sound track segítségével. Ezzel azonban már következő 

témánkhoz értünk. 

 

 

Filmzene 

 

A zenei intertextusok bemutatása során már említettem, hogy a film zenei anyagának 

egy része vallási ihletettségű, más része profán, és akadnak olyan zenei betétek is, amelyek 

ugyan vallási témájúak, de politikai felhangokkal is bírnak. Ha a film egészében elfoglalt 

arányukat tekintjük, a szakrális zene, nevezetesen Bach Máté passió-ja hallható a legtöbbet, 

de a film vége felé a másik két csoportba tartozó zeneművek kizárólagossá válnak. Ebben a 

fejezetben ezekre az utóbbiakra összpontosítom a figyelmemet. Pasolini sajátos 

evangéliumértelmezését, adaptációs eljárásait világosabban mutatják. 

Pasolini egyik újítása Máté evangéliumához képest, hogy a történetet visszatérő 

motívumokkal kerekre zárja. A narratív elemek szimmetriájára Baranski hívta fel a 

figyelmet.
28

 Kis különbséggel ugyanazt mondhatjuk a zenei motívumokat illetően is. A film 

főcíme alatt először a ’Glória’ szól a Missa Lubából, majd Bach Máté passiójának záró 

kórusa, mely hangulatilag éppen az ellenpontja. A film végén megint a Missa Lubát halljuk, 

immár szomorú ellenpontja nélkül.  

Pasolini másik fogása, hogy zenei linkekkel kapcsol össze jeleneteket. Minden olyan 

jelenetben például, mely természetfeletti beavatkozásról szól, visszatér a Missa Luba, ez az 

extatikus, rajongó, női (!) kórus, s Isten dicsőségét hirdeti. Ezt a zenei betétet halljuk az 
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angyal megjelenése után, amikor Máté lelkesen hirdeti: „Íme: a szűz fogan méhében, és fiút 

hoz világra. Emmánuel lesz a neve, ami azt jelenti: velünk az Isten.” (Mt. 1,23.) Ezt halljuk a 

leprás meggyógyítása után, és a film végén, Jézus feltámadásakor. Ugyanakkor harmadik 

világbeli eredete folytán az elnyomottak evilági reményeit és politikai értelemben vett 

megváltásuk hitét is közvetíti, s ez a nagyon is világi jelentése összekapcsolódik a 

természetfölöttivel. Az egyetlen jelenet, mely látszólag kilóg a sorból, hiszen a szó szerinti 

értelemben vett csoda hiányzik, Jézus bevonulása Jeruzsálembe. Talán ezért, hogy a Missa 

Luba egy másik részlete kíséri. Ám éppen a többi jelenet hatására ez is ugyanazzal az 

atmoszférával telítődik, hiszen Jézus maga a csoda, a Megváltó, akit végre a nép is felismer 

(egy asszony a nézőseregből kimondja: „Ez Jézus, Dávid fia!” – Pasolini betoldása), s 

hatalmát ezúttal a non-diegetikus zene mellett a diegetikus síkon is dicsőítik. 

A Sometimes I Feel Like a Motherless Child (Néha úgy érzem magam, mint egy 

anyátlan gyermek) című spirituálé először a napkeleti bölcsek látogatásakor hangzik fel. Egy 

híres afro-amerikai énekesnő, Odetta előadásában halljuk. Mivel a szöveg világosan kivehető, 

idézem: "Sometimes I feel like a motherless child / Sometimes I feel like a motherless child / 

Sometimes I feel like a motherless child / A long ways from home / A long ways from home /  

Sometimes I feel like I'm almost gone / Sometimes I feel like I'm almost gone / Sometimes I 

feel like I'm almost gone / A long ways from home / A long ways from home / A long ways 

from home / A long ways from home.” (“Néha úgy érzem magam, mint egy anyátlan gyermek 

/ Néha úgy érzem magam, mint egy anyátlan gyermek / Néha úgy érzem magam, mint egy 

anyátlan gyermek / Messze otthonomtól / Messze otthonomtól / Néha úgy érzem, már szinte 

nem is élek / Néha úgy érzem, már szinte nem is élek / Néha úgy érzem, már szinte nem is élek 

/ Messze otthonomtól / Messze otthonomtól / Messze otthonomtól / Messze otthonomtól”) A 

Wikipédia szerint a dal eredete a rabszolgaság idejére megy vissza, amikor bevett szokás volt 

eladni a rabszolgák gyermekeit, és elszakítani őket szüleiktől. A dalszöveg természetesen 

értelmezhető allegorikusan is: az otthon mint Afrika vagy mint a Mennyek Országa stb. 

Stanley Kauffmann értetlenkedő recenziójában kifogásolja, hogy a zenei anyag 

heterogén forrásokból van „összezagyválva”, s különösen a néger spirituálét furcsállja, 

merthogy közben a gyermek Jézust Mária karjaiban látjuk.
29

 Kritikája mögött az a naiv 

előfeltevés rejlik, hogy Pasolini találomra szedte össze az anyagot, és annyira figyelmetlen 

volt, hogy még ezt az ellentmondást sem vette észre. Valójában éppen az ellenkezője a 

valószínű. Marcus közelebb jár az igazsághoz, amikor Pasolini kontamináció-elméletére utal, 
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melynek jegyében előszeretettel párosított össze eklektikus elemeket,
30

 ahogy arról már volt 

szó. Ezzel azonban még semmit sem mondtunk az ellentmondás helyi értékéről. Pedig elég 

kézenfekvő a feloldás: nem Jézus az anyátlan gyermek. Épp ellenkezőleg. A nyomortelep, 

ahová a napkeleti bölcsek útja vezet, a nyomorúságos viskó, József és Mária háza a gazdagok 

által magukra hagyott szegényeket, a társadalom számkivetettjeit teszi meg a spirituálé 

alanyává, akiknek a dalban artikulált panaszát meghallotta az Isten. Nem tudják még, de 

megjött a várva várt „anya”, megérkezett a Megváltó, s ezt az olvasatot támogatja az egyetlen 

olyan jelenet, ahol a dal felhangzik még. Jézus megkeresztelkedésekor, mielőtt a felnőtt Jézus 

színre lép, Odetta éneke a szegénynép megkeresztelkedésének képeit kíséri. 

Mi több, a dalszövegben hangsúlyozott otthontalanság a napkeleti bölcseket is az 

érintettek körébe vonja, hiszen elhagyták hazájukat, hogy megtalálják az élet értelmét. 

Valóban, nem kell szegénynek lenni ahhoz, hogy valaki elveszettnek érezze magát. Hogy úgy 

érezze, magára maradt, és élete értelmetlen. A „távolság” ebben a vonatkozásban a társadalmi 

távolság metaforájának tűnik. De a bölcsek jelentőségére majd a film ideológiájáról szólva 

térek vissza. 

Az orosz ortodox kórusmű másfajta jeleneteket köt össze: az apostolok meghívását, 

Jézus lázító jeruzsálemi beszédeit a néphez, s ezt a muzsikát halljuk Jézus halálától 

feltámadásáig. Ezek azok a jelenetek, melyek Jézus forradalmár mivoltát hangsúlyozhatják, s 

a kórusmű jellege is ezt erősíti. A hosszan kitartott mély hangok áradásszerű morajlásából, az 

alsó szólamok hullámzásából tajtékszerűen fel-felcsapó magas szólamok, a hangerő 

váltakozása e tekintetben legalább olyan kifejezőek, mint oroszsága. Hangulata komor, 

mondhatni, fenyegető. Az ének az ortodox rituálé részét képezi, szövege valószínűleg a 

következő: „Святый Боже, Святый Крепкий, Святый Бессмертный, помилуй нас.” 

(„Szent Úristen, Szent Mindenható, Szent Hallhatatlan, irgalmazz nekünk!”) 

Hasonló asszociációs szálon kapcsolódik a film egyes jeleneteihez Mozart 

Szabadkőműves gyászzenéje, Prokofjev kantátája, s a Munkás-gyászinduló, melyek egyike 

sem illik a vallásos tematikához. A Munkás-gyászinduló az orosz ortodox kórusművel 

felváltva Jézus jeruzsálemi beszédeit kíséri. Prokofjev disszonáns, vészjósló muzsikája szól a 

betlehemi újszülöttek lemészárlása alatt és Keresztelő János kivégzésekor. A Szabadkőműves 

gyászzenét pedig, melyet Mozart két páholytestvére, egy osztrák szabadkőműves és Esterházy 

Ferenc emlékére írt, két kulcsjelenetben halljuk: Jézus megkeresztelkedésekor és halálakor. 

Jézus keresztsége ezáltal a szabadkőműves beavatással kerül párhuzamba, gyászzenéről lévén 
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szó azzal a többletjelentéssel, hogy a halálra szentelik fel. A muzsika visszatér a golgotai 

jelenetekben, s Jézust mint egy szabadkőműves mártírt definiálja. De didaktikus üzenetei 

ellenére Pasolini ismét bebizonyítja rendezői zsenialitását, amikor minden más hangot levesz, 

és hosszú perceken át csak a zenét halljuk. Ez a szélsőséges stilizáció messze hitelesebb, mint 

Mel Gibson naturalizmusa. Nincs az a fogcsikorgatás, mely felérne Mozart megrázó 

muzsikájának erejével. 

Az egyetlen diegetikus zene, mely a film által ábrázolt világban szólal meg, s nem 

kísérőzene, a reneszánsz táncmuzsika. Salome táncát kíséri, de Pasolini pár taktus erejéig 

felhasználta három más jelenetben is. Figyelemre méltó, hogy bár mindenütt diegetikus zene, 

egyáltalán nem illik a Jézus korabeli zsidó kultúrához. Az analógiák logikája szerint működik: 

Pasolini nyilatkozataiból nyilvánvaló, hogy a reneszánsz a polgári világ, a polgári értékrend 

metaforájává vált gondolkodásában, melyet anyagiasnak látott. Ezért társított reneszánsz 

muzsikát Salome táncához, miközben Heródes udvarát is reneszánsz udvarrá maszkírozta, 

hiszen ez az az értékrend, mely ellen Keresztelő János is lázadt. Ezért kíséri ugyanez a zene a 

piactéren, ahol Jézus hiába szónokol, egy Salome-szerű nőalak, majd egy Salome-szerű 

kislány táncát abban a jelenetben, amikor János feketébe öltözött tanítványai eljönnek hozzá, 

hogy megkérdezzék, ő-e vajon a Messiás. Végül, mint a világ kísértésének hangja tűnik fel a 

Máté passió zenekari ritorneljének ellenében, alig hallhatóan, amikor Jézus a Getszemáné-

kertben vívódik: a város zaja hallatszik át a szemközti hegyoldalból, s valaki ezt a reneszánsz 

zenei témát fütyüli. 

 



198 

 



199 

 

4. fejezet 

 

Kontextusok 

 

 

A Máté evangéliuma Pasolini életművének kontextusában 

 

Naomi Greene ideológiai tekintetben jelöli ki a Máté evangéliumának helyét az 

életműben. Elkülöníti Pasolininek ’63-tól ’66-ig készített filmjeit egyrészt az első kettőtől, a 

római szegények körében játszódó A Csórótól (1961) és a Mamma Rómától (1962), melyek 

Pasolinit elkötelezett marxista művésznek mutatták még, másrészt a ’60-as évek végén 

készített mitologikus kvartettjétől: Ödipusz király (1967), Teoréma (1968), Porcile 

(’Disznóól’, 1969), Medea (1970). A hatvanas évek derekán Pasolini ideológiai válságba és 

ennek következtében mint művész szerepzavarba került: ezt tükrözi e pályaszakasz termése: 

rövidfilmje, A túró (1963), kvázi-dokumentumfilmjei, La rabbia (’Düh’, 1963), Comizi 

d’amore (’Szerelmi gyűlések’, 1964), Sopraluoghi in Palestina (’Helyszínvadászat 

Palesztínában”, 1964), végül két nagyjátékfilmje, a Máté evangéliuma (1964) és a Madarak és 

ragadozó madarak (más fordításban: Madarak és madárkák) (1966). E tekintetben a Máté 

evangéliumának életműbeli jelentősége úgy fogalmazható meg, hogy Pasolini számára 

egészen nyilvánvaló volt, hogy a ’60-as évek közepére a marxizmus, illetve az olasz 

kommunista mozgalom válságba jutott, s a maga részéről azt remélte, hogy az 

antikapitalizmus jegyében a kereszténységgel, illetve az olasz jobbközéppel szövetkezve 

feltámasztható.
1
 

Baranski stílusszempontok alapján, a stile sacrale-ról szólva helyezi el a filmet Pasolini 

oeuvre-jében.
2
 A rendező maga nyilatkozta, hogy A Csóró (1961) stílusa vallásos, illetve 

áhítatos volt, és ez jól ment egy tartalmában profán filmhez (a film főhőse egy strici, akinek 

lecsukják a kurváját). Amikor azt mondom, illett a témához, ezt természetesen Pasolini 

kontamináció-elméletének jegyében teszem.
3

 Carlo Emilio Gadda, olasz prózaíró 

dialektusokra építő nyelvi pluralizmusa Pasolinit a heterogén elemek összekényszerítésének 

termékenységéről győzte meg. Ez A Csóró-ban például azt jelentette, hogy míg a főhős a 

sógorával verekszik, Bach B-moll miséjét halljuk. Pasolini két nap után rájött, hogy a Máté 
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evangéliumát nem forgathatja le ugyanebben az áhítatos stílusban (ez olyan volna, mint a 

Dunába vizet önteni, mondta): épp ellenkezőleg, a bicikliversenyek stílusában kell forgatnia. 

(Egy másik interjúban Pasolini ezt már úgy pontosította, hogy az áhítatos stílust kombinálta 

dokumentarista, Godard-t és a cinéma véritét idéző pillanatokkal.
4
) 

A filmet azonban mind ideológiai, mind esztétikai szempontból szélesebb kontextusban 

is vizsgálhatjuk. 

 

 

A film politikai-ideológiai kontextusa egykor és ma 

 

Nem szükséges elmélyült analízis hozzá, hogy a néző megértse: Pasolini Jézust 

forradalmárrá változtatta, mondhatni, egy kommunista agitátorrá. Ez a felszínes benyomás 

azonban nagyon is rászorul a pontosításra. 

Első megközelítésben érdemes felvázolni a történelmi kontextust, mely átmenetileg 

kedvezett a keresztények és a kommunisták közötti közeledésnek Itáliában. Az egyház 

modernizációjára törekvő XXIII. János pápa főpapsága alatt (1959-1963) az általa kiadott 

enciklikák (különösen 1963-as, a munkásosztály, a nők és a gyarmati népek jogainak 

elismerését a béke feltételének tekintő és e cél érdekében a hívők és nem hívők 

együttműködését is megengedő Pacem in terris, azaz Béke a földön c. körlevele), majd az 

általa összehívott II. Vatikáni Zsinat (1962-65) határozatai egyértelműen nyitottak bal felé, a 

kooperáció irányába. Ebben a fordulatban nem kis része volt a katolikus Kennedy-ek 

reformizmusának: nyilvánvalóvá vált, hogy a szociális reformok követelése nem feltétlenül 

jelent forradalmat, vérengzést, s a kapitalizmus gazdasági összeomlását. Épp ellenkezőleg: a 

béke és a prosperitás fennmaradásának záloga magán a rendszeren belül. A kapitalizmust 

kezdték úgy jellemezni ezentúl, mint amely inkább képes biztosítani a társadalmi 

egyenlőséget és a gazdasági jólétet, mint a kommunizmus.
 5
 

XXIII. János fordulata feloldotta azt az identitászavart, melytől az olasz kommunisták 

nagy része a ’40-es, ’50-es években, a Vatikán jobboldali, időnként kifejezetten reakciós 

antikommunizmusa alatt szenvedett. Az ízig-vérig katolikus Olaszországban ugyanis, mely 

ugyanakkor a Nyugat legnagyobb kommunista pártjával rendelkezett, a kommunisták zöme is 

keresztény volt. Nem véletlen, hogy Pasolini, aki maga is ebben a tudathasadásban élt (ha 

nem is istenhívőnek, de bizonyos értelemben vallásosnak, sőt katolikusnak tartotta magát), 
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„XXIII. János kedves, derűs, meghitt emlékének” ajánlotta filmjét. Sam Rohdie szerint a Máté 

evangéliuma egyenesen Pasolini Pacem in Terris-e.
6
 

Ugyanakkor a marxisták is rászorultak a közeledésre. Mint említettem, Pasolini számára 

nyilvánvaló volt, hogy a ’60-as évek közepére a marxizmus, illetve az olasz kommunista 

mozgalom válságba jutott, s a maga részéről azt remélte, hogy a kereszténységgel, illetve az 

olasz jobbközéppel szövetkezve feltámasztható. Végül is, az ellenség közös: a kapitalizmus, a 

fogyasztói társadalom.
7
 

Mit közünk mindehhez ma, fél évszázaddal később? A kommunizmus, kivált szovjet 

formája a történelmi tapasztalatok fényében hiteltelenné vált, s a munkásmozgalom a múlté. 

A Munkás-gyászinduló ma egész más asszociációkat kelt, mint Pasolini idején. Ám a Pasolini 

iránti érdeklődés – legalábbis tudományos körökben – nemhogy lanyhult volna, inkább 

felerősödött a kelet-európai kommunista rendszerek összeomlása után. 

Az újabb Pasolini-recepcióban két markáns ideológiai vonulatot látni: egy új-baloldalit 

és egy keresztényt – tulajdonképpen kézenfekvő módon. A kapitalizmus világméretű 

győzelme nemcsak híveit, hanem ellenségeit is aktivizálta, kivált, hogy a kapitalizmus 

előretörése átalakulásával esett egybe. A jóléti állam és gazdasági ideológiája, a 

keynesianizmus, mely szerint a középrétegek is nyernek a szegények helyzetén javító 

újraelosztáson, már a nyolcvanas években megkérdőjeleződött. A kortárs közgazdaságtan 

szerint az adóemelés fékezi a gazdasági növekedést, s a szegényekre költött pénzeket a 

módosabbak kerülő úton sem nyerik vissza. A neoliberális gazdaságirányítás a jóléti korszak 

egalizáló eredményei után ismét a társadalmi egyenlőtlenségek kiéleződését hozta. Ehhez 

járul az értelmiség elkeseredése az ún. fogyasztói mentalitás rohamos térnyerése miatt. (Mind 

a neoliberális közgazdaságtan antiszociális következményei, mind a fogyasztói kultúra 

visszásságai fokozottan sokkolták a kelet-európai közvéleményt, mely a munkanélküliséget és 

a kizsákmányolást addig csak a marxista tankönyvekből ismerte, a fogyasztói társadalomnak 

pedig – hiánygazdaságokban élvén – csupán a vonzó vonásait látta.) 

A Pasolini-kutatók politikai orientációját jól példázza a kilencvenes évek egyik 

csúcsteljesítménye, a Pier Paolo Pasolini: contemporary perspectives című antológia. A 

szerkesztők, Patrick Rumble és Bart Testa nem csinálnak titkot a kötet létrejöttének 

apropójából: Pasolini előre látta a konzumkultúra globális győzelmét, mely az 

állampolgárokra és a közösségekre új identitásokat kényszerít, s a nemzeti határokban és 

identitásokban csak kereskedelmi korlátokat vagy manipulációs eszközöket lát.
 
A kötet 
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tanulmányai, írják, mint minden szöveg, tükrözik és közvetítik a történelmi pillanatot uraló 

erőket és feszültségeket, de egyidejűleg meg is kérdőjelezik azokat.
8
 S ahogy Pasolini egy 

nemzetek és osztályok feletti médiumban, a filmben találta meg a hatékony eszközt, mellyel 

szembeszállhat ezekkel a multinacionális gazdasági és kulturális erőkkel, úgy a kötet maga is 

egy nemzetközi tudósközösség alkotása, olyan embereké, akik – a demokrácia, a föderalizmus 

és a nemzeti-populáris kultúra alapelveinek újragondolása idején – azoknak a kérdéseknek 

szentelték figyelmüket, melyek Pasolinit leginkább érdekelték.
9

 Mivel Testa keresztény 

inklinációi, illetve Rumble baloldali vonzalmai világosan felismerhetőek azok számára, akik 

tudnak a sorok között olvasni, azt mondhatjuk, Pasolini álma, a keresztény-baloldali 

szövetség 30 évvel később sajátos módon megvalósult. 

De vizsgálhatjuk a Máté evangéliumá-nak üzenetét merőben más megközelítésből is. 

Pasolini egész életművét áthatja az az ideológiai paradoxon, hogy egyfelől lázadt a társadalmi 

igazságtalanság ellen (ebben állt kommunista forradalmisága), másfelől romantikus 

vonzalmat érzett az alul levők erkölcsi és életvilága iránt (ennyiben tulajdonképpen 

konzervatív maradt).
10

 Ha továbbgondoljuk: e kettős igényt nem az alul levők felemelkedése 

elégítheti ki (és valóban: Pasolini esküdt ellensége volt a modernizációnak, mely szemében a 

fogyasztói társadalom bornírt materializmusát jelentette), hanem a felül levők „leereszkedése” 

a szegényekhez. Hogy Máté evangéliumából egyenesen ezt az üzenetet merítette, 

többféleképp is bizonyítható. 

Először is Máté evangéliuma alapján. Tudvalévő, hogy Jézus a szegénységnek erkölcsi 

jelentőséget tulajdonított. A legevidensebb példa A gazdag ifjúról, A gazdagság veszélyeiről 

és A lemondás jutalmáról szóló, egymást követő bekezdések Máténál (Mt. 19, 16-29.), 

melyek lényegében egy egybefüggő jelenetet alkotnak, s teljesen hiányoznak a többi 

evangélistánál. A jelenet jelentőségét aligha lehet túlbecsülni, hiszen a gazdag ifjú a 

hagyományos erkölcsi parancsokat betartja, úgyhogy Jézus tulajdonképpeni tanításának, 

legszemélyesebb mondanivalójának a gazdagságról való lemondás, a szegénység vállalása 

bizonyul. Ez a spirituális élet és az üdvösség feltétele. Pasolini e jelenetet természetesen nem 

hagyta ki. Igaz, csak a 25. versig filmesítette meg. Az üdvösség felfoghatatlanságáról, a 

szegénység túlvilági jutalmáról szóló transzcendens konklúziókat már elhagyta. 

Másodszor, Pasolini rendezői beavatkozásai alapján. Az egyetlen jelenet a filmben, 

amely reményteli üzenetet fogalmaz meg a gazdagoknak, a napkeleti bölcsek látogatása 
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Betlehemben. Amikor a bölcsek felkeresik a kis Jézust, és hódolnak neki, Pasolini egy 

szerpentinszerű, hosszú lejtőn vezeti le őket a szegénynegyedbe, a kisdedhez. Ez a 

leereszkedés vizuálisan is megerősíti a paradoxont, mely már Máténál nyilvánvaló: 

felfoghatatlan módon hatalmasságok borulnak egy alacsonysorú csecsemő lába elé.
11

 

Miközben kincseikkel halmozzák el, az az érzésünk, sokkal inkább nekik volt szükségük erre 

az alászállásra, mint a kisded Jézusnak vagy Máriának: az értékes ajándékok semmi változást 

sem hoznak a Szent Család életében. A napkeleti bölcsek azok, akiknek életét a betlehemi 

csillag bearanyozza. Emlékeztetnék a jelenetben felhasznált spirituálé jelentőségére: 

megérkezésük a szegények körébe hazatalálásukkal ér fel. (Jellemző módon csak a lejtőn való 

leereszkedésük során halljuk a dalt. Mikor a lejtőn visszasétálnak, a hangulat megváltozik, a 

spirituálé helyett a szél süvítését és egy kakas rikoltását halljuk.) 

Végül, Pasolini nyilatkozata alapján. Naomi Greene idézi tőle a következőket: „A 

kereszténység nagy ellensége nem a kommunizmus, hanem a burzsoá materializmus. Előbbi – 

mivel teoretikus, filozofikus és spekulatív – tartalmazza a vallás legabszolútabb mozzanatait. 

Utóbbi – mindenestül praktikus, empirikus és funkcionális – kizárja … a valóság minden 

őszintén vallásos és kognitív mozzanatát. … Előbbiben az ember mindig megtalálhatja az 

idealizmus, a kétségbeesés, a lelki erőszak, a kognitív vágy és a hit mozzanatait – olyan 

mozzanatokat, amelyek, bármennyire összeegyeztethetetlenek, a vallás elemei. Utóbbiban 

semmit sem találni, csak mammont.”
12

 

Egy olyan ideológiai kontextusra hívnám fel a figyelmet, mely a szegénységet mint 

imperativust ma új összefüggésbe helyezi. A szegénység mint keresztény erény Máté 

evangéliumában a világ hívságaival áll ellentétben, melyek akadályozzák a hívőt a spirituális 

életben és az üdvösségben. Pasolininél a fogyasztói mentalitással, mely az embert önzővé, 

szolgává és szellemtelenné teszi. Korunk zöld mozgalmai szerint a korlátlan gazdasági 

növekedés kifosztja és tönkreteszi a természetet, aminek csak tudatos önkorlátozással, a 

fogyasztás visszafogásával vethetünk egyszer véget. 

 

 

 

                                                 
11

 Marcus, 119. 
12

 Idézi Greene, 71.: „The great enemy of Christianity is not communist materialism, but bourgeois materialism. 

The former – because it is theoretical, philosophical, and speculative – contains the most absolute moments of 

religion. The latter – totally practical, empirical, and functional – excludes … every sincerely religious or 

cognitive moment of reality. … In the former one can always find  moments of idealism, of desperation, of 

psychological violence, of cognitive desire, and of faith – moments that, however disparate, are elements of 

religion. In the latter one finds nothing but mammon.” 



204 

 

A film az ún. Jézus-filmek kontextusában 

 

Testa mindenekelőtt arra hívja fel a figyelmet, hogy a filmtörténetben milyen ritka az 

evangélium-adaptáció. Vagy egy történelmi regényből készül Jézus-film (lásd Ben Hur, Quo 

Vadis), vagy bibliai szövegekből szintetizálják Jézus életét, ami végeredményben megint csak 

regényesítést jelent (ilyenek voltak Cecil B. De Mille produkciói, a Királyok királya, A 

kereszt jele vagy George Stevens filmje, A világ legszebb története). A regényszerű 

megközelítés buktatóit jól példázza Martin Scorsese 1987-es filmje, a Krisztus utolsó 

megkísértése, mely Kazantzakis regénye nyomán készült. A film paradox célkitűzése a 

műfajban általánosnak mondható: anakronisztikusan modern pszichologizálás egyfelől, 

másfelől a történelmi rekonstrukció igénye. A Szentírás ugyanis nem regény, legalábbis nem 

olyan, mint egy modern regény: Jézus pszichológiáját korántsem dolgozza ki. Meglehetősen 

lakonikus e tekintetben. A történelmi-politikai körülményeket illetően is rendkívül vázlatos: a 

földi dolgok jelentősége eltörpül az égieké mellett. Jellemző, hogy a Pasolini filmjével 

elégedetlen kritikusok egy újabb regényesített ’Jézus életé’-t vártak: egyfelől kifogásolták, 

hogy nem dolgozta ki jobban a karaktereket Jézus körül, nem talált ki dialógusokat a mester 

és tanítványai között, másfelől panaszolták, hogy figyelmen kívül hagyta az antik Palesztina 

politikai viszonyait.
13

 

Érdekes, hogy Testa szavai mennyire illenek a legújabb Jézus-filmre, Mel Gibson 

Passiójára is. Tom Whalen a filmről írt szarkasztikus recenziójában, melyben Gibson 

teljesítményét Pasoliniéhoz méri, rámutat: bár a történelmi hűség jegyében a szereplők arámul 

és latinul beszélnek, Gibson Pilátusa nem a történelem véreskezű kormányzója, hanem egy 

humánus vezető, aki szenved a hatalom terheitől. Gibson még egy dialógust is kreált, 

amelyben Pilátus az igazság természetéről értekezik a feleségével. Érezhető a historizálás és 

az anakronisztikus pszichologizálás szándéka, ráadásul e kettő éppen üti egymást.
14

 

Baranski szerint a film nem egységes, mivel két éven át formálódott. A forgatókönyvnek 

a műfaji hagyományokhoz illő lírai-melodramatikus jellege ugyan háttérbe szorult a forgatás 

során, ám egy-egy jelenetben a film végső változatában is érzékelhető, úgymint Jézus 

megkeresztelésekor, gyermekekkel való találkozásakor, a Getszemáni kertben zajló jelenetek 

során, illetve Pasolini édesanyjának jeleneteiben.
15

 (Pasolini maga ilyennek látta a hegyi 

                                                 
13

 Testa, 182-183., 186. 
14

 Whalen, 240. 
15

 Baranski, 305. 
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beszédet és a Getszemáni kerti részt
16

, ám a többi, Baranski által felsorolt jelenetet nem 

említi.) 

Marcus a film egyszerűségét, mértékletességét emeli ki a hollywoodi vallásos 

szuperprodukciók költségvetési és technikai ráfordításaihoz képest. Rámutat, hogy a 

hollywoodi Biblia-adaptációk kimondatlan szabálya szerint minden újabb produkciónak felül 

kell múlnia az előzőeket e tekintetben. A Máté evangéliuma ezzel szemben olyan vallásos 

filmek sorába tartozik, mint Carl Dreyer Jeanne d’Arc-ja (1928), Rossellinitől a Ferenc, Isten 

lantosa (1950), Robert Bresson filmje, az Egy vidéki plébános naplója (1951), illetve Bunuel 

Viridianaja (1961).
17

 

                                                 
16

 U.o. 318-319./35. jegyzet 
17

 Marcus, 123. 
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5. fejezet 

 

A film ars poeticája 

 

 

A film egy jelenete óhatatlanul a művészetet is tematizálja, s Pasolini nem is mulasztotta 

el az alkalmat, hogy kifejtse művészetkritikáját, s ezúton művészi hitvallását. A Keresztelő 

János halála című fejezet megfilmesítésére gondolok. Látni fogjuk, hogy az eddig használt 

elemzési szempontok egyetlen jelenet elemzése során is sikerrel alkalmazhatóak. S hogy több 

költészet van Pasolini egyetlen jelenetében, mint sok adaptátor egész filmjében. 

Máté így beszéli el Keresztelő János halálát: „
1
Akkoriban Heródes negyedes fejedelem 

hallotta Jézus hírét. 
2
 ’Ez Keresztelő János - mondta szolgáinak -, feltámadt, innen van benne 

a csodatévő erő.’ 
3
 Heródes ugyanis elfogatta Jánost, bilincsbe verette, és börtönbe vetette 

fivére, Fülöp felesége, Heródiás miatt. 
4
 János ugyanis figyelmeztette: ’Nem lehet a tiéd!’ 

5
 

Meg is akarta ölni, de félt a néptől, mert prófétának tartották. 
6
 Heródes születése napján 

történt, hogy Heródiás lánya táncolt a vendégeknek. 
7
Annyira megtetszett Heródesnek, hogy 

esküvel ígérte, bármit kér is, megadja neki. 
8
 Az - minthogy anyja előre kitanította - így szólt: 

’Add nekem egy tálon Keresztelő János fejét!’ 
9
 A király elszomorodott, de az esküre és a 

vendégekre való tekintettel megparancsolta, hogy adják neki oda. 
10

 Lefejeztette hát Jánost a 

börtönben. 
11

 Fejét elhozták egy tálon, odaadták a lánynak, az meg elvitte az anyjának. 
12

 

Akkor eljöttek tanítványai, elvitték és eltemették a holttestet, aztán elmentek, és hírül adták 

Jézusnak.” (Mt. 14, 1-12.) 

Ami Pasolini adaptációjában azonnal szembetűnik, hogy semmiféle utalás sincs 

Heródiás gyűlöletének okára, nevezetesen, hogy Keresztelő János kifogásolta nászát 

Heródessel. S ami még érdekesebb: mindazonáltal Heródiás megmaradt felbujtónak, jóllehet 

motívuma első pillantásra homályos. 

A film logikája szerint Keresztelő János azért került börtönbe, mert vakmerően a 

farizeusok ellen prédikált (nota bene: Keresztelő János maga is művész, a szónoklás mestere, 

mint minden próféta), s Máté maga adott alkalmat a dolog ilyetén beállítására. János kemény 

szavai, majd Jézus megkeresztelkedése és megkísértése után ugyanis egyszer csak azt 

olvassuk az evangéliumban: „Amikor Jézus meghallotta, hogy Jánost börtönbe vetették, 

visszavonult Galileába.” (Mt. 4, 12.) Legközelebb a 11. fejezetben hallunk Keresztelő 
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Jánosról, amikor elküldi tanítványait Jézushoz, majd a 14. fejezetben olvasunk haláláról. Csak 

itt értesülünk börtönbe kerülése tulajdonképpeni okáról. 

Pasolini egy képpel (az imádkozó Keresztelő János fél arcát megvilágítja a tömlöcbe 

beszűrődő fény) összeköti a két, egymástól meglehetősen távoli részletet, mint Máté. De nála 

már az első is más. Az egymondatos utalás helyén ugyanis, míg Jánost látjuk a tömlöcben, 

Máté tolmácsolásában Izajás szavait halljuk: „A nép, amely sötétségben rostokolt, nagy 

világosságot látott. S kik a halál árnyában hevertek, világosság támadt azoknak.” (Mt. 4, 16.) 

Máté kommentárja az eredetiben nincs összefüggésben Keresztelő Jánossal (Jézus fellépéséről 

szól), Pasolini azonban összekapcsolta vele. Így aztán az értelme is módosult: a sötétség a 

tömlöc sötétségévé, a világosság a beszűrődő fénnyé. Ráadásul János a nép megtestesítőjévé 

válik, mely ezek szerint – mutatis mutandis – ugyancsak börtönben van. 

Amikor a Salome-jelenetben újra felvesszük a fonalat, innen folytatjuk. Ehhez képest 

Pasolininek nem kellett mást tennie, csak elhagynia az utalást a házasságtörésre, mely amúgy 

sem illett a képbe. Hiszen János konfliktusa Heródessel Heródiás miatt halálát időben jócskán 

megelőzi, s bemutatása a filmben valamikor korábban egy külön jelenetet igényelt volna. S 

máris előállt a konfliktus új, politikai értelmezése. 

Mindez azonban puszta demitologizáció volna, amit Pasolini mindenképp el akart 

kerülni mint a lehető legbanálisabb viszonyt a Bibliához. Keresztelő Jánosa természetesen 

hívő, és a film is ezt hangsúlyozza. Ugyanazzal a képpel. Míg Máté az Izajás idézetet 

szavalja, János feltérdel, azaz imádkozik, s az égre emeli tekintetét. A fény és a sötétség tehát 

megőrzi eredeti, vallásos-metaforikus jelentését is, mely Jézussal kapcsolatos. 

A kétértelműség még szembeötlőbb a Salome-epizód élén. Először egy sötét tónusú 

totál plánt látunk Keresztelő János cellájáról, míg a rab imádkozik: az ablak előtt térdepel, 

nekünk háttal. Az ablakban madarak. Az ég madarai, persze. Aztán egy premier plánban az 

emlékezetes kép visszatér: fél arcát megvilágítja a beszűrődő fény, mint aki fél szemmel már 

a mennyekbe lát. Egyszer csak a tekintetét még magasabbra emeli, és a fejét kissé odébb 

mozdítja, úgyhogy a fény elárad rajta, s szinte az egész arcát füröszti. 

Egy vakítóan világos totál plánban, majd egy second plánban Heródes tűnik fel a palota 

udvarára néző egyik ablakban. Magába merülten, udvaroncainak háttal, miközben lefele néz. 

Alsó kameraállásból látjuk. A snitt meglepő és csalóka: Keresztelő János az eget kémlelte, és 

Heródes tűnt fel, s bár a valóságban aligha láthatják egymást, a beállításnak köszönhetően a 

képek felvétel és ellenfelvétel viszonyát imitálják. A téma és a kameraállás is folytatja az 

előző párbeszédet Jézus és a gazdag ifjú között, melyet Pasolini – az evangéliumi fejezetek 

sorrendjét felforgatva – előrehozott a 19. fejezetből, s e jelenet elé illesztett. A két jelenet 
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párosítása Jézus konklúziója alapján indokolt: a gazdagnak nehéz bejutnia a mennyek 

országába. S lám, Keresztelő János az örök dolgokkal, Heródes a lakoma előkészületeivel van 

elfoglalva. A következő képeken előbb az udvari zenészek, aztán a tálakkal felsiető szolgák 

tűnnek fel, valamennyien Heródes szemszögéből. (Egyáltalán nem mellékes, hogy a zenészek 

egy sorba kerülnek a szolgákkal.) 

Pasolini Keresztelő Jánosa tehát nem a paráznaság ellen harcolva került börtönbe. De 

nem is a paráznaság okozta a vesztét. Pasolini ugyanis szakított Salome hagyományos 

ábrázolásával. A téma, mint tudjuk, nagy múltra tekinthet vissza, s a 19. század második 

felében egy sor író és festő feldolgozta: Flaubert a Salammbóban (1862), Moreau A jelenés 

(1876) és a Salomé tánca Heródes előtt (1876) című festményén, Huysmans: A különc című 

regényében (1884), Lévy-Dhurmer is, Klimt is Salome című képén (1896 és 1909). Az általuk 

kialakított, és kánonikusnak mondható Salome-kép lényege a hősnő ellenállhatatlan, végzetes 

bujasága volt. Ahogy Huysmans Moreau képéről szólva megfogalmazta: „Gustave Moreau 

művében, melyet a művész különben sem a Biblia adatai alapján épített fel, a herceg végre 

megvalósítva látta azt az emberfeletti és babonás Salomét, akiről álmodott. Nemcsak a 

táncosnő állt előtte, aki ágyékának fajtalan riszálásával az üzekedő vágy kiáltását tépi ki egy 

aggastyánból, s mellének mozgásával, hasának rengésével, combjának borzongásával 

megtöri a király erejét és felolvasztja akaratát: ez a táncosnő valamiképp jelképes istennője 

lett az elpusztíthatatlan Fényűzésnek, a halhatatlan Hisztériának, ő volt az átkozott Szépség, a 

mindegyik közül kiválasztott, kinek görcsben megmerevedik a húsa és összedermed az izma, a 

közönséges állat, a közönyös, a felelőtlen, az érzéketlen, aki mint az ókori Heléna, mindenkit 

megmérgez, akihez közeledik és akit szemügyre vesz.” 
1
 

Ehhez képest Pasolininél egy hangsúlyozottan szűzies Salomét látunk. Kora és 

viselkedése alapján még gyermek, fehér ruhája, koszorúja, a fehér virágokkal teli gally, 

melyet maga előtt tart tánc közben, mind szűziességét hangsúlyozza. Tánca mentes minden 

magakelletéstől, bujaságtól. Jellemző módon nemhogy nekivetkőzne, épp ellenkezőleg, 

felöltözik. Fellépése előtt rövid, ujjatlan tunikájára egy bokáig érő, hosszú ujjú ruhát ölt fel, 

mely eltakarja karjait és lábait. A táncát kísérő zene mentes minden orientális egzaltáltságtól, 

őrjöngéstől. Még öntudatlan érzékiségéről sem beszélhetünk, hiszen nézőközönségét nemigen 

hozza lázba. Marcus joggal állítja, hogy Heródes tekintetében legalább annyi az esztétikai, 

mint az érzéki gyönyör, a néma csendben figyelő udvaroncokat pedig egyenesen józannak és 

tisztelettudónak mondja.
2
 

                                                 
1
 Huysmans, 52-53. 

2
 Marcus, 120-121. 
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Ez nem az alantas élvezetek, hanem a kifinomult szórakozás, a művészet kulturált 

pártolóinak világa. Ahol a művészet kulcsfogalma a szépség, s a muzsika, a tánc a fényűzés 

szerves része. Bizonyára ezért, hogy Heródes udvarát Pasolini reneszánsz udvarrá 

maszkírozta: Salome Filippo Lippi nimfáihoz hasonlít
3
, tánca alatt reneszánsz táncmuzsika 

szól, Heródes arca és kalapja megszólalásig hasonló Lodovico Gonzaga arcához és kalapjához 

Mantegna A Gonzaga-udvar című képén.
4
 Mindez leleményes kiaknázása annak a reneszánsz 

gyakorlatnak, mely előszeretettel ábrázolt reneszánsz főurakat evangéliumi témájú 

festményeken, ahogy azt Gozzoli és Ghirlandaio a Mediciekkel tette. 

Az evangéliummal teljes összhangban Salome puszta bábnak tűnik anyja kezében. 

Pasolini megtalálta a módját, hogy viszonyukat metakommunikációjukkal érzékeltesse, 

anélkül, hogy az evangélium szövegét egy dialógussal megtoldotta volna. Heródiás feladja 

Salome ruháját, majd egy közelképet látunk kettőjükről, miközben a kamera átsiklik 

Saloméra. Egy felvétel-ellenfelvétel sorozatban Heródiás mosolyog, Salome visszamosolyog 

rá, majd Heródiás elkomorul, s tekintete egészen könyörtelenné válik. Salome is elkomorul, 

aztán Heródiás nagyot sóhajt, és szájon csókolja Salomét. Marcus találóan jegyzi meg, hogy 

megpecsételi a paktumot.
5
 Ezeket a nézői benyomásokat megerősítendő, Salome anyjára 

pillant, mielőtt Keresztelő János fejét kéri Heródestől. S amikor megszólal, hangja meglepően 

mély, nem igazán illik vékony testéhez. A jelkapcsolat egészen egyértelművé teszi: anyja 

szócsöve csak, aki általa szól. A korkülönbség ellenére kettejük hasonlóságához kétség sem 

férhet: Salome mandulavágású szeme, frizurája, damaszt köntöse anyja hasonmásává teszi.
6
 

Miért ez az összeesküvés, ha Heródiás motívuma hiányzik? Fel kell tennünk a kérdést, 

hogy Salome kérése kinek használ. Nem nehéz rájönni: Heródesnek. Máté szerint Heródes 

meg akarta öletni Keresztelő Jánost, de nem merte, mert félt a néptől, aki prófétának tartotta. 

Salome kérése kapóra jött neki, hiszen mentesült a felelősségtől, mely Saloméra hárult. Ennek 

az értelmezésnek azonban ellentmond a 9. vers Máténál: „A király elszomorodott, de az 

esküre és a vendégekre való tekintettel megparancsolta, hogy adják neki oda.” (Mt. 14, 9.) 

Ám ennek a szomorúságnak a hiánya a legfőbb bizonyíték erre az értelmezésre Pasolini 

filmjében. Salome kérését hallván Heródes arcán nyoma sem látszik az elkeseredésnek. Az a 

könyörtelen gyűlölet jelenik meg rajta, mint korábban Heródiásén. 

                                                 
3
 U.o. 120. 

4
 Ezért az információért egy művészettörténet szakos tanítványomnak, Katona Rékának tartozom köszönettel. A 

festmény 1473-tól 1474-ig készült, és Mantovában, Castello San Giorgio-ban (a Palazzo Ducale-ban) a Camera 

Degli Sposi, azaz a házasságkötő terem északi falán látható. 
5
 Marcus, 120. 

6
 U.o. 121. 
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Mit mond mindez Salome művészetéről? Amit a Savonarolák, a Tolsztojok és a 

marxista esztéták az ún. polgári művészetről mindig is állítottak. Kiszolgálja közönségét, 

azokat, akik a művészetet is csak fogyasztási cikknek tekintik, és ragaszkodnak 

kiváltságaikhoz. Korrumpálja a művészt, aki azt hiszi, a legnemesebb emberi igényeket elégíti 

ki, de valójában a hatalmasok szolgálatában áll. Megrontja a művészetet, mivel lemond az 

igazmondás feladatáról, s így könnyűszerrel politikai manipulációk prédájává válik. Pasolini 

meg volt győződve róla, hogy Keresztelő János mint próféta, Máté mint író, s ő mint 

filmrendező egy mindezzel szögesen ellentétes művészetfelfogás jegyében a szegények 

oldalán áll. 
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B) Tom Stoppard: Rosencrantz és Guildenstern halott (1990)

 

 

Bevezetés 

 

 

A Rosencrantz és Guildenstern halott megfilmesítésének ötlete már a dráma 1966-os 

bemutatása
1
 után pár évvel felvetődött, legalábbis erre következtethetünk Stoppard egy 1990-

es nyilatkozatából, miszerint húsz évvel korábban John Boormannal napokig tartó 

beszélgetéseket folytatott a részletekről.
2
 Csaknem negyedszázadot kellett azonban várni, míg 

felkérést kapott, hogy írjon forgatókönyvet a Rosencrantz és Guildenstern halottból, amikor is 

munka közben úgy döntött, maga szeretné megrendezni.
3
 A mű filmváltozatát 1990-ben 

mutatták be, s bár a korabeli kritikák vegyes fogadtatásról tanúskodnak,
4
 még abban az évben 

elnyerte Velencében az Arany Oroszlán Díjat. 

 

 

1. fejezet 

 

A film intertextusai 

 

 

Irodalmi intertextusok 

 

A film lényegesen több jelenetet tartalmaz a Hamletből, mint a dráma (a számok a 

forgatókönyv
5
 lapjait jelentik). 

– Hőseink a Festett Terem karzatáról a királyi párt hallják Hamletről beszélgetni: 

Gertrud szerint fia kedélyváltozásának oka aligha más, mint apja halála és az ő 

elhamarkodott nászuk (17.). 

                                                 
1
 A drámát 1966-ban amatőr színjátszók mutatták be az Edinburghi Fesztiválon, majd 1967-től Londonban, 

Párizsban, Bécsben a legelőkelőbb színházak is játszani kezdték (v.ö. Kéry 1808. és Coursen, 171.). Ugyanebben 

az évben nyomtatásban is megjelent a New York-i Grove kiadónál. 
2
 Ciment, 26. 

3
 Ciment, 25. 

4
 Sheidley, 99. 

5
 Stoppard (1991) 
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– Polonius felolvassa Claudiusnak és Gertrudnak Hamlet Opheliához írt levelét (22-23.). 

– Hamlet őrültnek tetteti magát Polonius előtt: halkufárnak nevezi őt, és kérdés-játékot 

játszik vele, ahogy ezt Rosencrantz helyesen veszi észre (23-24.). 

– Hamlet kiszedi hőseinkből, hogy a király hívatta őket (29-30.). 

– Hamlet a barátaival elköltött vacsora után az asztalon állva elmond két sort a Színész 

Pyrrhus-monológjából, majd teljes terjedelmében előadja embergyűlölő monológját 

(31-32.). 

– A Színész az asztalon állva előadja Pyrrhus-monológját, miközben hőseink egy 

csapóajtóval szerencsétlenkednek (35-36.). 

– Rögtön ezután Hamlet Polonius-szal folytat rövid diskurzust a színészek hatalmáról 

(37.): „…ők a kor foglalatjai és rövid krónikái; s inkább írjanak halála után rosszat a 

fejfájára, mint ők rosszat mondjanak felőle, míg él.”
6
 

– Hamlet apja sírjánál teátrálisan elrebegi leghíresebb monológjának elejét: „To be or 

not to be … that is the question…” (a mondat első fele nem hallatszik) (44.). 

– Hőseink a maguk teljesítményét megszépítve Claudiusnak, Gertrudnak és Poloniusnak 

referálnak, miközben azok a monologizáló Hamletet figyelik egy zárt erkélyről (44-

45.). 

– Hamlet Poloniust ugratja: egy felhő képét a mennyezeten előbb egy teve, aztán egy 

menyét, majd egy cet alakjához hasonlítja, Polonius pedig szolgalelkűen helyesel neki 

(52.). 

– Claudius megbízza hőseinket, hogy kísérjék Hamletet Angliába (a jelenetnek burleszk 

jellege van: a folyosón rohanó Rosencrantzhoz és Guildensternhez egy ajtón kilépve 

váratlanul a király csatlakozik, elhadarja szövegét, átadja a levelet, majd egy ajtón, 

ahová pont jókor ér, eltűnik újra, míg hőseink továbbrobognak) (52-53.). 

– Polonius halála (egy tragikomikus geggel bővül, miszerint hőseink ügyetlenkedése 

okozza a tragédiát) (53-54.). 

 

Mindez a drámaművészet hangsúlyos jelenlétét jelenti a filmben. Tartalmi szempontból 

pedig a Godot-ra várvából nyert impulzusok háttérbe szorulását, és a Hamletből nyert témák 

részletesebb bemutatását. Melyek ezek?  

Mindenekelőtt élet és színház határainak megkérdőjelezése. Ha végigfutjuk a filmbe 

átemelt újabb Hamlet-jelenetek listáját, mondhatni, kivétel nélkül e kérdés körül forognak, ezt 

                                                 
6
 Shakespeare, 381. 
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tematizálják. Az élet teátralitását és a színház realitását a legszembetűnőbben két, egymásra 

rímelő jelenet hangsúlyozza: előbb Hamlet monologizál Rosencrantz és Guildenstern előtt az 

asztalon állva, majd a Színész adja elő ugyanúgy Pyrrhus-monológját. Feltűnő, hogy néhány 

jelenet ezen túl film és színház viszonyával is játszik, akár úgy hogy a teátrálisat, a fennköltet, 

a tragikusat a filmessel, a populárissal, a komikussal, azaz a burleszkkel keresztezi, akár úgy, 

hogy filmes eszközökkel felülírja, átértelmezi a drámai szöveget, mint Hamlet nagymonológja 

esetében. Amint levesszük a hangot a „To be or not to be”-ról, s csak a tátogó Iain Glen 

szájáról tudjuk leolvasni a szavakat, a szó immár nem színpadi hang, hanem kép, és a „that is 

the question” immár nem csupán primér értelmében hangzik el, hanem a színház létét vagy 

nem-létét is jelenti. Végül, de nem utolsósorban, a Hamlet-betoldások a cselekmény politikai 

dimenzióját gazdagítják: egy adatvédelmi biztos sem győzné felsorolni a jogsértéseket, 

melyeket ebben az udvarban elkövetnek. 

 

 

A megidézett filmes műfajok 

 

Sheidley szerint Rosencrantz és Guildenstern bohóckodása sok helyütt a slapstick 

formáját ölti.
7
 Hőseink szerencsétlenkedéseinek egy része kétségkívül ebbe a kategóriába 

tartozik. A kertben egy alma pottyan Rosencrantz fejére; később legurul a csigalépcsőn, éppen 

akkor, sőt éppen azért, mert Guildenstern figyelmezteti, hogy ügyeljen; aztán egy 

csapóajtóval szerencsétlenkedik (bizonyára nem véletlen, hogy az angolban a színházi 

süllyesztőt is trapdoornak hívják), minek következtében hőseink egy csúszdára kerülnek, és a 

konyhában kötnek ki, egy ládában; amikor pedig Hamletet Angliába viszik, Rosencrantz a 

hajó egyik fedélzeti nyílásába pottyan, és két emeletet zuhan a mélybe, anélkül, hogy baja 

esnék. Guildenstern aggodalmasan utánaszól, hogy jól van-e, mire Rosencrantz visszakérdez: 

"Igen. Miért?" 

A burleszk kedveli a kergetőzést és a filmtrükköket: a lassítást, a gyorsítást és a többit. 

A film egy témába vágó jelenetében hőseink egy kétszintű kerengő boltívei alatt üldözik a 

színtársulatot, s kergetőzésüket gyorsított felvételen látjuk. A forgatókönyv expressis verbis 

utal a Keystone Kops-ra: „ROSENCRANTZ és GUILDENSTERN észreveszi, hogy elvétette 

az utat, és visszasiet, az alsó szinten tűnve fel, olyan sebesen, mint a Keystone Kops …”
8
 Az 

                                                 
7
 Sheidley, 108., 110. 

8
 Stoppard (1991), 41. „ROSENCRANTZ and GUILDENSTERN realize their mistake and hurry back, 

reappearing on the lower level, as speedily as  Keystone Kops …” 
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ügyefogyott rendőröket hívták így Mack Sennett burleszkjeiben, melyeket Sennett cége, a 

Keystone Film Company készített 1912 és 1917 között. Bár ezekben a filmekben a rendőrök 

főszerepet alakítottak, Sennett már 1914-től használta őket mellékszereplőkként is Charlie 

Chaplinnel vagy Fatty Arbuckle-lel készített filmjeiben, s alkalmilag Buster Keaton is együtt 

játszott velük. Vagyis Stoppard kétséget sem hagyott felőle, hogy a jelenet megálmodása 

során a burleszk járt az eszében. 

A burleszk repertoárjába tartozik minden csetlés-botlás, ügyetlenkedés. Polonius halála 

is egy burleszk-geggel bővül. Hőseink a folyosón haladva Hamlet és Gertrud hangjára lesznek 

figyelmesek. Óvatosan benyitnak egy ajtón, és egy előszobában találják magukat, melyet csak 

egy függöny határol el a mögötte lévő szobától. A függöny innenső oldalán Polonius 

leskelődik, aki nem veszi észre őket. Hőseink csatlakoznak hozzá, és ők is hallgatóznak. 

Egyszer csak Guildenstern – mivel semmi értelmét sem látja az egésznek – megveregeti az 

előtte álló Rosencrantz vállát, és int neki, hogy kövesse. Rosencrantz, aki elfelejtkezik róla, 

hogy Polonius nem velük együtt érkezett, hasonlóképpen megveregeti Polonius vállát, hogy 

magukkal hívja, mire Polonius ijedten felkiált. Ez okozza tragédiáját: Hamlet felfigyel rá, 

hogy valaki a függöny mögött lapul, és kardjával keresztülszúrja. 

A burleszk hagyományaihoz tartozik a lélegzetelállító veszélyhelyzet, melyről a hősnek 

nincs tudomása. Emlékezzünk Chaplinre, pontosabban az általa megformált csavargóra, amint 

a Modern idők-ben bekötött szemmel görkorcsolyázik egy áruház legfelső emeletén, ahová 

egy bájos csavargólánnyal szökött be éjszakára. A korlát egy szakaszon hiányzik, és csak 

centimétereken múlik, hogy le nem zuhan a mélybe. Stoppard a kalóztámadás során hasonló 

szituációt teremt. Mikor ágyba bújik, Rosencrantz füldugókkal bedugja a fülét, és szemkötőt 

tesz fel, aztán el akarja fújni a gyertyát, de nem találja el, mindazonáltal nyugodtan végigdől 

az ágyán – ez csak az első azoknak a poénoknak a sorában, melyek Rosencrantz süketségével 

és vakságával kapcsolatosak. Mert amikor a kalózok megtámadják a hajót, Rosencrantz 

egészen addig nem ébred föl, míg egy ágyúgolyó át nem szakítja a falat mellette. Idézem a 

forgatókönyvet: 

 

„EGY ÁGYÚGOLYÓ 

Szakítja át a fából készült válaszfalat a teste fölött. 

ROSENCRANTZ szálegyenesen felül (a szemkötője még mindig a szemén) – épp jókor, 

mert így elkerüli a rövid tengerészkardot, mely áthasítja a fülke falát a párnája mellett. A 

kardot visszahúzzák. 

ROSENCRANTZ megint visszafekszik, semmiről sem tudva. 
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Fülhasogató zajjal egy másik hajó festett orrárboca tör be a kabinba. 

Az orrárbocnak olyan formája van, mint egy derékig meztelen nőalaknak. Élethűen 

festett. Megállapodik ROSENCRANTZ fölött, aki leveszi a szemkötőjét. Végre felébred, kissé 

zavartan a mezítelen nő miatt, aki az arcába bámul. 

Aztán a két hajó szétválik. A támadó hajó orrfigurája elhagyja a kabint, ahogy jött. 

ROSENCRANTZ felül, határozottan éber. 

A hajója oldalán tátongó lyukon át Hamletet látja, amint egy kötélen leng, és a távolodó 

hajó orrán landol. 

ROSENCRANTZ – a helyzetet felfogva – kitépi füldugóit, és megdöbbenten felkiált: 

ROSENCRANTZ: Hamlet!”
9
 

 

A tengeri csata záróképe azonban, az a hangsúlyozottan magáért való részlet, mikor is 

Rosencrantz szemével Hamletet látjuk egy kötélen átlendülni az egyik hajóról a másikra, 

immár túllép a burleszk-allúziók körén, s egy másik filmműfajt idéz. Ez a kép archetipikusnak 

mondható minden kalandfilmben, mely kalózokról, tengeri csatákról szól. Filmes jellegét 

fokozza, hogy a mutatványt a hajó oldalán ütött lyukon keresztül látjuk: efféle látvány csak 

egy filmes beállítás következtében lehetséges. 

Stoppard egy-egy jelenet erejéig más filmműfajokat is megidéz. A film élén, a főcím 

alatt a Pink Floyd együttes Seamus című, szólógitár-basszgitár-szájharmonika-zongora-

kutyavonítás hangszerelésű blues-szerzeménye (blues-paródiája?) szól. Rögtön utána, a 

nyitóképben hőseink kopár sziklák között lovagolva tűnnek fel: széles karimájú kalapot, 

hosszú szárú bőrcsizmát, bőrkesztyűt viselnek, a hátukra pokróc vetve, az arcukat kendővel 

takarják el. Első pillantásra kínálja magát az asszociáció, hogy egy vadnyugati történetet, azaz 

                                                 
9
 Stoppard (1991), 60. 

„A CANNON BALL 

Rips through the wooden partition above his body. 

ROSENCRANTZ sits bolt upright (he still has his sleeping mask over his eyes) – just in time to avoid being 

speared by a cutlass which burst through the partition next to his pillow and is then withdrawn. 

ROSENCRANTZ lies back down again, knowing nothing. 

With a splintering roar, the painted bowsprit of another boat crashes into the cabin. 

The bowsprit takes the form of a carved woman naked to the waist. Nicely painted. She comes to rest over 

ROSENCRANTZ, who removes his sleeping mask. He is finally waking up, slightly puzzled by the naked woman 

staring into his face. 

Then the two boats part acompany. The figurehead of the invading boat leaves the cabin by the way she came. 

ROSENCRANTZ sits up, definitely alert. 

He looks through the hole in the side of his own boat and sees HAMLET, swinging on a rope, land on the prow 

of the departing boat. 

ROSENCRANTZ removes his earplugs, catching up on the situation, and appaled. 

ROSENCRANTZ: Hamlet!” 
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egy westernt látunk. És valóban, a forgatókönyv szerint: „A két férfi cowboynak látszik az 

indiánok földjén.”
10

 

Másutt a sportközvetítések hatása nyilvánvaló. A helsingöri kastélyban bolyongva 

hőseink egyszer csak egy tollaslabda-teremben találják magukat. A Stoppard-dráma egyik 

emlékezetes jelenetét, a kérdés-játékot, melyben az győz, aki kérdésre kérdéssel felel, és az 

veszít, aki kijelentéssel válaszol, hőseink ezúttal mint tollaslabda-mérkőzést adják elő. 

Amikor a meccslabdához érnek, Rosencrantz felugrik, mintha röptézne, a film pedig lassítva 

mutatja a mozdulatot, ahogy az a sportközvetítések során a visszajátszásban szokás. 

Egy effektus erejéig a horror-műfaj is megelevenedik. A fürdőben a gőzfelhőből, mint 

egy kísértet, a Hamlet-jelmezbe öltözött Színész tűnik elő – megfelelően kísérteties zenei 

aláfestéssel. Rosencrantz ijedtében a víz alá bújik. Guildenstern érkezik felöltözve, és 

szemkápráztató esemény tanúja lesz: a mozdulatlan Színész elpárolog a gőzzel együtt (a 

Színész eltűnését valójában egy snittel oldották meg, azaz filmtrükk). 

Végül, az ún. Helsingőri montázs a Hamlet szüzséjét a történelmi kalandfilmekre 

jellemző módon foglalja össze: a halott Opheliát látjuk egy patak mélyén; Hamletet Yorick 

koponyájával a kezében; a pillanatot, amikor Laertes orvul megsebesíti őt; Gertrudot, míg 

kezéből a földre hull a méregpohár; Hamletet, amint legyőzi Laertes-t; majd, amint 

haldokolva megöli Claudius-t. A cselekmény akciódús részleteinek, a szerelmi 

öngyilkosságnak, a párbajnak, a méregkeverésnek és az öldöklésnek a fókuszba állítása, a 

patakzó vér, csakúgy, mint a látványos és hangsúlyozottan filmes megjelenítés, melyre 

később még részletesen is visszatérek, a Három testőr-típusú kalandfilmek világát idézi meg. 

Valamennyi felsorolt jelenet a film hozadéka. Kivétel nélkül populáris műfajok, s mint 

ilyenek ellenpontozzák a Hamlet-jelenetek emelkedettségét: így magas művészet és populáris 

művészet keveredik a filmben, termékenyen erősítve a dráma eredendően posztmodern 

atmoszféráját. E betoldások mind Rosencrantz és Guildenstern személyéhez, viselkedés- és 

látásmódjához kapcsolódnak. A címszereplőket burleszkfiguráknak mutatják, akik úgy 

csetlenek-botlanak, szerencsétlenkednek az udvarban, mint Stan és Pan, nem csoda, hogy nem 

is értenek semmit az intrikákból. Hogy a cowboy-metaforánál maradjunk: mintha két 

tehénpásztor tévedne Helsingőrbe. Mindez végső soron valószínűleg Beckett hatása, s a 

Godot-ra várva befolyását erősíti a filmben, hiszen Rosencrantz és Guildenstern alakját 

Didiéhez és Gogoéhoz közelíti. Sőt, egyfajta utólagos elégtételnek is tekinthetjük Stoppard 

részéről, amennyiben igazságot szolgáltat Beckett nyers, testi humorának. Didi és Gogo 

                                                 
10

 Stoppard (1991), 1. „The two men look like cowboys in Indian country.” 
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abszurd párbeszédeit már drámájába is átmentette a maga módján Stoppard, de 

fenékreeséseiket nem. Drámája filmadaptációja során megtalálta a módját, hogy a burleszk 

segítségével pótolja a hiányt. 

 

 

Természettudományi intertextusok 

 

A film tudománytörténeti allúziókat is tartalmaz. Rosencrantz természettudományos 

kísérleteire gondolok, melyeket rendre elront, elügyetlenkedik, ha nem éppen Guildenstern 

teszi őket tönkre. 

Miután sikertelenül próbálkozik a bűvészkedéssel, Rosencrantz visszaszórja az elejtett 

sporteszközöket a ládába, ahonnan kivette őket. Amikor egy golfütőt és egy tollaslabdát ejt 

bele, felfigyel rá, hogy egyszerre érnek földet, egyszerre koppannak a láda alján. Kiveszi és 

visszadobja őket újra, és látja, hogy a jelenség megismétlődik. Ez egészen felvillanyozza. 

Ahogy a forgatókönyv fogalmaz: „Egy hajszálon múlik, hogy megelőzi Galileit.”
11

 Kivesz 

egy tollat és egy krokettlabdát a ládából, aztán Guildensternhez fordul: „Ez érdekes. Azt 

hinnéd, ez (a krokett labda) gyorsabban zuhan, mint emez (a toll). Nem igaz?”
12

 A galéria 

korlátjához lép, és elengedi a labdát és a tollat. A labda gyorsan földet ér, ám a toll szép lassan 

alálebeg a tollaslabdapályára, a labda mellé. Rosencrantz visszakozik: „És milyen igazad 

volna!”
13

 

A jelenet utalás a legendára, miszerint Galilei a pisai ferde toronyról ejtett le különböző 

súlyú tárgyakat, hogy az arisztoteliánus fizikával szemben bizonyítsa, hogy a szabadesés 

sebessége nincs összefüggésben a tárgyak tömegével, csak a gravitációval, mely minden 

tárgyra nézve egyenlő. Legendának mondtam, mivel tanítványának, Vincenzo Vivianinak róla 

írt életrajzából ered, ám a tudománytörténészek szerint Galilei a kísérlettel csak kinevettette 

volna magát. A különböző súlyú testek ugyanis nem egyszerre értek volna földet, mert a 

légellenállás lelassította volna a könnyebbeket. 

Egy másik jelenetben Rosencrantz kis híján Newtont előzi meg. A kertben öt gömb 

alakú agyagedényre lesz figyelmes, amelyek egy állványról lógnak, mind külön zsinóron, 

szorosan egymás mellett, akár az acélgolyók a „Newton bölcsője” nevet viselő ingán.
14

 Míg 

                                                 
11

 Stoppard (1991), 19. „He is within an ace of getting there in front of Galileo.” 
12

 U.o. 19. „This is interesting. You would think that this (the croquet ball) would fall faster than this (the 

feather)… wouldn’t you?” 
13

 U.o. 19. „And you’d be absolutely right.” 
14

 U.o. 28. 
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kivesz pár magot belőle, hogy megegye, a szélső edényt finoman kilendíti. Az visszalendül és 

hozzáütődik a másodikhoz, mire a sor másik végén függő edény kilendül, mint az első. Ez 

felkelti Rosencrantz kíváncsiságát, és immár tudatosan megismétli az egészet. Be akarja 

mutatni a jelenséget Guildensternnek is, aki éppen a feladatukon töri az eszét, és akit dühít, 

hogy nem figyel rá. Amikor mégis sikerül rávennie, hogy odanézzen, a kísérlet balul sül el: 

Rosencrantz túl erősen löki az első edényt a másodikhoz, mire az összetörik. 

A kísérlettel Newton az energia és az impulzus megmaradásának tételét szemléltette. 

Fizikai értelemben egy lökéshullám terjed tova az egyik golyóról a másikra, méghozzá a hang 

sebességével. Az acél hangvezető képessége mintegy tizennégyszerese a levegőének, 

úgyhogy az emberi érzékelés számára észlelhetetlen sebességgel terjed pár centimétert a 

lökéshullám. A jelenség alapfeltétele azonban, hogy az ütközés – fizikai terminussal élve – 

„rugalmas” ütközés legyen, azaz a deformálódott test pontosan visszanyerje eredeti alakját az 

ütközés után. A rugalmatlan ütközés során viszont a kinetikus energia felemésztődik.  

Helsingörbe érkezésük első estéjén, a Hamlettel elköltött vacsora után hőseink egy kicsit 

magukra maradnak az ebédlőben, és értékelik a történteket. Pontosabban Guildenstern 

értékelné a vacsora alatt hallottakat, de Rosencrantz újabb felfedezést tesz, és az 

foglalkoztatja. Amikor Guildenstern felkel az asztaltól, és a kandallóhoz lép, hogy a kannából 

forró vizet töltsön egy mosdótálba, bemutatja neki munkája gyümölcsét: egy szélmalmot 

szerelt a kanna csőre elé, s az most vidáman forog a gőztől hajtva egy levessel teli fazék 

fölött. A szélmalomhoz Rosencrantz egy hosszú nyelű leveseskanalat erősített, mely a 

fazékban rotyogó levest kavargatja. A forgatókönyv szerint: „Megpillantjuk, mit csinált 

Rosencrantz: szélmalmát a gőzenergiához adaptálva feltalálta a Magimixet.”
15

 Guildenstern, 

ügyet sem vet a találmányra. Mivel a szerkezet az útjában van, letépi a kannáról, s félredobja. 

Rosencrantz rezignáltan szedi össze a darabjait. 

A szélmalom nem anakronizmus Hamlet korában. Még a gőzenergia hasznosítása sem 

tekinthető egyértelműen annak. Már az alexandriai Hérón gőzgépet írt le az első évszázadban. 

A jelenet egyértelműen anakronisztikus eleme a Magimix, melyre Stoppard a 

forgatókönyvben utal, s amelyet a forgatás során egy másik konyhagép, egy „leveskavargató-

gép” megalkotásával pótoltak. A Magimix ugyanis egy szeletelőgép, egy késsel, mely egy 

dobban forog. Legalábbis a prototípusa még ilyen egyszerű volt. Pierre Verdun, egy francia 

szakács találta fel 1963-ban, de ez az első változat még az üzemi konyháknak készült. A neve 

                                                 
15

 U.o. 33. „We see what ROSENCRANTZ has done: adapting his windmill to steam power he has invented the 

Magimix.” 
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is más volt: „Robot-coup”-nak hívták. Verdun 1971-ben tervezett egy kisebb változatot a 

háztartások számára. Ezt keresztelték el Magimixnek. 

Nem sok hiányzik hozzá, hogy Rosencrantz a fürdőben (újra) felfedezze Archimédesz 

törvényét.
16

 Egy hatalmas dézsában ülve egy papírhajóban gyönyörködik, aztán feláll, hogy a 

törölközőért nyúljon. Felfigyel rá, hogy a víz szintje mennyit süllyed. Lassan visszaereszkedik 

a dézsába, mire a víz szintje megemelkedik. Ismét feláll, majd visszaül megint. Mindeközben 

a papírhajóra mered. A heuréka-élmény árad el az arcán. Ám amikor a száját nyitná, hogy 

felfedezését megossza Guildensternnel, elterelik a figyelmét, és teljesen elfelejtkezik róla. 

Egy másik jelenetben Rosencrantz egy sírkövön fekszik, mintha fel lenne ravatalozva. 

Míg beszél, nyomtatott papírlapok lebegnek alá a magasból. A film egyik visszatérő 

szimbólumáról van szó, a Hamlet kéziratáról, melyre még visszatérek. Két-három lapja 

Rosencrantzra hull. Hősünk felül, és egy papírrepülőt hajtogat az egyikből, majd útjára 

bocsátja. Amikor visszatér hozzá, továbbfejleszti: felfedezi a kétfedelű repülőgépet. Ám 

Guildenstern dühösen összegyűri a tákolmányt, amikor Rosencrantz bemutatja neki. 

E jeleneteket végigtekintve néhány tanulság magától kínálkozik. Először is, a 

természettudományi, illetve technikatörténeti allúziók terén ugyanazzal az eklekticizmussal 

szembesülünk, mint a megidézett műalkotások, műfajok tekintetében: a sor Galileitől és 

Newtontól, a tudománytörténet legnagyobbjaitól Pierre Verdun szakácsmesterig, egy 

konyhagép megalkotójáig, a mindenki által ismert Archimédesztől a kétfedelű repülőgép 

senki által sem ismert feltalálójáig terjed. A megidézett találmányok kronológiai szempontból 

is rendkívül széles skálán mozognak: az ókortól az 1970-es évekig. Amikor Rosencrantz-cal 

kapcsolatos jelentőségükre következtetünk, ezt semmiképp sem szabad figyelmen kívül 

hagyni. 

Nem mondhatjuk ugyanis, hogy Rosencrantz fel nem ismert zseniként kerül ki e 

történetekből. Kétségkívül jellemzi egyfajta játékosság, felfedező szenvedély, érdeklődés a 

természet titkai iránt, de hogy ez az érdeklődés mennyire felszínes, már abból is nyilvánvaló, 

hogy fogalma sincs Archimédeszről. Egy természettudományi könyvet ezek szerint még 

sosem vett a kezébe. Afféle ezermester, barkácsoló típus, csak időtöltésképpen foglalkozik 

játékaival, az elmélyültség, a kitartó figyelem már hiányzik belőle. Nem véletlen, hogy a 

valódi felfedezéseknek csak a kapujáig jut el: a szabadesés törvényét természetesen nem ő 

fedezi fel, s az energia és az impulzus megmaradásának tételét sem. Az ő szintje a Magimix, 

esetleg a dupla szárnyú repülőgép. Többet hiába is remélnénk tőle. 
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 U.o. 38. „He is about to rediscover Archimedes’ Principle.” 



222 

 

A felsorolt találmányok, felfedezések egy-egy jelenet kontextusába illeszkednek. E 

jelenetek hasonló szerkezetűek: Guildenstern Hamlet titkán töpreng, míg Rosencrantz 

figyelme elkalandozik. Feldühíti Guildensternt, aki a maga módján áll bosszút. Ez a séma 

teljesen nyilvánvaló a Galileit és a Newtont idéző jelenetben, illetve a Magimix és a kétfedelű 

repülőgép feltalálása során. 

Visszatérő mozzanat, hogy Guildenstern közönyös Rosencrantz felfedezései iránt: akár 

figyelmetlenségből, akár türelmetlenségből, de tönkreteszi őket. Kettejük közül ő a 

„filozofikus”, a „bölcselkedő” hajlamú, s – ahogy azt a csillagokat figyelő Thálész árokba 

esése óta vélni szokás – a gyakorlatiatlan. Emlékezzünk: eleve így mutatkozik be! A fej vagy 

írás játék során, míg Rosencrantz kifosztja, a valószínűségről elmélkedik. Kettősük, mint Didi 

és Gogó kettőse, a kabarék komikuspárosainak mintájára működik: a két karakter 

ellenpontozza és kiegészíti egymást. 

 

 

Zenei intertextusok 

 

Zenei síkon ugyanazzal a kronológiai egyveleggel szembesülünk, mint magában a 

darabban: a hangszerek skálája a reneszánsz sípoktól és lantoktól a szintetizátorig és az 

elektromos gitárig terjed, a reneszánsz melódiák meglepően modern dallamokkal, zajzenei 

hatásokkal keverednek. 

Mindössze egyetlen evidens zenei intertextus jöhet szóba, mely a művet mintegy keretbe 

foglalja: néhány bevezető szintetizátorhangot leszámítva ezt halljuk a főcím alatt, majd 

Rosencrantz és Guildenstern akasztásától a végcím mintegy feléig, amikor is a 

szintetizátormuzsika veszi át megint a főszerepet. A Pink Floyd együttes Seamus című 

szerzeményéről van szó, mely a zenekar Meddle című albumán jelent meg 1971-ben. Bár a 

dal műfaja blues, akár blues-paródiának is tekinthetjük, mivel a címben nevesített eb játssza a 

blues-énekes szerepét. Nem mintha a dalnak nem volna szövege, de az épp arról szól, hogy a 

költői én a konyhában tartózkodott, a kutyája, Seamus pedig odakint, s míg a nap szép lassan 

alászállt, a kutya csak ült, nézte, és sírt. A rövid, mindössze hatsoros (a sorismétléseket nem 

számítva mindössze négysoros) bevezetőt követően tényleg a kutya vonítása veszi át az ének 

szerepét, miközben két gitár, egy szájharmonika és egy zongora kíséri. 

A közvélemény-kutatások szerint a rajongók a Seamus-t tartják a leggyengébb Pink 

Floyd-szerzeménynek. A film zenei szerkesztője mégis ezt választotta keretül, s feltehetőleg 

jó oka volt rá. Elhagyta a szám elejét, David Gilmour énekét, és csak a kutya vonításától 
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használta fel a zeneszámot. Bizonyára azért, mert egyesíti magában azokat a végleteket, 

amelyek magában a filmben is dominálnak, a tragikumot és a komikumot. A legkomolyabbat, 

azaz a halált és a legnevetségesebbet, a teljes tudatlanságot. S bizonyára azért is, mert a 

zenével párosított vonítás egy önironikus fintorral fel is oldja a zenében foglalt szomorúságot. 
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2. fejezet

 

Stoppard narratológiai módosításai 

 

 

A történet 

 

Figyelemre méltó, hogy Stoppard meglepően kevés jelenetet törölt teljes egészében a 

drámából. Mindössze egy bő tucat jelenetről van szó, melyek zöme a II. felvonás végéről 

való. Ha tekintetbe vesszük, hogy ugyanakkor két-háromszor annyi új jelenettel bővítette a 

filmet, már az is érdekes, miként rövidítette le a dráma szövegét mintegy a felére. 

Természetesen az egyes jelenetek megkurtításával. 

Megnövelte viszont a ’színház a színházban’, végeredményben a ’színház a filmben’ 

típusú jelenetek számát. A drámában egy ilyen volt: a némajáték Gonzago megöletésé-ről 

(pontosabban annak próbája), mely átment a Hamlet végkifejletének bemutatásába. A filmben 

ilyen a színészek bemutatkozása a címszereplőknek, melynek során rövid jelenetekkel 

szemléltetik repertoárjukat. Ilyen a szolgáknak tartott előadás, mely a Hamlet tragikus 

végkifejletét mutatja (a III. felvonás 2. jelenetétől a végéig). Ilyen az az új Hamlet-pantomim, 

mely az előző helyébe lép: a Gonzago megöletésé-nek próbája ugyanis a filmben is átmegy a 

Hamlet előadásába, de a némajáték ezúttal nagyjából a cselekmény első felét eleveníti meg (a 

III. felvonás 2. színével, az Egérfogó-jelenettel zárul). Hamlet azt tervezi, hogy felkölti a 

Király lelkiismeretét, mondja a Színész, és az általa keltett füstből egy bábszínház tűnik elő. A 

bábjáték is a Gonzago megöletésé-t mutatja. A jelmezes színészek, akik eddig játszottak, az 

udvart alakítják most: nézik az előadást. Amikor a gyilkos bábfigura megmérgezi a királyt 

jelképező bábot, a trónbitorlót alakító színész felemelkedik a székéből, s ezzel félbeszakítja az 

előadást. Egy ún. ugró vágással (jump cut) ugyanott járunk, de más időben: Claudiust látjuk 

felemelkedni a székéből. Nem a bábelőadást, hanem a színészek előadását nézi, melynek így 

csak a végét kapjuk el. A Hamlet Egérfogó-jelenetének végén járunk. 

Ez máris négy új jelenet a filmben, mely színielőadást ábrázol. Ezekhez hozzávehetjük 

azt is, amikor a Színész egy konyhaasztalon állva előadja Pyrrhus-monológját Hamletnek és 

Poloniusnak, hiszen ez is betoldás az eredetihez képest. Azt a további jelenetet is, amikor a 

fürdőben hőseink a Színésszel a színészetről, az ő helsingőri szerepükről és Hamletről 

diskurálnak, s eközben a hátuk mögött egy kifeszített lepedőn a Gonzago megöletésé-nek 
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szüzséjét egy árnyjáték illusztrálja. E sorba illik a stilizált kalóztámadás, mely voltaképp 

színielőadás, amelyet a színészek tartanak Guildensternnek. Végül az a jelenet is, amelyben 

Hőseink elképzelik látogatásukat az angol királynál: a Színész bukkan fel az angol király 

jelmezében és szerepében, felbontja, és elváltoztatott hangon felolvassa a Hamlet által írt 

levelet, melyet átadnak neki, s amely, mint tudjuk, a halálos ítéletüket rejti. 

A filmben szereplő színházi jelenetek nagy része myse en abyme jellegű, azaz a 

beágyazott jelenet kicsinyítő tükre a narratívának, amelybe beágyazták. A két Hamlet-

pantomim együtt a Hamlet komplett vázlatát nyújtja – annak a történetnek a vázlatát, mely 

hőseink sorsát keretezi és meghatározza. A többféle formában (árnyjátékként, némajátékként 

és bábjátékként) is előadott Gonzago megöletése pedig olyan eseményeket mutat be, melyek 

Hamlet lelkiállapotának magyarázatát kínálják. Ennek az öt előadásnak (s hatodikként 

hozzájuk vehetjük a királynak tartott Gonzago megöletése-előadást is) Rosencrantz és 

Guildenstern kivétel nélkül szemtanúja, sőt, némelyik előadást, legalább részben, a 

Tragédiajátszók kifejezetten az ő kedvükért tartják. A Színész alkalmanként szóba elegyedik 

velük, és félreérthetetlenül rávezetni igyekszik őket a színdarab és az ő személyes sorsuk 

közötti összefüggésre. Röviden: kijelenthetjük, hogy Rosencrantz és Guildenstern mint néző, 

mint közönség a filmben fokozott szerepet kap. 

A Színész persze már a drámában is felvilágosítani igyekezett őket. A filmváltozatban e 

jelenetek száma megsokszorozódik. Mi több, amikor a Gonzago megöletésé-nek próbája 

átmegy egy bábjátékba, hőseink egy minőségileg új jelenetben még a kulcsot is kézhez kapják 

az értelmezéshez. Hiszen a színészek egy „bábszínház a színházban” öntükröző szituáció 

keretében az udvari közönséget alakítják, a királyt, a királynőt, Opheliát, az unokaöcsöt, akik 

a saját sorsukat nézik, és még azt is eljátsszák, hogy magukra ismernek. De hőseinken még ez 

sem segít. Ostobaságuk szöges ellentétben áll Claudius éleslátásával: a király ugyanis képes 

felismerni, hogy az előadás róla szól, még ha meg is torolja ezt. Ám Rosencrantz – bár a 

szeme láttára következik be, amit a „bábszínház a színházban” jelenet megjövendölt – látván, 

hogy a felbolydult udvar szétszalad, értetlenkedve Guildensternhez fordul: „Nem is volt 

ennyire rossz.”
1
 A poén a film hozadéka, s tekintve, hogy Stoppard alig írt valamit a dráma 

szövegéhez (betoldásai Shakespeare-idézetek vagy szöveg nélküli jelenetek), különös 

jelentőségre tesz szert. Hőseink menthetetlenek: ez az utolsó eset, amikor a maguk helyzetét, 

sorsát a színészek segítségével felismerhették volna. 

                                                 
1
 Stoppard (1991), 51. „ROSENCRANTZ: It wasn’t that bad…” 
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Stoppard, mint maga nyilatkozta, tudatosan előrehozta a színészekkel való találkozás 

jelenetét a drámához képest,
2
 ráadásul a film végén újra feltűnik a színészek kocsija mintegy 

keretbe foglalva az egész történetet. Hőseink felakasztása után a színészek felhajtják a szekér 

oldalát, és a szekér – a hajókormánnyal a végén – útnak indul az erdőben, ahol először 

találkoztunk vele. Így színház és élet témája kerül előtérbe ebben a vonatkozásban is. Mindaz, 

amit láttunk, eszerint egy előadás része volt, Rosencrantz és Guildenstern pedig nem 

valóságos emberek, hanem drámai hősök, sorsuk az írott szöveg függvénye. Ezt a benyomást 

erősíti már a drámában az a helyes felismerésük, hogy nem természetes körülmények közt 

vannak, ha egy pénzdarab folyton az egyik felére esik.
3
 A másik meggyőző bizonyíték erre 

emlékezetkiesésük. Hogy lehet, hogy nincs korábbi emlékük, mint hogy hívatták őket? Úgy, 

hogy a Hamlet-ben ez az első, ami velük történik, s mivel szereplők, nem valóságos emberek, 

így ők sem tudhatnak magukról mást. Nem valóságos emberek, hanem drámai karakterek, és 

életük kerete egy színházi előadás. 

Avagy egy film. Ebből a szempontból különösen a záró kép érdemel figyelmet. Miután 

az erdőből útnak indul, a színészek kocsija egy kőbánya tetején bukkan fel a távolban. Aztán 

ugyanott látjuk, még messzebbről. Majd eltűnik a képből. Ez az a sziklafal, amelyből 

Rosencrantz és Guildenstern a film legelején – mintegy a semmiből, az időtlenségből – 

előlépett. Azaz Stoppard megtalálta a módját, hogy a színielőadást filmes kerettel keretezze. 

Stoppard mint filmrendező hőseinket is filmhősökként definiálja. Első emlékük 

megfilmesítése legalábbis erre enged következtetni. A királyi hírnök érkezése, aki hajnalban 

az ablaktáblákat verve és hőseink nevét kiabálva ébresztette őket álmukból, a drámában csak 

beszélgetésük tárgya.
4
 Az adaptáció során az emlékképet megfilmesítették, és flashback-ként  

kétszer is láthatjuk a filmben: előbb Guildensternnek, aztán Rosencrantznak jut az eszébe. Lia 

M. Hotchkiss találó megfigyelése szerint a két jelenet nem ekvivalens: hőseink a nevüket 

fordított sorrendben hallják – mindketten a másikét hallják elsőnek –, s ez bizonyára 

összefügg bizonytalan identitásukkal. Mint a rossz színészeknek könnyen összetéveszthető 

szerepekben, nehezükre esik észben tartaniuk, hogy melyikük kicsoda.
5

 A cselekmény 

elsődleges síkján a király küldönce kiabálja a nevüket. Egy reflexív síkon a szerző szólítja 

őket. Mivel ez volt az első, ami velük történt, ez hőseink születésének, művészi értelemben 

vett megteremtésének pillanata. A jelenet erősen vizuális, hiszen filmhősökként születnek 

újjá. A megfilmesítés módja a jelenet nem szó szerinti értelmére irányítja a figyelmet: a 

                                                 
2
 Ciment, 25. 

3
 Stoppard (2002), 12. 

4
 U.o. 15. 

5
 Hotchkiss, 179. 
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királyi hírnököt nem látjuk, csak a hangját halljuk a spalettán túlról, miközben a fény vakítóan 

árad be a lécekből összeeszkábált ablak résein át. A fény játékát fokozza, hogy a hírnök 

öklével a lazán összekötött ablakszárnyakat döngeti. Az alsó kameraállás a fénypászmáknak 

égi, vagyis a Teremtőre, azaz esetünkben a szerzőre utaló többletjelentést kölcsönöz. 

Film és színház összetett viszonyát tematizálják más jelenetek. Ilyen a fürdőben látható 

árnyjáték, mely formája okán színház és film történelmi viszonyáról mesél. A fürdő hatalmas 

terét rudakra szerelt fehér függönyök tagolják kisebb fülkékre, s a Színész egy ilyen válaszfal 

előtt diskurál hőseinkkel feladatukról és Hamlet lelkiállapotáról. Mielőtt belekezdenek, a 

függöny túloldalán három színész bukkan föl gyors egymásutánban, csak a sziluettjüket 

látjuk. Már felöltötték jelmezüket a szolgáknak tartandó Hamlet-előadásra készülődve, csak 

az utolsó simításokat végzik. Mozgásuk azonban túlságosan kimért, méltóságteljes, 

mondhatni teátrális, mozdulataik pedig kétértelműek, úgyhogy fel- és letűnésüknek árnyjáték 

jellege van. Az első közülük egy férfialak, profilból, aki a markolatával előre lassan felemeli a 

kardját. Hosszú hajával, zömök termetével, ruhájával és kardjával a 'vászon' innenső oldalán 

álló Színészre, azaz Hamletre emlékeztet, a rákövetkező előadásban ugyanis a Színész 

Hamletet alakítja. Minthogy az előadásra készülődik, valószínűleg azért emeli föl a kardját, 

mert a hüvelyébe akarja dugni, ám a mozdulat éppen a fordítottjának látszik: mintha előhúzná 

a kardját a hüvelyéből. Alig tűnik el, az ellenkező irányból az Opheliának öltözött Alfréd 

bukkan fel álhaját fésülgetve. Mikor kilép a képből, alul, velünk szemközt a Claudiust alakító 

színész árnya jelenik meg a 'vásznon': a koronát a feje fölött tartja, amíg a fejére nem illeszti, 

miközben árnyéka nőttön nő, aztán fokozatosan zsugorodik, és eltűnik. A mozdulat a színész 

részéről csak a jelmez kiegészítése (az árnyjáték előtt látjuk, amint a Claudiust alakító színész 

leakasztja a koronát egy fogasról), de ha árnyjátékként olvassuk, a hatalom megragadásáról és 

elvesztéséről szól. 

A három árnykép három jellemrajz, mely egy történet három főszereplőjét vonultatja 

föl. A három karakter bemutatása már a történetet is csírájában hordozza. Egy harcost (egy 

lovagot) látunk, egy érzéki nőt és egy önmagát megkoronázó udvari embert. Akár a Gonzago 

megöletésé-nek, akár a Hamlet előtörténetének a cselekményét vesszük alapul, az árnyképek 

megfeleltethetők a főszereplőknek: a lovag Gonzagónak, illetve Hamlet apjának (az idősb 

Hamlet, mint tudjuk, párbajban megölte az idősb Fortinbrast, és ha az árnyképet Hamlet 

apjának tekintjük, kettejük hasonlósága is mindjárt érthetővé válik); az érzéki nő Gonzago 

király feleségének, Baptistának, illetve Hamlet király feleségének, Gertrúdnak; az önmagát 

megkoronázó férfialak pedig Gonzago trónbitorló öccsének, Lucianusnak, illetve Hamlet 

király öccsének, Claudiusnak. 
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Mindebben mégis a forma talán a legérdekesebb: az árnyjáték ugyanis a színház és a 

film között valahol félúton van. Egyfelől színészek közreműködését feltételezi, másfelől a 

háromdimenziós színházat kétdimenziós képpé alakítja. Hotchkissnak teljesen igaza van, 

amikor egy McLuhan tollára való mondattal a filmtörténet kezdeteire emlékezteti olvasóját: 

„Ebben a képben a film kiszorítja a korábbi médiumot, bekebelezvén azt.”
6
 A filmtörténet 

kezdetén, Griffith 1911-es Enoch Arden-adaptációjáig, mikor is a próza vette át a múzsa 

szerepét, a színház ihlette a filmalkotást.
 7

 

Jellemző, hogy az árnyjáték pandanja is felbukkan a filmben. Ez a kalóztámadást 

bemutató jelenet: a kihasított vászonból kipotyogó színészek színielőadást tartanak 

Guildensternnek. Az epizód filmszerűen indul: ágyúgolyó szakítja be hőseink kabinjának 

falát. Guildenstern kardot ragad, Rosencrantz alszik tovább. Guildenstern nem akar hinni a 

szemének, mivel kezdetben a csatát alulnézetből látja: a mennyezetet egy hatalmas 

vitorlavászon képezi, melyet láthatatlan testek horpasztanak be. Egyszer csak egy 

tengerészkard végighasítja, és a színészek zuhannak kellékeikkel a térbe. A két dimenzióról 

három dimenzióra váltunk. A szóban forgó jelenet előadás-jellegéhez kétség sem férhet. A 

Színész egyértelműen nézőként bánik Guildensternnel: 

 

„SZÍNÉSZ: Szóval mindannyian egy hajóban evezünk. Mit ért eddig belőle? 

GUILDENSTERN: Mi történik? 

SZÍNÉSZ: Kalózok! 

        (A többi színész előbújik a halomból.) 

       (Kiált) Mindenki a színpadra!”
8
 

 

Ugyanilyen ellentétes párhuzamot képez egymással a szolgáknak tartott színielőadás és 

a forgatókönyvben ’Helsingőri montázs’ néven futó képsor. Ennek jelentőségét azonban 

külön fejezetben, A film ars poeticája címen méltatom. 

A többi betoldásról más összefüggésben már volt szó: irodalmi intertextusok a 

Hamletből, allúziók bizonyos populáris filmműfajokra, illetve tudományos és zenei 

intertextusok. Jelentőségükre a maguk helyén kitértem. 

                                                 
6
 U.o. 181. „In this image, cinema displaces the earlier medium through incorporating it.” 

7
 Corrigan, 17. 

8
 Stoppard (1991), 60. „PLAYER: All in the same boat then. What do you make of it so far? 

                                       GUILDENSTERN: What’s happening? 

                                       PLAYER: Pirates! 

                                                 (The other TRAGEDIANS are surfacing from the pile.) 

                                                (Shouts) Everyone on stage!” 
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Nézőpontok 

 

A Rosencrantz és Guildenstern halott filmváltozatában a zéró okularizáció az uralkodó 

nézőpont, ez ötvöződik időnként (meglehetősen gyakran) a másodlagos belső okularizációval. 

Azt hiszem, ez egyfajta kompromisszum volt: Stoppard egyéni nézőpontokat is meg akart 

jeleníteni, mindenekelőtt címszereplői nézőpontját, de egy film – pontosabban a nézője – nem 

bírja ki a szubjektív kamera permanens alkalmazását. Ezért időnként finoman beleszőtte a 

semleges nézőpontba a hőseiét. Alkalmilag mások látószögét is felölti a kamera. Így például 

Poloniusét, mikor a tyúkkal társalgó Hamletet figyeli. Claudiusét és Poloniusét, mikor Hamlet 

után kémkednek a kriptában. A Színészét, mikor angol királyként pillant hőseinkre stb. A 

másodlagos belső okularizáció keresztezése a zéró okularizációval általános a párbeszédek 

során, mikor is a semleges látószög keveredik a felvétel-ellenfelvétel technikával. 

Az okularizáció és a fokalizáció különbségének iskolapéldája, amikor a Színész és 

hőseink a Festett Teremben a Gonzago megöletésé-nek próbáját nézik együtt. Hőseink a próba 

közben érkeznek, s Guildenstern a rendező szerepét betöltő Színészhez fordul: 

 

„GUILDENSTERN: Ez a Gonzago megöletése? 

  SZÍNÉSZ: A legkevésbé sem.”
9
 

 

A Színész és hőseink társalgása általában véve másból sem áll, mint a fokalizációs 

szempontok ütközéséből: a Színész, aki jól ismeri a drámát, melynek Rosencrantz és 

Guildenstern szereplői, egész más nézőpontból értelmez mindent, mint hőseink, akik nem 

ismerik, s még ha látják, sem értik. 

Néhány jelenet kifejezetten a nézőpontokkal játszik. Hamlet szobáját, melyben 

barátaival egy hatalmas asztalnál vacsorázik, egy emlékezetes beállításban látjuk. Hamlet 

középütt ül, velünk szemközt, Rosencrantz és Guildenstern pedig a hosszú asztal két végén. 

Őket profilból látjuk. „Nézőpontunk pontosan a földszinti állóhelyes nézőké egy kora újkori 

nyilvános színházban vagy egy kocsmaudvaron előadás közben”
10

 – állítja Hotchkiss. Talán 

közelebb jutunk a hatás megfejtéséhez, ha a képet összevetjük az előzővel, mely pontosan 

ugyanott készült, de még napközben, Hamlet és hőseink első találkozásakor. Hőseink egy 

teremnyi nagyságú, tágas szobában ülnek, amely olyan magas, hogy a mennyezetét nem, csak 

                                                 
9
 Stoppard (1991), 48. „GUILDENSTERN: Is this The Murder of Gonzago? 

                                        PLAYER: That’s the least of it.” 
10

 Hotchkiss, 175. „Our vantage point is precisely that of the standing groundlings in an early modern public 

theater or inn yard gazing at the action.” 
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három falát látjuk. Ez a mennyezetnélküliség tipikusan a színpadképek sajátossága, amit 

esetünkben a képkivágás hoz létre. Az első képnek még sincs színpadias hatása. Mi a 

különbség a két felvétel között? 

Az első felvételen egy belógó csillár már önmagában is megakadályozza az illúziót, 

hogy egy színház nézőterén ülünk. Ehhez képest a második képen már semmi sincs az asztal 

és köztünk: a tér velünk szemközt dobozszerűen kimélyül – az ún. dobozszínházra jellemző 

módon. Egy csillár, mely ezúttal gyertyákkal megrakottan a kép tetején, a centrumban 

helyezkedik el, úgy lóg be a képbe, mintha a színházi függöny takarná félig, holott a 

szélesvásznú filmekre jellemző fekete csík metszi keresztbe, s takarja felső részét. Az első 

felvétel fényes nappal készült. Ehhez képest az esti felvételen a mesterséges világításnak 

köszönhetően a tér színpadszerű zártsága, ablaktalan dobozjellege hiánytalan. Végül, a 

nappali felvételen a szobát kissé rézsút látjuk. Ehhez képest az esti felvételen a kamera 

teljesen merőleges a hátsó falra, minek következtében az asztal alapvonala a kép alsó szélével 

párhuzamos. Ahogy a csillár a felső fekete csíkot mint virtuális függönyt hozza játékba, az 

asztal az alsó fekete csíkot – a szemet becsapva – virtuális színpaddá lényegíti át. Az a látszat 

keletkezik, mintha a képet alul szegélyező fekete sáv a színpadi dobogónak a nézőtér felé eső, 

sötétbe borult oldala volna. 

Ezeknek a manipulációknak a következtében egyetlen snittel a mozinéző nézőpontjából 

a színházi közönség nézőpontjába váltunk át. Összhangban a cselekménnyel: amint kiderül, 

hogy hőseink nem jószántukból, hanem a király utasítására keresték fel Hamletet, a 

viszontlátás őszinte örömét, természetességét, a keresetlen szavakat, a vacsora rossz 

értelemben vett teátralitása, unalma és szónokiassága váltja fel. A vacsoráról készült totálkép 

külön érdekessége, hogy a színpadkép látványát kifejezetten filmes eszközök (a képkivágás, a 

megvilágítás és a beállítás) segítségével, illetve a filmképre jellemző off-screen elemek (a 

szélesvásznú filmképet szegélyező fekete csíkok) bevonásával hozza létre. 

A filmes intertextusok közt említettem már azt a burleszkszerű epizódot, amikor hőseink 

egy kétszintű kerengő boltívei alatt üldözik a színtársulatot, a Keystone Kops stílusában. 

Mikor leszakadnak, beállnak a kamera elé, és a kerengőre merednek. Váratlanul a színészek 

tűnnek fel a kerengő felső szintjén: gyorsított felvételen látjuk őket végigfutni a folyosón 

jobbról balra. Rosencrantz Guildensternhez fordul, és így kommentálja a látottakat: „Ez egy 

őrültekháza!”
11

 

                                                 
11

 Stoppard (1991), 41. „ROSENCRANTZ: This place is a madhouse.” 



232 

 

A kamera ezúttal csak látszólag semleges nézőpontú. Valójában a nagybetűs Néző 

látószögét képviseli – amikor hőseink beállnak a kamera elé, mintha elénk állnának, mivel a 

kamera éppen egy felnőtt ember szemmagasságában van. Rosencrantz tehát ezúttal néző, de 

nem egy színielőadás nézője, hanem egy a film nézői közül, sőt, egynél is több. A közönség 

értetlenkedő tagjait képviseli. Panasza az ő panaszuk, hogy nem értik, amit látnak. Hogy ez 

Stoppard részéről ironikus gesztus, alig kétséges, úgyhogy értelme éppen a figyelmeztetés, 

hogy amit látunk, bármilyen zavaros is, azért nem értelmetlen. Csak ez nem az okularizáción, 

hanem a fokalizáción múlik. 

Ugyanezt a tanulságot sugallja egy másik jelenet is. Míg Rosencrantz az élve 

eltemettetésről morfondíroz, Guildenstern elkóborol a kriptában, és egy deszkaajtóhoz ér. Az 

ajtón fejmagasságban egy tolóablak látható. Guildenstern félrehúzza az ablakot, és egy vágás 

következtében máris azt látjuk, amit ő lát: egy maszkot, mely viselőjének csak a szemét 

hagyja szabadon. Egy snittel hirtelen az ajtó túloldalán találjuk magunkat: a kamera a 

maszkos alak válla fölött a tolóablakra szegeződik. Az ablakkeretben Guildenstern tátva 

maradt szája és tágra nyílt tekintete látszik. Amikor ijedten visszahúzza az ablakot, 

számunkra, a film nézői számára kiderül, hogy a tolóablak innenső oldala tükör, és egy 

színész igazgatja előtte a maszkját. A színész végez, és eltűnik. Úgyhogy mire Guildenstern 

összeszedi a bátorságát, és óvatosan újra elhúzza az ablakot, már nem lát és nem ért semmit. 

Az epizód egy példázat filmváltozatának is tekinthető, melyet Stoppard többször is 

előadott a Rosencrantz és Guildenstern halott kapcsán. Egy barátja, aki pávákat tartott, éppen 

a reggeli borotválkozását végezte félmeztelenül, pizsamában, amikor az ablakon át meglátta, 

hogy a kedvenc pávája átugrik a sövényen, és elindul a közeli főút felé. Ahogy volt, a 

borotvahabbal az arcán, mezítláb utána eredt, de csak az úttest túloldalán sikerült elcsípnie. 

Mivel a forgalom meglehetősen nagy volt, egy ideig nem tudott átkelni az úton. Stoppardot 

lenyűgözte a sztori, mivel elképzelt két embert egy autóban, aki a pillanat törtrészéig egy 

bizarr látvány tanúja lesz: egy alak borotvahabbal az arcán, mezítláb és pizsamában, egy 

pávával a kezében bandukol az út mentén. Darabja nem más, mint a Hamlet két olyan ember 

nézőpontjából, aki elhajt Helsingőr mellett, mondta.
12

 

 

                                                 
12

 A példázatot közli Delaney, könyve 24-25. oldalán. Lásd hozzá a 21-es jegyzetet is a 162. oldalon! 
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3. fejezet 

 

A film ars poeticája 

 

 

Hotchkissé az érdem, hogy észrevette az összefüggést a szolgáknak tartott színielőadás 

és a forgatókönyvben ’Helsingőri montázs’ néven futó, rövid képsor között. A két részlet 

egymással szembesítve egyazon téma kétféle feldolgozásának tűnik: a Hamlet főszereplőinek 

halálát látjuk előbb kifejezetten színházi, majd kifejezetten filmes eszközökkel megjelenítve.
1
 

Hotchkiss azonban figyelmen kívül hagyta a két mellékszereplő, Rosencrantz és Guildenstern 

halálát, melyet e jelenetek függelékeként szintén kétféleképpen látunk. Pedig Stoppard 

filmjének ők a főszereplői, s véleményem szerint Stoppard mint filmrendező a maga ars 

poeticáját, legalábbis e filmjére vonatkozólag, éppen az ő haláluk megfilmesítésével fejezte 

ki. 

Amint arról más összefüggésben már volt szó, a színészek egy csűrben előadják a 

szolgáknak a Hamlet komédiaváltozatát. Pontosabban a Hamlet cselekményének 

halálesetekben bővelkedő második felét (a III. felvonás 2. jelenetétől a végéig) kivonatos 

formában. Némajátékot látunk, tele virtuóz színházi megoldásokkal, mondhatni a par 

excellence színház tárul a szemünk elé. A halálesetek messzemenőkig stilizáltak. Ophelia 

vízbe fúlását például egy áttetsző, kék színű fátyol lassú felemelése és lebegtetése jelzi az 

Ophelia-jelmezes Alfréd előtt, miközben egy dob ijesztő morajlását, egy hárfa-dallam 

monoton ismétlődését és egy csörgő sziszegő hangját halljuk. Yorick koponyája egy rugó 

hangjára egyszer csak a mozdulatlan Hamlet tenyerébe repül. Laertes-szel vívott párbajában a 

színészek kardok nélkül imitálják a vívást – a kardok csörgését egy háttérben álló társuk 

egymaga biztosítja. Amikor Laertes orvul megsebesíti Hamletet, a Színész a karjához kap, s 

eközben egy vérvörös szalagot ragaszt hófehér ingujjára. A mérgezett borral teli serleg, 

amelyet Hamlet helyett végül is Gertrud iszik ki, valójában üres. A vágást, melyet Hamlet 

Laertes hasán ejt, ugyancsak egy vörös szalag jelzi, akár a király torkából bugyogó vért, 

amikor Hamlet végez vele. 

A ’Helsingőri montázs’-ban ugyanezeket a jeleneteket hangsúlyozottan filmes 

megjelenítésben látjuk. Az első két kép vizuális toposznak tekinthető: festmények és 

illusztrációk sora tanúsítja, hogy a Hamletből ábrázolni leginkább a koponyát kezében tartó 

                                                 
1
 Hotchkiss, 175. és 183-184. 
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főhőst, illetve a vízbe fúlt Opheliát szokás. A megjelenítés színházban kivitelezhetetlen: 

Opheliát a csillogó víztükör alatt látjuk, miközben a víz virágokat sodor a teste fölött; 

Hamletet egy sírkereszt mögül, mely a fél képet kitakarja. Laertes orvtámadását felső 

kameraállásból látjuk, aztán egy közelképben Hamlet felkarját, amint a kard átvágja az ingjét. 

A méregpohár Gertrud kezéből egy lassított felvételen hull a padlóra, s szanaszét fröcsög 

belőle a vörösbor, míg ide-oda pattog a kövezeten. Hamlet ellentámadása következik megint 

felülnézetből – a hasvágás pedig közelképben. Végül Claudius halála felülnézetből, aztán ez 

is egy közelképben. A sebekből ugyan bugyog a vér, és a Hamlet főszereplőit ezúttal nem a 

színtársulat tagjai, hanem a filmben őket alakító színészek testesítik meg, a filmre mint sajátos 

médiumra jellemző kifejezőeszközök eltúlzott használata azonban éppen a filmes „valóság” 

művi jellegét hangsúlyozza: az extrém kamera-beállítások, a felülnézetből készült felvételek, 

a közelképek, a lassítás, a végletekig kiélezett fény-árnyék kontrasztok, a hangok 

helyettesítése kísérőzenével, valamint az egyes képek közötti áttűnések. 

E két véglet, a par excellence színház és a par excellence mozi szélső pontjai között 

jelöli ki a maga filmjének helyét Stoppard. A szolgáknak tartott előadás után, mintegy 

ráadásképpen, egy a halottak számát illető vita okán Rosencrantz és Guildenstern színpadi 

alteregói eljátsszák hőseink felakasztását: lábujjhegyre állnak, majd sarkukra zuhannak; 

fejüket félrehajtják; kifordítják szemük fehérjét; jobb karjukat a magasba emelik, mintha egy 

kötélbe fogódzkodnának; s finom ingással érzékeltetik testük himbálózását a képzeletbeli 

kötélen. A megoldás tökéletesen illik a többi virtuóz színpadi ötlet sorába, s a fogékony 

közönség hangos tetszésnyilvánítással fejezi ki elismerését. 

Bár ennek a jelenetnek nyilvánvalóan párja, mégis egyértelműen kilóg a „Helsingőri 

montázs”-ban ábrázolt halálesetek sorából Rosencrantz és Guildenstern rákövetkező 

felakasztása. A többi, nagyon is filmszerű halálesethez képest hőseinket egy színpadszerű 

fedélzeten látjuk. A látvány színpadszerűségét elsősorban a hajó művi jellege, 

díszletszerűsége, másodsorban az alsó kameraállás, harmadsorban a két főhős lábánál heverő 

kellékek (a Tragédiajátszók holmijai) garantálják. Teljességgel hiányzik a „Helsingőri 

montázs” kelléktára és atmoszférája. A szokványos közelképeket és snitteket nem számítva a 

jelenet csupán két, hangsúlyozottan filmes megoldást tartalmaz. Az egyik a helyszínváltás egy 

snitt segítségével: váratlanul az erdőben találjuk magunkat, holott az imént még egy hajó 

fedélzetén álltunk. A másik a közelkép a megfeszülő kötélről, mely hőseink agóniájának 

látványát helyettesíti. Mivel a szolgáknak bemutatott akasztás lényege éppen a kötél hiánya 

volt, ez a változat annak az ellentéte: csak a kötelet látjuk, a kötélen függő tetemeket nem. 

Erre csak egy filmben adódik lehetőség. A színpadi megjelenítésnek nincs szüksége kötélre, a 
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filmesnek pedig elég egy közelkép a megfeszülő kötélről. A két jelenet ennyiben tehát 

kiegészíti és ellenpontozza egymást. 

A szakirodalom egyik vitatémája, hogy Stoppard végül is kinek nyújtja a babért: a 

színháznak vagy a filmnek? Sheidley szerint a film végén, különösen a bárka művi jellege 

okán a színházi ábrázolás fölébe kerekedik a filmesnek, de legalábbis egyensúlyba kerül vele, 

hogy Rosencrantz és Guildenstern – a film alapvető tendenciája ellenére – kreatúrának, 

kitalált alaknak, és ne valóságos embernek tűnjék.
2

 Hotchkiss szerint ellenkezőleg: a 

halálesetek ábrázolása során a hihetőség kritériuma végső soron a filmes megjelenítés javára 

billenti a mérleget.
3
 Ami engem illet, úgy vélem, Rosencrantz és Guildenstern kivégzésének 

megjelenítése magáért beszél: Stoppard tudatosan törekedett rá, hogy filmje sok tekintetben 

színpadias legyen, s bár egyidejűleg élt a film adta lehetőségekkel, a mozinak való 

elköteleződés, a filmre adaptálás helyett a két médium megjelenítésmódját tudatosan ötvözte, 

és egymásban tükröztette. Ez lényegében a dráma alapötletének alkalmazása volt a 

médiumokra, hiszen a Rosencrantz és Guildenstern halott drámaváltozatának alapvonása, 

hogy két, egymástól távol eső világot keresztez, és tükröztet egymásban: a Hamletet és a 

Godot-ra várvá-t. 

 

                                                 
2
 Sheidley, 110. 

3
 Hotchkiss, 184. 
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4. fejezet 

 

Nonverbális jelek

 

 

Stoppard a Positif-ban elmeséli, hogy a helsingőri jeleneteket valójában három 

különböző helyszínen forgatták: egy szlovén, illetve egy horvát kastélyban és egy jugoszláv 

stúdióban.
1
 A kiválasztott és a stúdióban kialakított forgatási helyszínek rendre valamilyen 

kapcsolatot teremtenek a színházzal. A kastélytermek Hotchkiss szerint a Shakespeare-

korabeli színpad látványát idézik fel. A „helsingőri” kastély díszterme (a forgatókönyvben 

Painted Hall – Festett Terem – néven futó csarnok), a hátsó falak mentén elhelyezkedő 

bejárataival a Shakespeare-korabeli nyilvános színház színpadának hátterét képező öltöző 

homlokzatára emlékeztet, lépcsőfordulói pedig a színpad fölötti galériához hasonlítanak, 

melyeket gyakran megosztottak a színészek és a nézők. Ezt tapasztaljuk itt is: ezeken a 

galériaszerű lépcsőfordulókon osztoznak a Hamlet főszereplői és „nézői”, Rosencrantz és 

Guildenstern, illetve a Színész.
2
 

A dráma harmadik felvonásának megfelelő filmjelenetek egy hajón játszódnak. Ezeket 

nyilvánvalóan a jugoszláv stúdióban forgatták. A hajó ugyanis nem igazi hajó: furcsa, kihalt, 

nagyon teátrális, ahogy Stoppard maga jellemzi.
3
 A film első díszlettervezőjének, Vaughan 

Edwards-nak az ötlete volt, s bár Stoppard nehezen barátkozott meg vele, végeredményben 

illeszkedik a film vállaltan színpadias, antinaturalista karakteréhez. 

Egyes díszletelemek is a színházjelleget erősítik. A snitt, mely hőseinket az erdőből, a 

színészek szekerének színpadáról Helsingőrbe repíti, elsőként egy függönyt vetít elénk. E 

függöny, ahogy a forgatókönyv fogalmaz, vörös, akár a vándorszínpadé, ámde nem olyan 

rongyos
4
 – azaz Stoppard kifejezetten felhívja a figyelmet a párhuzamra elődjével, amelyre 

vizuálisan emlékeztet. Lehetne éppen a királyi kastély egyik valóságos függönye is, de 

nyilvánvalóan nem az: a Festett Termet osztja ketté funkciótlan, öncélú, valószínűtlen módon, 

s amikor leszakad, az udvar úgy lép keresztül rajta, mintha ott sem volna. Jellemző módon a 

továbbiakban soha nem látjuk a Festett Teremben. Egyértelműen a színház szinekdochéja: 

mögüle Ophelia és Hamlet bukkan elő, és Shakespeare drámájának egy részletét látjuk. 

                                                 
1
 Ciment, 26. 

2
 Hotchkiss, 173-174. 

3
 Ciment, 26. 

4
 Stoppard (1991), 13. (v.ö. 10.) 
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A színészekkel való találkozáskor tűnik fel először egy kellék, mely később többször is 

visszatér, és a szimbólum rangjára emelkedik: egy kézirat lapjairól van szó, feltehetőleg a 

Hamlet kéziratáról. Bár tartalma sosem válik egyértelművé, a kontextusból épp elég 

nyilvánvaló. Először akkor bukkan fel, amikor a Színész a társulat repertoárját ismerteti: 

„Elvisszük önöket egy másik világba, ahol találnak intrikát és illúziót – ”.
5
 Másodízben az 

imént említett Hamlet-Ophelia duett után látjuk, amikor is kezdetét veszi a Shakespeare-

dráma a filmben. Harmadszor pedig a kriptában: a kézirat lapjai hullanak az égből, míg egy 

sírkövön fekve Rosencrantz a maga nagymonológját adja elő. Szimptomatikus, hogy 

Rosencrantz papírrepülőt hajtogat a kézirat lapjaiból, holott elég volna elolvasnia őket, hogy 

végre meglelje, amit keres. Stoppard kétségkívül hőseink infantilizmusát, bornírtságát akarta 

hangsúlyozni a jelenettel, sőt, talán lényegesen többet, mélyebbet is: irodalom és élet lényegi 

kapcsolatát. Hiszen hőseink, végül is, kezükbe kapják a kulcsot a helsingőri eseményekhez, 

kezükben tartják tulajdon sorsuk nyitját, de határtalan ostobaságukban nem élnek a felkínált 

lehetőséggel. 

Egy sor kellék szembeötlő anakronizmus. Rosencrantz póker-zsetonok gyanánt 

halmozza fel a Guildensterntől elnyert aranyakat; vacsora közben feltalálja a hamburgert; egy 

tollaslabdapálya mellett egy ládában krikettlabdát, teniszlabdát és egy indiai golfütőt talál, 

stb.
6

 Ezek az anakronizmusok multifunkcionálisak: a már említett természettudományi 

anakronizmusokkal egyetemben Rosencrantz-ot mint gyakorlati embert, a technika iránt 

érdeklődő személyiséget, barkácsoló típust jellemzik; ugyanakkor elidőtlenítik mint karaktert, 

pontosabban határozottan rámutatnak becketti, azaz 20. századi eredetére. 

Élet és színház témáját exponálják azok a jelenetek, melyek egy szereplőt az 

alteregójával párosítanak össze. Amikor Ophelia először tűnik fel, ugyanolyan fehér ruhában 

van, mint Alfred, akit előzőleg a színészek vándorszínpadán nőnek öltözve láttunk, haja pedig 

éppen olyan, mint Alfred parókája.
7
 Kettejük ekvivalenciája a film vége felé ismét a fókuszba 

kerül: a kalózhajó orrárbocát díszítő nőalak, akit az ébren álmodó Rosencrantz meg akar 

csókolni, szakasztott olyan, mint az Opheliát alakító Joanna Roth,
8
 s ezen a párhuzamon még 

csavar egyet, hogy korábban, a szolgáknak tartott színielőadásban a színtársulat által 

formázott hajó orrárboc-figuráját Alfred alakította. Alfred már kétszer is felébresztette a 

vágyat Rosencrantzban: első ízben mint az erdőben rögtönzött színészbemutató nőalakja, 

                                                 
5
 U.o. 10. (v.ö. Stoppard, 2002, 19.) 

6
 U.o. 3., 6., 14., 19. 

7
 U.o. 13. 

8
 Coursen, 167. (Coursen helyesen ismerte fel Ophélia és a szobor hasonlóságát, de az Ophéliát alakító Joanna 

Roth-ot véletlenül összekeverte Kate Winslettel.) 
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később a fürdőben Rosencrantz nőnek nézi. Ez a homoerotikus asszociációkat elszabadító 

játék Alfréd és Ophelia kettősségével a Shakespeare-korabeli színjátszás gyakorlatát aknázza 

ki, mivel – ahogy köztudott – akkoriban a női szerepeket fiatal fiúkra bízták. 

Kohn bátortalan kamerahasználatról beszél.
9
 Ehhez képest a tüzetes elemzés során 

néhány kamera-beállítás rendkívül átgondoltnak és önreflexívnek bizonyult. Ilyen a Hamlet 

szobáját mutató felvétel a hőseinkkel elköltött vacsora után; vagy amikor hőseink beállnak a 

kamera elé; a kalóztámadás záróképe, amelyben Hamlet egy kötélen átlendül a kalózhajóra; a 

’Helsingőri montázs’ néven futó képsor; a hőseink felakasztását (a megfeszülő kötelet) mutató 

felvétel stb. Ezeket a „Nézőpontok” és „A film ars poeticája” című fejezetben már elemeztem. 

Kohn a vágást is túlságosan konvencionálisnak érzi.
10

 Ám erre is találtunk néhány 

meggyőző ellenpéldát. Hadd utaljak a látványos jump cut-okra! A snittre, mely hőseinket az 

erdőből, a színészek szekerének színpadáról Helsingőrbe, a Shakespeare-dráma 

cselekményének kellős közepébe repíti, a film végén pedig éppen fordítva, a hajó fedélzetéről 

vissza az erdőbe. A fürdőben gőzfelhőbe burkolózó Színész ijesztő felbukkanására és 

eltűnésére, melyet nyilvánvalóan vágással oldottak meg. Avagy a snittre, amikor – teljesen 

váratlanul – a Gonzago megöletésé-nek próbájáról a darab előadására, a Claudiust alakító 

színészről Claudiusra váltunk. 

Stoppard legfeltűnőbb fogása a vágás tekintetében, hogy párhuzamos képsorokká 

montírozott jeleneteket. A sűrű váltás két helyszín között, ahol párhuzamosan zajlanak 

események, színpadon elég nehezen kivitelezhető. Nem úgy egy filmben, ahol keresztvágással 

könnyen megoldható. Míg a Színész egy konyhai asztalon állva előadja Pyrrhus-monológját 

Hamletnek és Poloniusnak, addig hőseink egy csapóajtóval szerencsétlenkedhetnek. 

Rosencrantz egy sírkövön fekve a halálról monologizálhat, míg a kriptában valahol másutt 

Claudius és Polonius figyeli, ahogy Hamlet Opheliának udvarol (s a három cselekményszálat 

egy papírrepülő röpte köti össze). Láthatjuk a Hamlet végkifejletét Helsingőrben, és 

ugyanakkor hőseink felakasztását az erdőben, ahol a történet kezdetén összefutottak a 

tragédiajátszókkal. Ezek a keresztvágással párhuzamba állított jelenetek Stoppard 

erőfeszítéseit tanúsítják, hogy a szöveg uralmát filmjében enyhítse, s növelje darabja 

filmszerűségét. 

                                                 
9
 Kohn, 24. 

10
 U.o. 
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Végezetül emlékezzünk meg néhány hangeffektusról! A helsingőri kastélyban időnként 

kísérteties visszhang ijeszt rá hőseinkre. 
11

 A színészek kocsijának oldalát verdeső vaslánc 

zaja pedig mint off-screen hang előre jelzi a színészek érkezését.
12

 

                                                 
11

 U.o. 17., 25. 
12

 U.o. 7., 21. 
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5. fejezet 

 

Kontextusok

 

 

A Rosencrantz és Guildenstern halott filmváltozata Stoppard életművében 

 

Michel Ciment interjújából és Olivier Kohn hozzá írt bevezetőjéből tudhatjuk, hogy 

Stoppard mindig is sok szálon kötődött a filmhez. Nyilatkozata szerint egy olyan színház 

barátja, amely a filmhez közelít,
1
 Bristolban egy egész évadon át minden héten írt filmkritikát 

a helyi mozik bemutatóiról,
2
 és már elismert forgatókönyvíró volt, amikor rendezni kezdett. 

Olyan híres rendezőkkel dolgozott együtt, mint Fassbinder, Terry Gilliam (Stoppard írta 

például a Brasil forgatókönyvét), Spielberg, Joseph Losey, Fred Schepisi és Otto Preminger.
3
 

Forgatókönyvírói karrierje a Rosencrantz és Guildenstern halottal nem ért véget: Marc 

Normannal ő írta a 25 millió dollár költségvetésű Szerelmes Shakespeare (1999) 

forgatókönyvét, mely a Rómeó és Júlia egyes epizódjait elegyíti egy pszeudó-biográfiával.
4
 

 

 

A dráma és a film eltérő esztétikai kontextusa 

 

Ronald Hayman szerint a Rosencrantz és Guildenstern halott egykori sikerének titka 

nem kis részben az volt, hogy szerencsésen találkozott a korabeli angol színházi élet 

deheroizáló tendenciájával. Ez a trend Brechtnek és Beckettnek az angol színházi körökre az 

ötvenes évek közepétől gyakorolt hatásának volt az eredménye, és a Shakespeare-

interpretációkban is megmutatkozott, különösen Peter Hall rendezéseiben, aki a Royal 

Shakespeare Company-t alapította 1960-ban. Hall, aki nyolc évig volt a társulat művészeti 

igazgatója, 1962-ben brechti fogásokkal vitte színre Shakespeare-t: a „rózsák háborúját” 

feldolgozó királydrámákban a közönséges katonák fáradozásait és reményvesztettségét is 

érzékeltetni akarta az angol közönséggel. 1965-ös Hamlet-rendezésében pedig a főhőst 

teljesen megfosztotta hercegi méltóságától: a címszereplőt alakító David Warner egy molyette 

                                                 
1
 Ciment, 28. 

2
 U.o. 

3
 Kohn, 22. 

4
 Rothwell (1999), 248. 
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diákköpenyben flangált a királyi kastélyban, és fontoskodva bámult szülei arcába a 

szemüvege fölött. Stoppard épp a legjobbkor érkezett az ötlettel, mely Hamlet helyett két 

kísérőjét állította az előtérbe.
5
 

Richard Dutton a modern angol tragikomédia-szerzők sorába illeszti be Stoppardot – 

Beckett, Pinter, Albee és Storey mellé. A modern tragikomédia – így Dutton – háború utáni 

jelenség volt, és az individuum jelentőségének csökkenését tükrözte. E darabok többnyire a 

társadalom peremére szorult emberekről szólnak, az egyénnek szerintük nincs beleszólása a 

sorsába, melyet nála hatalmasabb – gazdasági, biológiai, történelmi vagy isteni – erők 

irányítanak, és identitása folytonos veszélyben van.
6
 Dutton maga is hangsúlyozza, hogy a 

Rosencrantz és Guildenstern halott egy ponton eltér a modern tragikomédia képletétől. 

Hőseink ugyanis egy döntő pillanatban megvilágosodnak, és erkölcsi válaszút elé kerülnek: 

amikor felbontják Claudiusnak az angol királyhoz írt levelét, és megtudják, hogy ki akarja 

végeztetni Hamletet.
7
 „Meglehet zavarba ejtő, bonyolult és ellentmondásos tragikomikus 

világa – írja Dutton Stoppardról – de nem annyira bonyolult, hogy – még a világ 

Rosencrantzai és Guildensternjei számára is – ne volna némi hely az erkölcsi választásra, az 

emberi tisztesség kinyilvánítására.”
8
  

Hans Robert Jauss az irodalmi posztmodernségről szóló tanulmányában a drámát 

egyetemes művészettörténeti kontextusba helyezi. Stoppard műve szerinte az 1960-as évek 

közepén jelentkező új, posztmodern esztétika egyik iskolapéldája. Az új korszak a színház 

területén mindenekelőtt a klasszikus darabok produktív, sőt, provokatív recepcióját jelenti: 

szakítást a szöveghűség ideáljával, és szabad játékot az intertextualitással.
9
 A posztmodern 

színmű eszerint a színre vitt irodalmi hermeneutika, természetesen a jaussi recepcióelmélet 

értelmében, azaz a történeti horizontok elválasztása és szembesítése: „… az időtlen klasszikus 

jól ismert horizontját pusztán citátumokkal és töredékekkel hívják elő, hogy egy elmúlt világ 

távolságát és idegenségét tegyék láthatóvá, ami így egyúttal rákérdez a jelenlegi világ 

önmegértésére is.”
10

 A hatvanas évek derekán az angol drámairodalomban ezt a felfogást 

képviselte a Rosencrantz és Guildenstern halott mellett Edward Bond Learje (1971), olyan 

rendezők, mint Charles Marowitz, aki Peter Brook munkatársa volt a Royal Shakespeare 

Company-nél, vagy az amerikai Robert Wilson; Németföldön Wolfgang Hildesheimer 

                                                 
5
 Hayman, 33-34. 

6
 Dutton, 209. 

7
 U.o. 149-150. 

8
 U.o. 150. „Bewildering, complex and paradoxical his tragicomic world may be, but not so complex that – even 

for the Rosencrantz and Guildensterns of the world – there may not be some place for moral choice, for an 

assertion of human decency.” 
9
 Jauss, 229. 

10
 U.o. 230. 
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darabja, a Stuart Mária (1970), Ulrich Plenzdorf drámája, Az ifjú W. újabb szenvedései 

(1972), Heiner Müllertől a Hamletgép (1977), valamint olyan rendezők munkássága, mint a 

merész Shakespeare-interpretációiról nevezetes Peter Zadek, avagy a hasonló felfogású Peter 

Stein.
11

 

Ha a Rosencrantz és Guildenstern halott filmváltozatából indulunk ki, egész más 

esztétikai kontextusok kínálkoznak. Stoppard filmje több filmműfajjal is rokonságot tart: a 

burleszkekkel, az ügynökfilmekkel, az önreflexív filmekkel és az ún. Shakespeare-

származékokkal. 

A Rosencrantz és Guildenstern halottban, mint láttuk, tekintélyes helyet foglalnak el a 

burleszk-jelenetek, és kétség sem férhet hozzá, hogy Stoppard a címszereplőket 

burleszkfigurákká változtatta. Csetlésük-botlásuk a műfaj lényegéhez tartozik, és olyan 

klasszikusokat idéz, mint Max Linder, Mack Sennett, Charlie Chaplin, Buster Keaton, Harold 

Lloyd, Fatty Arbuckle vagy a Keystone Kops. Megkockáztatom, Laurel és Hardy (Stan és 

Pan) szolgált közvetlen mintaképül a két nagyszerű színész, Gary Oldman és Tim Roth 

számára (Oldman bamba vigyoraira és pityergéseire, illetve Roth indulatoskodásaira 

gondolok). 

A Rosencrantz és Guildenstern halott ugyanakkor azoknak az ügynökfilmeknek is 

rokona, melyekben a barát, a szerető vagy a családtag elárulása a főtéma. Ezek a filmek 

politikai indíttatásúak, és a diktatúrák embertelenségéről szólnak – nem véletlen, hogy Kelet-

Európában vagy Dél-Amerikában különösen népszerűek. A nyolcvanas évek végén, a 

diktatúrák világméretű hanyatlásának idején, illetve a kilencvenes évek elején, a bukásukat 

követő periódusban, azaz éppen akkor, amikor Stoppard filmje a mozikba került, virágkorukat 

élték. A Rosencrantz és Guildenstern halott akarva-akaratlan A pókasszony csókja (1985), Az 

apa szolgálati útra ment (1985), a Csalóka napfény (1994) társaságában találta magát, és 

Stoppardot mint a zsarnokság és a szolgalelkűség, a manipuláció és az ostobaság, a 

kollaboráció és a személyes felelősség egyik anatómusát engedi értelmeznünk. A 

rendszerváltás óta szinte minden kelet-európai ország pótolta a lemaradását, és legyártotta a 

maga témába vágó filmjét: készült német változat (A mások élete, 2006), lengyel (Rózyczka, 

2010) stb. A Rosencrantz és Guildenstern halott legközelebbi rokonát e körben a magyar 

filmművészetben találjuk. Bacsó Péter remekművére, A tanú című filmre gondolok, mely a 

koncepciós perek alattomosságát egy inkompetens közreműködő szemszögéből láttatja. (A 

film nagyjából a Stoppard-drámával egyidőben, 1969-ben készült, de tíz évig dobozban 
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 U.o. 228-235. 
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maradt, és csak 1979-ben mutatták be.) A főhősnek, aki az egészből semmit sem ért, a barátja 

ellen kellene tanúskodnia. A tanú tragikomikus, akár a Rosencrantz és Guildenstern halott, 

ám nem annyira az ügyefogyott ügynök együgyűségéről szól, mint inkább a sztálinista 

rendszer irracionalitásáról – főhőse még szellemi korlátai ellenére is a józan ész 

letéteményese egy feje tetejére állt világban. 

Mivel Stoppard mint filmrendező film és színház különbségére folyamatosan reflektál, a 

Rosencrantz és Guildenstern halott az önreflexív filmek népes családjába is beletartozik.
12

 

Természetesen már a Stoppard-dráma is sok tekintetben önreflexív volt (bőven találhatóak 

benne utalások a befogadásra, a mű és a valóság viszonyára, valamint a mű intertextuális 

vonatkozásaira), s ezeket a film a maga eszközeivel tovább gazdagította. Ám a filmváltozat 

par excellence hozzájárulása a korábbiakhoz értelemszerűen egy új szempont jegyében 

történt: a dráma filmadaptációja, ahogy azt számtalan formában láttuk, saját mediális 

létfeltételeit mind a színház, mind a film vonatkozásában folyamatosan tematizálja. Pethő 

Ágnes az intermedialitás és az önreflexió kérdéskörével foglalkozó könyvében külön fejezetet 

szentel az ekphraszisznak, ennek az antik retorikából származó fogalomnak, mely valaha 

csupán képleírást jelentett, ám mára „gyűjtőnevévé vált mindazoknak a próbálkozásoknak, 

amelyekben az egyik művészeti alkotás egy másik műalkotás tárgyává válik”.
13

 Részletesen 

foglalkozik Jean-Luc Godard és Peter Greenaway művészetével, mivel filmjeikben egy sor 

más művészet is szóhoz jut: a festészet, a fényképészet, az irodalom, a színház stb. Egyfajta 

permutatív reflexivitás jegyében ugyanazt a témát sokféle ábrázolásban is bemutatják, ami a 

jeleknek és kódoknak a referenciától való eltávolodását eredményezi. Olyan filmek jönnek itt 

szóba, mint az Éli az életé-t (1962), A rajzoló szerződése (1982), a Prospero könyvei (1991) 

avagy A párnakönyv (1995).
14

 

Talán mondanom sem kell, mennyire áll ez a Rosencrantz és Guildenstern halott 

filmváltozatára, amely bővelkedik ’színház a filmben’ típusú jelenetekben; a Gonzago 

megöletésé-t árnyjáték, némajáték és bábjáték formájában is bemutatja; a Hamlet 

főszereplőinek halálát pedig előbb kifejezetten színházi, majd kifejezetten filmes eszközökkel 

tárja elénk. Mivel a nyolcvanas éveket a filmművészetben Greenaway évtizedének 

nevezhetjük, Stoppard pedig az idő tájt az angol filmiparban mint forgatókönyvíró dolgozott, 

aligha kerülhette el Greenaway művészete a figyelmét, úgyhogy még a közvetlen Greenaway-

hatás kérdése is felmerül a Rosencrantz és Guildenstern halott kapcsán. Sokkal érdekesebb 
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azonban, hogy Stoppard ugyanazzal a céllal alkalmazta az intermedialitást, mint Godard vagy 

Greenaway: „A világ képi másait szétszedő-összerakó kinematográfiában a médiumok 

határainak átlépése többnyire az Élet és a Művészet, a realitás és a fikció, a reprezentáló és a 

reprezentátum feloldhatatlan ontológiai különállósága elleni lázadás metaforája. … a filmes 

öntükrözés eme nagy témája: a valóság és fikció problémája (felcserélhetősége, keveredése, 

az apparátusok manipulatív és világkonstitutív szerepe)…”.
15

 

Végül a Rosencrantz és Guildenstern halott kapcsán szólnunk kell az ún. Shakespeare-

származékokról is. Kenneth Rothwell, a Shakespeare-megfilmesítések nagy tudósa az elmúlt 

száz év termését kategorizálva egy külön fejezetet szentel nekik: ezek szerinte nem annyira 

adaptálják Shakespeare-t, mint inkább belőle erednek. A fő különbség a kettő között az volna, 

hogy az adaptációk erősen Shakespeare szövegére támaszkodnak, a derivatívumok viszont 

feladják azt.
16

 Rothwell-nek sikerül egy működőképes katalógust összeállítania a 

derivatívumok alkategóriáiból: rekontextualizációk; tükör-filmek; zenés és/vagy táncos filmek 

(musicalek, balettek, operák); revük; paraziták; animációk; pedagógiai filmek. Három 

alkategória mutat hasonlóságot a Rosencrantz és Guildenstern halott-tal: a rekontextualizáció, 

a tükör-film és a revü. 

A rekontextualizáció egy egész más korszakba helyezi át a történetet. Ted Hughes Joe 

Macbeth-je (1955) például a chicagói gengsztervilág közegében játszódik. Peter Ustinov 

Romanoff és Julietje (1961) a hidegháború idején. Paul Mazursky „Lear királya”, a Harry and 

Tonto (Harry és Tonto, 1974) az 1970-es években Amerikában. Mazursky 1982-ben filmre 

vitte a Vihart is, melyben a főszerepet játszó John Cassavetes, akinek egyébként munkatársa 

volt, egy középkorú New York-i építész. 

A tükör-filmben a Shakespeare-t játszó színészek sorsában tükröződik az általuk 

megelevenített történet. Érthető módon több Othello-származék is született, köztük George 

Cukoré, az Oscar-díjas A Double Life (Kettős élet, 1947). Főhőse, az Othellót alakító 

Broadway-sztár megfojt egy szenvedélyes pincérnőt. Rothwell ebbe a kategóriába sorolja 

Kenneth Branagh Hamlet, vagy amit akartok (1995) című filmjét, melyet Coursen a 

Rosencrantz és Guildenstern halott-tal párhuzamosan elemez. Hősei avítt irodalmi ízlésű 

lúzerek, akik egy elhagyott falusi templomban karácsonykor a Hamletet viszik színre. A 

műfaj egy friss példánya a Dogma-iskola stílusában készült „intellektuális horror”, A király él 

(2001). A dán-svéd-amerikai kooprodukcióban készült filmet a Lear király felhasználásával 

Anders Thomas Jensen és a rendező, Kristian Levring írta. A namíbiai sivatagban rekedt, 
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halálra ítélt turisták egyike, egy hajdani színész meggyőzi a többieket, hogy a Lear királyból 

megelevenített jelenetekkel vessenek számot életükkel. 

A revü egy életrajz, egy dokumentumfilm, vagy akár egy horrorfilm ürügyén mutat be 

jeleneteket Shakespeare művéből, műveiből. Az elsőre példa Eli Dunn filmje, a Prince of 

Players (A színészek hercege, 1954), melyben Richard Burton egy híres 19. századi amerikai 

színész, Edwin Booth életét megelevenítve időnként Hamletet, Rómeót, Lear királyt vagy III. 

Richárdot alakítja. Al Pacino a Richárd nyomában című dokumentumfilmjében (1996) 

színészekkel, tudósokkal és járókelőkkel készült riportokat keresztezett a III. Richárd-ból 

előadott jelenetekkel. Douglas Hickox horrorfilmjében, a Theater of Bloodban (A vér 

színháza, 1973) egy kiöregedett és a kritikáktól megkeseredett Shakespeare-színész úgy vesz 

elégtételt kritikusain, hogy Shakespeare drámáiból vett halálnemekkel sújtja őket. De témánk 

szempontjából a legjobb példa a Tom Stoppard és Marc Norman forgatókönyvéből készült 

Szerelmes Shakespeare (1999), mely Shakespeare ál-életrajzát a Rómeó és Júliá-ból vett 

jelenetekkel ötvözte.
17

 

Műfaji rokonaihoz képest minden ponton kitűnik a Rosencrantz és Guildenstern halott 

eredetisége. A rekontextualizációkhoz képest egy történetben egyesít két idősíkot. A 

tükörfilmekhez képest nem csupán mi, nézők láthatjuk előre a szereplők sorsát az adott 

Shakespeare-dráma tükrében, de ezúttal ők maguk is. A revükhöz képest nem egy idegen 

műfaj ötvöződik egy drámával, hanem két dráma kereszteződik: Becketté és Shakespeare-é. 

Azaz nem egy életrajz vagy egy dokumentumfilm szereplői keverednek Shakespeare hőseivel, 

hanem Beckett hősei Shakespeare hőseivel, s ez sem külsőlegesen, hanem egyazon figurán 

belül, gondolkodásmódjában történik meg. 

 

 

A dráma és a film eltérő politikai-ideológiai kontextusa 

 

„Teljes mértékben tagadnám, hogy intellektuális vagy filozófiai szándék vezetett, amikor 

ezt írtam” – nyilatkozta Tom Stoppard, amikor a Rosencrantz és Guildenstern halottról 

kérdezték.
18

 Csak egy teremnyi ember szórakoztatása járt az eszében, mondta. E darabját 
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sosem sorolta komoly művei közé, mint amilyen a Salto mortale vagy a Travesztiák, 

melyekről maga is mint eszme-drámákról beszélt.
19

 

E nyilatkozatok fényében már az is kérdés, hogy érdemes-e a darab ideológiájával, pláne 

ideológiai kontextusával foglalkozni. A kritikusokat azonban Stoppard nyilatkozatai nem 

rettentették vissza, és bizonyára igazuk van, ha nem hallgatnak a szerzőre, amikor műve 

jelentéséről és jelentőségéről van szó. Úgyhogy komoly erőfeszítéseket tettek a mű szellemi 

hovatartozásának meghatározására. A darab becketti vonatkozásainak tükrében többen is 

abszurd drámának vélték, s mint ilyet az egzisztencialista filozófiával rokonították. Ruby 

Cohn azonban kimutatta, hogy a Godot-ra várva inkább stilisztikailag, semmint filozófiailag 

hatott megtermékenyítőleg Stoppard-ra, William E. Gruber pedig összegyűjtötte mindazokat a 

szöveghelyeket, melyek a darab élet-, nyelv- és világfelfogását határozottan megkülönböztetik 

az abszurd drámákétól.
20

 

Más értelmezők egyfajta fatalizmust tulajdonítottak Stoppardnak, lévén, hogy a két 

főhős sorsa a Hamlet-ben ’meg van írva’, és sorsuknak be kell teljesednie, akármit is tesznek. 

Egyesek az emberi világot irányító erők kiismerhetetlenségét olvasták ki ebből, mások a 

kifürkészhetetlen isteni gondviselés bizonyítékát. Tim Brassell az első fajtából való, Paul 

Delaney pedig a másodikból. Brassell óva int a darab kvázi-vallásos értelmezése ellen. 

Szerinte Stoppard alapjában véve humanista, aki az események konkrét, evilági 

meghatározottsága iránt érdeklődik, még ha ezek megismerhetőségében kételkedik is. Paul 

Delaney viszont hivatkozik Stoppard következő művére, a Salto mortale-ra, mely szerzője 

szerint teista darab, s a maga részéről a Rosencrantz és Guildenstern halott-at e mű 

előfutárának tekinti. Párhuzamot von továbbá a Rosencrantz és Guildenstern halott, valamint 

az Albert’s Bridge (Albert hídja) című rádiójáték között, melyeket Stoppard nagyjából egy 

időben írt, és rámutat, hogy a rádiójáték főhőse az utcán járva ugyanúgy mindent kaotikusnak 

lát, mint Rosencrantz és Guildenstern, ám a címben szereplő híd magaslatáról letekintve 

felismeri a rendet az utca forgatagában. Ennek a magasabb látószögnek szerinte a Rosencrantz 

és Guildenstern halott-ban a Hamlet nézőpontja felel meg.
21

 A drámáról nyújtott részletes 

értelmezésében a két főhőst úgy ünnepli, mint akik állhatatosan kutatják életük értelmét, túl a 

materializmus szűk látókörén, megérezvén, hogy valami természetfölötti tört be az életükbe.
22

 

Ami engem illet, emlékeztetnék rá, hogy a Rosencrantz és Guildenstern halott nem a 

Godot-ra várva: hőseinknek nem az élet értelmét kell megfejteniük, csak Hamlet 
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lelkiállapotát, s mivel szorosan összefügg vele, egy politikai rejtélyt. Ez a feladat nem 

könnyű, de nem is megoldhatatlan: Hamletnek, például, az „egérfogó-jelenet”, a Gonzago 

megöletése segítségével sikerül kiderítenie, mi történt. Azonkívül hőseinknek pártfogóik is 

akadnak: a színészek, akik a Gonzago megöletése útján, majd a Hamlet cselekményének 

megelőlegezésével próbálják meg felnyitni a szemüket. Előbbi megvilágítja, mi történt a 

helsingőri udvarban, mielőtt hívatták őket, utóbbi a szájukba rágja, melyek a várható 

fejlemények. De bármilyen kevés eszük is van, még ők maguk is, mielőtt Hamlettel 

találkoznának, mondhatni, első nekifutásra, az első kérdés-felelet játék során rájönnek, hogy 

valami bűzlik Dániában: 

 

„ROS Összefoglalva: apád, akit szeretsz, meghal, te vagy az örököse, megérkezel, és 

látod, hogy a holttest még ki sem hűlt, mikor az öccse már fölmászott a trónjára meg az 

ágyára, és ezáltal egyszerre sértette meg a törvényes és természetes jogszokást. No, de miért 

kell neked ilyen különösen viselkedni? 

GUIL El sem tudom képzelni! (Szünet)”
23

 

 

Rövid gondolkodás után Guildenstern felteszi az igazi kérdést: „De mindezt nagyon jól 

tudjuk, közbeszéd tárgya. Ezek után hívatott minket. Mi meg eljöttünk.”
24

 Ettől fogva hőseink 

erőfeszítése arra irányul, hogy épp bőrrel ússzák meg a dolgot. Érzik, hogy sötét ügybe 

keveredtek, hiszen álokot kell keríteniük a valóságos helyett. S bár a maguk ügyefogyott 

módján elszabotálják a megbízást, azért együttműködnek Claudius-szal, akiről pedig maguk is 

tudják, hogy trónbitorló: megfigyelik barátjukat, időnként jelentést tesznek róla, s 

megpróbálják „kéjekbe vonni” a színészek segítségével. Az előadás azonban másképp sül el, 

mint ahogy remélték, s a király száműzi Hamletet, s őket bízza meg, hogy Angliába kísérjék. 

A kísérőlevél feltörésével aztán a király szándékai számukra is nyilvánvalóvá válnak, ám 

továbbra is csak magukkal törődnek, és barátjukat hóhér kezére adnák, ha az ki nem cserélné 

a levelet, és el nem veszejtené őket. Mindezt nem szükséges allegorikusan interpretálnunk, 

szó szerint is vehetjük mint egy politikai játszmát, melybe belekeveredik két kisember, akik 

szeretnének kimaradni belőle. Csakhogy végzetük állásfoglalásra kényszeríti őket. 

A dráma és filmváltozata közötti negyedszázadban Stoppard érdeklődése a politikai 

kérdések iránt mind szerzőként, mind magánemberként megnőtt, és egyre többször foglalt 

állást személyesen is politikai ügyekben. Jóllehet, 1968-ban kijelentette, hogy íróként nincs 
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társadalmi célja, a későbbiekben több drámája is foglalkozott a politikai gyilkosság 

problémájával: a Salto mortale (1972), a Travesztiák (1974), a Hapgood (1988).
25

 

Mindeközben cikkek sorát közölte politikai, főleg emberi jogi kérdésekről, különösen a kelet-

európai jogsértésekről. 1977-ben ötször is tiltakozott a Charta ’77 mozgalmat elindító cseh 

értelmiségiek zaklatása, letartóztatása ellen, 1981-ben nyílt levelet intézett Gustav Husakhoz, 

a cseh pártfőtitkárhoz, és 1986-ban is felhívta a figyelmet a prágai letartóztatásokra. 1979-ben 

kiált Nurejev, a disszidens orosz balett-táncos mellett, aki 1961-es emigrációját követően 

hiába kérte a szovjet hatóságokat, hogy meglátogathassa édesanyját (csak 1987-ben, amikor 

anyja már haldoklott, kapott engedélyt Gorbacsovtól a hazautazásra). 1980-ban cikket írt a 

KGB ténykedéséről a moszkvai olimpia kapcsán, 1984-ben Lech Walesa mellett állt ki. 

Mindezeket a cikkeket, leveleket olyan tekintélyes, világszerte olvasott politikai 

orgánumokban publikálta, mint a The Times, a New York Times, a Daily Mail, a Daily 

Telegraph, a Sunday Times stb.
26

 

Figyelme a kevésbé ismert esetekre is kiterjedt. 1980-ban a Sunday Times-ban egy 

levelet tett közzé Vlagyimir Boriszov, egy leningrádi villanyszerelő ügyében, akit a szovjet 

hatóságok a ’60-as és ’70-es években kilenc évig tartottak fogva pszichiátriai intézetekben. 

Boriszov emberi jogi aktivista, 1978-tól pedig a SMOT mozaiknevű, mindössze kétszáz fős, 

szabad szakszervezet vezetője volt. Ez utóbbi minőségében tartóztatták le újra 1980. március 

27-én, ám a nyugati szakszervezetek ismételt tiltakozásának hatására májusban szabadon 

bocsátották. Stoppard levele, mely a Borisov’s Brief Freedom (Boriszov kurta szabadsága) 

címet viseli, júniusban kelt, amikor a szakszervezeti vezetőt kiutasították a Szovjetunióból.
27

 

Stoppard közéleti szerepvállalásának fényében igazán meglepő, hogy a filmadaptáció 

recepciója ideológiai tekintetben alig különbözik a drámáétól. Bár Sheidley Stoppard filmjéről 

szólva adja elő, már a drámára is áll, ha igaz egyáltalán, amit a mű számunkra való értelméről 

állít: életünk, mint Rosencrantzé és Guildensterné, egy olyan szcenárió, melyet nem mi írtunk, 

és nem is érthetünk, mi csupán a szereplői vagyunk. A halál árnyékában csak akkor nyerhet 

értelmet, ha „…Valaki nézi az élet színházát, vagy legalábbis valamiképpen egy drámába 

vagy egy filmbe kerülhetünk, úgy, ahogy Rosencrantz és Guildenstern a Hamletbe cseppen.”
28
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Coursen viszont ezzel a kvázi-vallásos értelmezéssel szemben a film koncepcióját Herbert 

Marcuse elidegenedés-elméletére vezeti vissza.
29

 

Pedig a történelem nyomot hagyott a Rosencrantz és Guildenstern halott eszmeiségén, 

mikor huszonöt évvel később újrafogalmazódott. A film intertextusairól szólva már 

említettem, hogy az új Hamlet-betoldások a cselekmény politikai dimenzióját is gazdagítják. 

Azokra a jelenetekre gondolok, amelyek a zsarnokságok titkosszolgálati módszereit idézik: 

felbontják Hamlet Opheliához írt levelét; megrendezik és megfigyelik kettejük találkáját; 

hőseink jelentést tesznek Claudiusnak barátjukról; Polonius kihallgatja Hamlet és anyja 

beszélgetését. Bizonyára nem véletlen, hogy a „Dánia börtön.” mondat is bekerült a 

filmváltozatba, holott a drámában még nem szerepelt. A számos színházi betét, mely a film 

hozadéka, szintén erősíti a politikai felhangokat. A Gonzago megöletése végül is politikai 

parabola – ez a műfaj, mint tudjuk, különösen kedvelt diktatórikus viszonyok közt. Azonkívül 

a színészek gyakorlatilag az egész Hamlet-et előadják hőseinknek, nem úgy, mint a drámában. 

Ez Rosencrantz és Guildenstern nézői szerepkörének felértékelődéséhez vezet, akiket a 

Színész felvilágosítani igyekszik, ám ennek ellenállnak. Ostobák? Avagy hárítanak? E kérdést 

a film a drámához képest tovább árnyalja a két karakter aprólékosabb kidolgozásával. 

Kettősük, mint említettem, a kabarék komikuspárosainak mintájára működik: a két karakter 

ellenpontozza és kiegészíti egymást. Rosencrantz gyakorlatias, a természettudomány iránt 

érdeklődik, Guildenstern filozofikus, ezen életidegenséget értve. Ami a két pólus között terül 

el, ahhoz egyikük sem ért. Művészeti, politikai, pszichológiai kérdésekben analfabéták, a 

másik ember eleve nem érdekli őket. 
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 Coursen, 163. 
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C) Álex Ollé – Isidro Ortiz – Carlos Padrissa: Faust 5.0 (2001) 

 

 

Bevezetés 

 

 

A Faust 5.0 nem tartozik a sokat tárgyalt adaptációk közé. Begyűjtött ugyan néhány 

díjat 2002-ben, megnyerte például a fantasztikus filmek fesztiválját Fantasportóban, megkapta 

az Ezüst Holló díjat Brüsszelben, elhozta a nagydíjat a Gérardmer Filmfesztiválról, a 

főszerepet alakító Miguel Ángel Solá pedig megkapta a legjobb színésznek járó Goya Díjat, 

ám a szakírók néhány szemlénél többre nem méltatták. Paul Julian Smith, Cambridge 

spanyoltanszékének professzora a Sight & Sound hasábjain fanyalog
1
, David Stratton, a neves 

ausztrál filmszakíró, számtalan előkelő fesztivál zsűrijének tagja a Varietyben lelkesedik, 

szellemes és invenciózus feldolgozásról beszél.
2
 Akárhogy is van, a vendégművészekkel 

kiegészített, kísérletező szellemű spanyol színtársulat, a La Fura dels Baus vállalkozásának 

értéke nem becsülhető fel pontosan anélkül, hogy Goethe művével összevetnénk. A Faust-

téma számtalan irodalmi feldolgozása közül ugyanis – minden látványos különbség ellenére – 

kétségtelenül Goethéé szolgált alapul a filmadaptációnak.  

A film címe egy „visszanyerő”, „retrieval” software neve, s mint metafora 

természetesen az átdolgozások sorára utal. (A La Fura dels Baus a filmadaptáció előtt 

készített már egy színdarabot F@ust 3.0 címmel, és színre vitte a Berlioz-féle operaváltozatot 

is, a Faust elítélésé-t.) A címben már adva van a helyes irány a befogadásra: arra orientál 

minket, hogy a filmet az eredeti „továbbfejlesztett” változatának tekintsük, mely azonos is, 

nem is Goethe művével. Nem egy merőben új Faust-feldolgozással van tehát dolgunk, de nem 

is a Goethe írta Fausttal: a szerzők fontosnak tartották, hogy Goethéhez kapcsolódjanak, de 

művét teljesen átdolgozták. Mivel Goethe hősét más tér- is időkoordináták közé helyezték, s a 

történet maga is radikálisan különbözik a Goethéétől, a hasonlóságok és különbségek 

dzsungelében nem könnyű eligazodni, és a két mű között felismerni a lényegi összefüggést. 

Kivált, ha az amnézia már fokozhatatlan: a Faust 5.0 software neve már csak márkanév, 

minden eredeti jelentésétől megfosztva, s annyi köze van a művészethez, mint a Zanussi 

hűtőszekrénynek a lengyel filmrendezőhöz. 

                                                 
1
 Smith, 42 

2
 Stratton, 39-40 
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1. fejezet 

 

Kontextusok 

 

 

A Faust és a Faust 5.0 eltérő életművek kontextusában 

 

Mivel Goethe főművéről van szó, melyet hatvan éven át, egészen haláláig írt, a Faust-ot 

elhelyezni e hatalmas oeuvre-ön belül, mely drámák és regények sorát, költemények százait 

öleli fel, botanikai és színelméleti tanulmányokat (és akkor még nem is szóltunk Goethe, a 

színházigazgató vagy Goethe, a kultúrpolitikus tevékenységéről), nos, e munka több ezer 

oldalas Goethe-monográfia írását igényelné, olyat, amilyenen Nicholas Boyle, a cambridge-i 

professzor immár húsz éve dolgozik, s melyet még mindig nem fejezett be. A filológiai 

összefüggések kimerítő tárgyalása helyett itt be kell érnünk Boyle legfrappánsabb 

megfogalmazásával: Faust nem más, mint az aktivizálódott Werther, aki nem pusztán a 

történelem kreatúrája, hanem a történelmi változások irányítója.
3
 

Ehhez képest a Faust 5.0 egy huszadik század végi, avantgárd színtársulat merész 

produkcióinak sorába illeszkedik. Szokatlan helyszínek kiválasztása, a helyszín 

sajátosságainak maximális kiaknázása, a közönség bevonása, a zenészek beépítése az 

operaelőadásba, a legmodernebb technikai apparátusok alkalmazása, vetített hátterek, 

expresszív fény-, árny- és színhatások, filmbejátszások, fantasztikus jelmezek és díszletek, 

akrobatikus mutatványok, pirotechnikai elemek, tömegjelenetek, sokkoló brutalitás és 

leplezetlen szexualitás (jellemző, hogy a YouTube eltávolította a társulat XXX című 

előadásának videóját, mert – úgymond – megsértette az Általános Szerződési Feltételeket), 

fantasztikum, anakronizmusok, aktualizáció, futurisztikus utalások – nagyjából ezek azok az 

elemek, melyekről a La Fura stílusa megismerszik, legyen az akár színpadi előadás, akár 

klasszikus vagy kortárs opera, akár megrendelésre készült, gigantikus show (1992, azaz a 

barcelonai olimpia megnyitójának megrendezése óta a csapat rendszeresen vállal ilyen 

feladatokat is). Az Internet jóvoltából a társulat honlapján megcsodálhatjuk a legnevezetesebb 

előadások egy-egy részletét, és a magunk szemével láthatjuk, mit is jelentenek ezek az elvek a 

gyakorlatban. 

                                                 
3
 Boyle, 688. 
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Az 1979-ben alakult társulat gazdag repertoárjából csak a klasszikus művek 

feldolgozásai vágnak szorosan a témánkba. 1996 óta, amikor Manuel de Falla torzóban 

maradt és Ernesto Halffter által 1976-ban befejezett operáját a fenti elvek jegyében színre 

vitték, irodalmi és zenei klasszikusok sorát adaptálták: Debussy-től a Szent Sebestyén 

mártíromságát, Goethe Faust-ját, Berlioztól a Faust elkárhozását, a Trójaiakat, a 

Fantasztikus szimfóniá-t, Shakespeare Machbeth-jét és Titus Andronicus-át, Euripirésztől a 

Trójai nőket, Sade márkitól a Filozófia a budoárban-t, Dante Isteni színjáték-át, Mozart 

Varázsfuvoláját, Kafka Átváltozását, Wagnertől A Rajna kincsé-t, A walkürt, a Siegfriedet, a 

Tannhäusert, a Trisztán és Izoldá-t, Puskin Borisz Godunov-ját, Ligeti La Grande Macabre-

ját, Orff Carmina Burana-ját, Stockhausentől a Sonntag aus Licht-et, Respighitől a Római 

triptichon-t, Gluck Orfeusz és Euridiké-jét, Iannis Xenakis Oreszteiáját és Enescu Ödipuszát. 

Napjaink operairodalmából is azokhoz vonzódnak, akik klasszikusokat dolgoznak át. 

Színpadra állították José Luis Turina D.Q. (Don Quijote en Barcelona) című, 2000-ben 

készült operáját, mely Cervantes művének futurisztikus adaptációja; Giorgio Battistelli 2002-

es operáját, az Auf den Marmorklippent, mely Ernst Jünger azonos című regényéből készült; 

Luca Francesconi 2011-es operáját Heiner Müller Quartett-jéből, mely Choderlos de Laclos 

híres regényének, a Veszedelmes viszonyok-nak a főszereplőit szólaltatja meg. A hagyományt 

lényegében adatbanknak, az egyes műveket csak kiindulópontnak tekintik saját művészi 

céljaik megvalósításához, ahogy azt majd a Faust 5.0 esetében is látjuk. 

Ami közelebbről a La Fura által készített Faust-adaptációkat illeti, a „trilógiát” az 

alkotók a Faust-figurával kapcsolatos „kutatás” állomásainak tekintik, akiben a modernitás 

megtestesítőjét látják.
4
 Az 1998-as F@ust 3.0-ról, melyet Álex Ollé és Carlos Padrissa egy 

vendégművész, Jaume Plensa segítségével rendezett, a társulat honlapján a következőket 

olvashatjuk: „A F@ust 3.0 ott kezdődik, ahol Goethe Faustjának I. és II. része véget ér (nem 

volt más választás, tekintettel a mű komplexitására és arra a körülményre, hogy versben 

íródott), és annak szabad változata, amelyben az érzés marad, de a tájkép modern. Faust 

továbbra is kielégületlenségének foglya, de immár nem köt szövetséget az ördöggel. Mefisztó 

most nem több mint az ő sötét oldala, a társadalmi konvenciók által elrejtett énje. Másfelől 

Margit továbbra is Faust örök áldozata, a gyengék ellen elkövetett erőszak paradigmája.”
5
 

                                                 
4
 http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?o=66 

5
 U.o. „F@ust 3.0 begins where Goethe’s Faust I and II end (this was the only choice considering the complexity 

of the work and the fact that it is written in verse), and is a free version in which the feeling remains but the 

landscape is modernized. Faust continues to be held captive by his dissatisfaction but he no longer makes a pact 

with the devil. Now Mefisto is no more than his dark side, the self hidden by social conventions. On the other 

hand Margaret continues to be the eternal victim of Faust and the Fausts, a paradigm of violence committed 

against the weak.” 
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Faustnak mint a modernitás megtestesítőjének, Mefisztónak mint Faust társadalmi 

konvenciók által elfojtott, sötét énjének, Margitnak mint a fausti ember örök áldozatának 

értelmezése megfelel Goethe szándékainak, és egybevág műve korszerű interpretációival. 

Nicholas Boyle szerint Faust tragédiája a modernség tragédiája,
6
 Mefisztó a Faustban lakozó 

tagadás szellemének megtestesülése,
7
 Margit pedig, aki a keresztény vallás szerint él, a 

modernitás áldozatait képviseli, a forradalmi törekvések elérésének árát.
8

 Az elismerés 

ugyanakkor bírálatként is megfogalmazható: a F@ust 3.0 – bármilyen extravagáns is – 

koncepcionálisan semmi újat sem hozott a Faust-téma már bevett megközelítéséhez képest. 

Egy évre rá a Salzburgi Fesztivál keretében, megint csak Jaume Plensa 

közreműködésével, Ollé és Padrissa Berlioz operáját, a Faust elkárhozásá-t állította 

színpadra. A zeneművet nem véletlenül érezték közel magukhoz, hiszen Berlioz sem félt 

átszabni Goethe művét: mindössze nyolc jelenetet tartott meg és zenésített meg belőle. „Ez a 

vonása megkönnyítette a La Fura dels Baus és Jaume Plensa számára, hogy egy olyan 

tartományt találjanak, mely a rendezés útján fejezhető ki – írja a honlap. – A végső változat 

egy új ember megteremtésének történetét meséli el, egymást kiegészítő ellentétek egyesítését: 

az eredmény Faust, Mefisztó és Margit beolvasztása egyetlen lénybe. … Négy részben és két 

epilógusban (a földön és az égben) ez a rendezés Berlioz művét egy álomszerű világba 

helyezi, az én különböző aspektusainak fúziójára utalásokkal veretezve.”
9
 

Ez a koncepció lényegesen újszerűbb, mint az előző, legalábbis Margit szerepét illetően. 

A lány immár nem áldozat, hanem maga is egy aspektusa a modern énnek, aki egyenrangú 

szerepet kap Faustéval és Mefisztóéval. A filmváltozat azonban nem ezen a nyomon halad 

tovább. Bár Margitot a Faust 5.0 sem tekinti áldozatnak, szerepét egy mellékszereplőére 

redukálja: csak egyike a nőalakoknak, akikkel Faustnak dolga akad. 

A filmben, melyet Ollé és Padrissa már nem Jaume Plensa, hanem az elsőfilmes Isidro 

Ortiz segítségével rendezett, a társulat honlapja szerint ész és ösztön feszül egymásnak, azaz 

csak két főszereplőnk van. Lényegi különbség továbbá az előző két adaptációhoz képest, hogy 

míg azok esetében egy-egy már létező mű szolgált kiindulópontul: „Ezúttal a kiindulópont 

                                                 
6
 Boyle, 759. 

7
 U.o. 763. 

8
 U.o. 768. 

9
 http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?o=70 „This trait made it easier for La Fura dels Baus and 

Jaume Plensa to find a continuum that could be expressed by the staging. The final proposal told the story of the 

creation of a new man, the fusion of complementary opposites: the result of melting Faust, Mephistopheles and 

Margaret into one single being. … In four parts and two epilogues (on earth and in heaven), this staging places 

Berlioz’s work in a dreamlike world, studded with references to the fusion between the different aspects of the 

self.” 

http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?o=70
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egy eredeti cselekmény, még ha ez (elkerülhetetlenül) utal is Faust mitikus utazására.”
10

 

Fausto doktor ugyanis orvos, aki a terminális medicinára szakosodott, azaz végállapotban 

lévő, gyógyíthatatlan betegeket kezel. Agglegény, kiégett ember, s korát tekintve – ahogy a 

honlap fogalmaz – közelebb áll a halálhoz, mint az élethez. Rutinszerű életét egy szakmai út 

forgatja fel. Egy orvosi konferenciára érkezik egy „beteg” városba, ahol a pályaudvaron egy 

alvilági figurába, Santos Vellába botlik, aki azt állítja, hogy a betege volt. A „szinte mágikus 

képességekkel” bíró alak rátapad, és személyiségének ismeretlen aspektusaival szembesíti. 

„Santos felajánlja, hogy valóra váltja Fausto vágyait. … És az álom, mely ajándéknak látszik, 

legrosszabb rémálmává válik. Jó minden vágyunk? Fausto lényegében így gondolja; Santos 

felnyitja a szemét: vannak vágyak, melyek egyenesen a pokolba vezetnek” – olvashatjuk.
11

 

A filmváltozat megörökölte a társulat korábbi Faust-adaptációinak lényegi vonásait. A 

tájkép modern, akár a F@ust 3.0-ban, Faust ezúttal is a modernség képviselője, és Mephisztó 

(Vella) az ő személyiségének része.  Ez is Goethe művének szabad átirata, akár az előző 

kettő. Ám Fausto útja nem a pokolba vezet, hanem az önismeret és az újjászületés felé. 

Minden egyéb különbség mellett éppen a végkicsengése rokonítja a filmet a leginkább Goethe 

költeményével: Fausto doktor megváltatik, nem kárhozik el. Bár üdvössége nem túlvilági, 

hanem evilági üdvösség: asszisztensnője szerelmével megkoronázott testi-lelki felszabadulás. 

 

 

A dráma és a film eltérő politikai-ideológiai kontextusa 

 

Jochen Schmidt Goethe Faustjáról írott monográfiájának végén áttekinti a mű politikai-

ideológiai recepcióját Schellingtől Walter Ulbrichtig, az NDK egykori pártfőtitkáráig.
12

 Bár 

egy filozófussal kezdi, és egy politikussal végzi, a fejezet zömmel német irodalomtörténészek 

interpretációit ismerteti. Címe magáért beszél: Goethe Faustja mint a nemzeti identitás alakja 

a 19. és a 20. században.
13

 

A Schmidt által ismertetett, meghatározó Faust-olvasatok lényegében három nagy 

csoportba sorolhatóak. Az elmúlt kétszáz évben akadtak, akik megkérdőjelezték Goethe 

                                                 
10

 http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?o=75 „In this case the starting point is an original plot 

although it refers (inevitably) to Faust’s mythic journey.” 
11

 U.o. „Santos offers to convert Fausto’s desires into reality [valóra vált]. In fact, before the doctor is even able 

to decide, Santos has already gotten ahead of himself and converted his desires into cravings [erős 

vággyá/sóvárgássá alakítja vágyait/kívánságait/óhajait] he is anxious to satisfy. And a dream that seems to be a 

gift becomes his worst nightmare. Are all our desires good? Fausto almost thinks so; Santos opens his eyes to the 

truth: there are desires that lead straight to hell.” 
12

 Schmidt, 305-319. 
13

 U.o. 305. „Goethes Faust als nationale Identifikationsfigur im 19. und 20. Jahrhundert” 

http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?o=75
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főművének nagyságát. Azok között pedig, akik számára a mű értéke magától értetődő volt, 

két jelentős tábort találunk: a főhőst heroizáló és deheroizáló irodalmárokat. 

Minthogy a romantika egyik etalonjáról van szó, nem lehet csodálkozni azon, hogy a 

realizmus fénykorában többen is kétségbe vonták a Faust szépségét és jelentőségét. A 

stílusirányzatok vitái, mint tudjuk, messzemenőkig összefüggnek filozófiai-ideológiai, sőt, 

nem egyszer politikai kérdésekkel. A realisták kifogásai sem korlátozódtak olyan, látszólag 

merőben esztétikai kérdésekre, mint hogy Goethe allegorikusan fogalmaz, ahogy azt Friedrich 

Theodor Vischer szóvá tette.
14

 Georg Gottfried Gervinus, a korszak meghatározó, liberális 

szellemű irodalomtörténésze 1835 és 1842 között publikált német irodalomtörténetében a 

Goethe-korszak lezárását szorgalmazta, és az elkötelezett irodalom jegyében nagyobb 

figyelmet követelt az íróktól az állami-politikai ügyek iránt. Ebben a szellemben ítélte el a 

Faust-ot mint az élet individuális kérdéseivel foglalkozó művet, mely a közélet kérdéseit 

szerinte figyelmen kívül hagyja.
15

 

Ehhez képest a romantikusok, a wilhelmiánus imperializmus, a nemzetiszocialista 

mozgalom és a kelet-német kommunista kultúrpolitika messzemenő ideológiai jelentőséget 

tulajdonított a Faust-nak, ki-ki a maga szája íze szerint. A romantikus olvasatok nacionalista 

szellemben a Faust-mítosz nemzeti eredetét és a Faust-figura német karakterét hangsúlyozták, 

és a főhős által vizionált jövendőbeli birodalmat, a „paradicsomi táj”-at, „szabad nép szabad 

honát”
16

 az Ifjú Németország mozgalom névadója, Ludolf Wienbarg már 1834-ben, 

mindössze két évvel a Faust második részének megjelenése után egy utópikus 

Németországgal azonosította.
17

 Ebbe az utópikus Németországba természetesen mindenki 

belelátta a maga törekvéseit. A Bismarck-korszak a kolonializmus igazolását olvasta ki a 

birodalmát építő Faust szavaiból
18

: „Hatalmat szerzek, földeket! / Semmi a hír, minden a tett.” 

19
 A náci Arthur Dix 1934-ben már a vezérkultusz jegyében idézte a sorokat: „…a legnagyobb 

mű végre kész lesz: / egy ész elég ezernyi kézhez.” 
20

 Kelet-Németországban Philemon és 

Baucis Faust általi elpusztításában a „haladó” kommunista földreform előképét vélték 

felfedezni, Walter Ulbricht pedig egy 1962-es beszédében Faust tervét, hogy lecsapolja a 

                                                 
14

 U.o. 311. 
15

 U.o. 310-311. 
16

 Goethe, 433-434. 
17

 Schmidt, 308. 
18

 U.o. 312-313. 
19

 Goethe, 384. 
20

 Schmidt, 315. és Goethe, 431. 
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fertőző mocsarat, a nyugat-németországi kapitalizmus mocsarának lecsapolásához 

hasonlította.
21

 

Az éppen uralkodó rendszer által politikailag is megtámogatott értelmezésekkel 

szemben azonban fel-felbukkantak, s mára uralkodóvá váltak azok az értelmezések, amelyek 

Faustot deheroizálják, sőt, anti-hősként fogják fel. Konrad Burdach már 1923-ban leszögezte, 

hogy Goethe szándéka szerint Faust nem az eszményi modern ember paradigmája, amivé „az 

Übermench-őrülettől fertőzöttek” tették.
22

 A 19. századtól gyűlő jogos kifogásokat Wilhelm 

Böhm foglalta össze Hitler hatalomra jutásakor megjelenő könyvében, melyben olykor el is 

vetette a sulykot.
23

 Jóllehet Schmidt elhatárolódni igyekszik tőle, legalábbis amennyiben 

Faustot a maga részéről nem puszta gonosztevőnek, hanem a modern haladáseszme és 

utópizmus megtestesítőjének tekinti,
24

 lényegében ugyanazokat a kifogásokat hozza fel a 

heroizáló olvasatokkal szemben. Felhívja a figyelmet arra, hogy a Faustnak csak a második 

részére, annak is csak a végére, Faust kolonizációs tevékenységére, s különösen látomásos 

zárómonológjára koncentráltak.
25

 Rámutat, hogy elhamarkodottan azonosították Goethé-t 

Fausttal, Faust szavait a mű üzenetével, holott mindenütt tetten érhető a szerző iróniája és 

távolságtartása hősével szemben. Faust szerelme Margitot elpusztítja; a föld, melyet elhódít a 

tengertől, Wasserboden”;
26

 terveit Mefisztó és annak három aljas szolgája, Baltakéz, 

Prédazsák és Görcsmarok segítségével valósítja meg; birodalmát Philemon és Baucis 

birtokának, sőt életének elvétele útján terjeszti ki.
 
Az irónia éppen záró monológjában 

csúcsosodik ki: az ásók zaját hallva – vak lévén – úgy hiszi, hogy munkásai a tengert szorítják 

gátak közé, holott a lemúrok az ő sírját ássák. Látomásában egy „szabad nép szabad honá”-ról 

fantáziál, de népét éppen olyan mértékben teszi szolgájává, amilyen mértékben illuzórikus 

utópiáját megvalósítani igyekszik.
 
„Senki sem bontotta ki az utópia totalitárius potenciálját 

következetesebben, mint az idős Goethe a maga Faust-figurájában – és ezért épp a totalitárius 

rezsimek és ideológiák benne különösen kedvüket lelték” – zárja értékelését Schmidt.
 27

 

Jóllehet a deheroizáló olvasatok összehasonlíthatatlanul humánusabbak, mint a 

heroikusak, ami a szöveghűséget illeti, maguk is egyoldalúnak tűnnek. Hiszen Faust végül is 
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 Schmidt, 306-307. 
26

 U.o. 313. V.ö. a német eredetivel: „BAUCIS: Traue nicht dem Wasserboden, Halt auf deiner Hoehe stand!” 
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üdvözül, s Jane K. Brown joggal írja, hogy az utolsó jelenetekben irónia, paródia és allúzió 

olyan bonyolult szövedéket alkot, hogy nehéz eldönteni, Faust megdicsőülése affirmatív vagy 

nihilista.
28

 A magam részéről úgy hiszem, Goethe viszonya hőséhez, illetve mindahhoz, amit 

Faust képvisel, legalábbis ambivalens volt. A felvilágosodás és a romantika gyermekeként 

maga sem volt teljesen mentes, illetve nem tudott teljesen megszabadulni azoktól az 

illúzióktól, melyeknek árnyoldalait már idejekorán észrevette. 

A 21. századból nézve ez a problematika, s vele minden politikai Faust-olvasat, legyen 

az akár heroizáló, akár deheroizáló, idejétmúltnak tűnik. A kommunista rendszerek 

összeomlása után a politikai utópiák érthető módon lekerültek a napirendről. A korszakváltást 

és a megváltozott korhangulatot a legpregnánsabban az 1990-es évek eleji Fukuyama-Derrida 

vita demonstrálta: Fukuyama bejelentette, hogy a kapitalista piacgazdaságban és a liberális 

demokráciában a történelem elérte a maga végső célját, Derrida pedig csak annyit tudott 

mondani, hogy talán még sincsen minden rendben.
29

 A poszt-utópikus politikai légkörben, a 

meghaladhatatlannak hitt társadalmi keretek között természetszerűleg az egyéni üdvözülés 

kérdései kerültek előtérbe. Bizonyára ezt érzékelte a La Fura is, amikor a Faust második 

részét úgyszólván teljesen figyelmen kívül hagyta, és az első részt filmesítette meg. 

Szembeötlő, hogy bár Faust a filmváltozatban is „mennybe megy”, a politikai értelmezések 

számára annyira kedves zárómonológot kihagyták, s vele mindazokat a részeket, amelyek az 

elmúlt két évszázad közbeszédét uralták. Fausto doktor spanyol, nem német, úgyhogy szóba 

sem jönnek a nacionalista értelmezések. És esze ágában sincs a tengertől földet rabolni, 

országot alapítani, tömegeket uralni. Amiről ő álmodik, valami egészen más. Fernando León 

de Aranoa, a forgatókönyvíró feladta a kollektivista álmokat, de megmentette az egyéni 

újjászületés reményét. 

Condorcet 1793-ban Az emberi szellem fejlődésének vázlatos történeté-ben még így 

elmélkedett: „Tudni lehet, hogy a betegséget megelőző orvostudomány, mivel haladása egyre 

hatásosabbá válik az ész és a társadalmi rend haladása következtében, előbb-utóbb feltétlenül 

meg fogja szüntetni az örökletes és fertőző betegségeket, meg azokat a mindenütt 

megtalálható betegségeket is, amelyek az egészségtelen éghajlat és táplálkozás, valamint az 

egészséget károsító munkák következményei. Nem volna nehéz bebizonyítanunk azt sem, 

hogy ez a reménykedés kiterjeszthető úgyszólván minden egyéb betegségre, amelyeknek 

valószínűleg minden esetben fel tudjuk majd ismerni távoli okait. Oktalanság lenne-e hát 
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 Francis Fukuyama: The End of History and the Last Man (1992) és Jacques Derrida: Specters of Marx (1994) 

Megjegyzendő, hogy bár világhírt könyve hozott neki, mondandójának lényegét Fukuyama már egy 1989-es 

tanulmányában publikálta. 
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most azt feltételezni, hogy az emberi nem e tökéletesedését végtelennek tarthatjuk, hogy el 

kell következnie annak az időnek, amikor a halál már csak rendkívüli balesetek vagy az 

életerők egyre lassúbb pusztulásának a következménye lesz, és hogy végül még a születés és a 

halál között eltelő átlagos időtartamnak sem szabhatunk semmiféle határt?”
30

 

Fausto doktor tudósként tisztában van vele, hogy e remények illúziók. Akárcsak goethei 

őse, ő is szkeptikus a tudomány lehetőségeit illetően. Az egyetemistáknak tartott előadását 

azzal zárja, hogy minden születés magában hordja a halált, és nem elég az orvostanhallgatókat 

a betegség gyógyítására megtanítani, hanem a betegség elfogadására is meg kell. A 

kollégáknak tartott konferencia-előadását azzal indítja, hogy bár a haldoklás illetlenséggé vált, 

és megpróbáljuk minden módon elrejteni, álcázni és száműzni, a halál az élet része. Ám a 

lelke mélyén ő sem tudja leküzdeni halálfélelmét és életszomját. Több evidens bizonyítékát is 

kapjuk személyisége hasadtságának e tekintetben. 

Míg kollégáival vacsorál, el kell szenvednie a sebész Quiroga fájdalmas gúnyolódását. 

A férfi előbb arra célozgat, hogy a munkamániás, agglegény Fausto bizonyára önkielégítéssel 

pótolja a nőket, aztán Fausto gúnynevét teregeti ki („Kertész”-nek csúfolják, mert kómás 

betegei, úgymond, már nem is emberek, csak vegetatív lények), később azon élcelődik, hogy 

a reménytelen eseteket mindenki hozzá küldi, hogy lássa, mit talál ki. „Ti nem értitek őt – 

jegyzi meg Quiroga ironikusan ezen a ponton. – Azt szeretné, hogy minden betegét élni 

lássa.” Mire Fausto naivan visszakérdez: „Ki nem?” Quiroga cinikus vigyora a válasz. 

Ezt az elszólást erősíti meg a történet egyik fontos cselekményszála. Fausto egy kómás 

betege, egy Renal nevű fiatal férfi kitüntetett jelentőségre tesz szert orvosa életében. A film 

főcíme előtt azt látjuk, hogy Fausto doktort mélyen felkavarja a találkozás a férfi anyjával: 

míg vizitel, Renal ágyánál egy talpig feketébe öltözött, tanulatlan asszony ácsorog, sírós ajkai 

imát rebegnek, félelmében maga alá vizel. Az anyai részvét látványa sokkolja a tehetetlen 

Faustót. Eszébe sem jutnak a közhelyek, hogy a betegséget el kell fogadni, meg a halál az élet 

része. Feldúltan elrohan a helyszínről, és kis híján a metrószerelvény elé veti magát. Később, 

egy alkalommal, amikor titkárnőjével betegeiről konzultál, rákérdez, hogy Renal anyja 

továbbra sem tágít-e fia mellől. Még később, amikor Vella – mintegy vizsgaképpen – 

felajánlja neki, hogy kérjen tőle akármit, Fausto magában Renal gyógyulását kívánja, ami 

nagy megdöbbenésére be is következik. Ez az első alkalom, amikor szembesül Vella 

természetfölötti hatalmával. S minthogy a film egyik kulcsjelenetében Vella maga mondja, 
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hogy Fausto vágyait testesíti meg, semmi kétségünk sem lehet felőle, hogy e természetfölötti 

hatalom nem más, mint saját vágya. 

Viaskodása a halállal önnön halálfélelméből fakad. Öregnek érzi magát, ahogy az több 

apró jelből is látszik. A konferenciára menet a vonaton egy különös öregasszonnyal találkozik 

– egyike a Vella holdudvarába tartozó figuráknak, akikről nehéz eldönteni, valóságos lények-

e, vagy csak projekciók. Az asszony ugyanis zavarba ejtő módon eltűnik a vonatról, csak a 

táskáját hagyja hátra. Megjelenése már maga is az öregséget tematizálja: kínosan kihívó, 

fiatalos az öltözéke és a viselkedése, mint aki hiábavaló küzdelmet folytat a korával. 

Mindössze néhány mondatot vált a kedvetlen Faustóval, de szavai láthatóan szíven ütik a 

doktort. „Minden öreg utas egyforma” – jegyzi meg egyebek közt. Később Vella, aki Fausto 

elfojtott énje, szemrehányást tesz neki, hogy elhanyagolja magát. „Öregszik, Fausto, öregszik! 

– hallhatja tőle. – Mit gondol, hány éves vagyok? Ugyanannyi, mint maga. Annyinak 

látszom? Én törődöm magammal. De maga nem törődik magával. Nézze, hogy öltözik! Jól 

keres, vehetne egy jobb öltönyt magának.” 

Fausto látens halálfélelmével csak elfojtott kéjvágya vetekedik. Vella, aki a doktor 

vágyait valósítja meg, merthogy – mint mondja – egymaga képtelen rá, nők sorát tálalja fel 

neki, kezdve a saját lányán. Martita maga a gátlástalanság, aki valósággal megerőszakolja 

Faustót; aztán egy diáklány bűvöli el; később elcsábít egy Margarita nevű tinédzsert; végül 

észreveszi Juliát, az asszisztensnőjét, aki titkon régóta szerelmes belé, rádöbben, mennyire 

fontos neki a nő, és rajongását rajongásával hálálja meg. A tendencia mindebben nyilvánvaló: 

a nőkhöz való viszonya egyre egészségesebb irányba fordul, és fokozatosan elmélyül, a 

passzivitástól az aktív kezdeményezőkészségig, sőt a szerelemig. Mi több, a nők iránti 

érdeklődése fordítottan arányos a halál iránti érdeklődésével: kezdetben ugyanis a nőket is 

csak orvosi szemmel képes szemlélni mint anatómiakönyvek lapjait, röntgenképeket és 

csontvázakat. A diáklány, aki lenyűgözi a szépségével, hullafoltokkal ékes; Margarita keze 

kékes-lila, mint a betegeké. Ráadásul mindkettőjükhöz orvosi hivatásával összefüggő 

konnotációk kapcsolódnak, mintha Fausto még fogva volna a halál bűvkörében: a diáklány 

orvosi köpenyt visel; Margarita egy elhagyott kórház egykori műtőjében szeretkezik vele, s 

mielőtt a műtőasztalon egymásnak esnek, tréfából betegruhát ölt, és megkérdi, fájni fog-e. 

Csak Julia valódi nő, akihez el kell jutnia e kitérőkkel, s jellemző, hogy a kedvéért félreteszi a 

munkát, hogy egy napig nyugodtan együtt lehessen vele. 

Csak egy irodalmár akadt, aki Goethe Faustját hasonló szellemben merte értelmezni: 

Heine. Elég a „keresztény túlvilágiság” és a „német idealizmus szellemfilozófiája” szavakat 

helyettesítenünk az „érzékiségről való lemondás” és „az intellektus túlértékelése” 
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fordulatokkal, s mintha a Faust 5.0 ismertetőjét olvasnánk, amikor Schmidt beszámol a költő 

1836-os Faust-olvasatáról: „Heine, akinek világnézeti hitvallása a spiritualizmus-

szenzualizmus ellentétben találta meg a maga képletét, elítélte a spiritualizmust mint mind a 

keresztény túlvilágiság által, mind a német idealizmus szellemfilozófiájának révén elkövetett 

vétkes realitásvesztést és mint a természettől való, elemi jogok tagadását. Provokatív hévvel 

propagálta ellenében ’a hús emancipációját’. Ezt a sémát húzta rá Goethe Faustjára: a fausti 

átmenetet a tudóslétből az életvilágba, a spekulatív lét szférájából az érzékiség szférájába 

nyilvánította annak az emancipációs modellnek, amely a németeknek modellként kellene, 

hogy szolgáljon.”
31

 Mondanom sem kell, 1836-ban Heine már ismerhette, és ismerte is a 

Faust második részét, de mintha nem vett volna róla tudomást, az egész művet makacsul az 

első rész jegyében értelmezte. 

 

 

A dráma és a film eltérő esztétikai kontextusa 

 

Az „esztétikai kontextus” természetesen sok mindent jelenthet. Mindössze két témával 

foglalkozom itt: a Faust-feldolgozásokkal és műfaji kérdésekkel. 

Goethe műve a Faust-mítoszt feldolgozó drámák és regények sorába illeszkedik, ahogy 

azt Elizabeth M. Butler grandiózus áttekintése megmutatta. Butler majdnem ötven változatot 

elemez, számos további változatot említ még, és még annál is többet listáz bibliográfiájában.
32

 

(A könyv 1952-ben jelent meg, úgyhogy az újabb feldolgozásokat már nem tárgyalja.) E 

művek ismertetésére itt nincsen mód, be kell érnünk a tanulsággal: a főhőst üdvözítő 

változatok közül egyedül Goethéé méltó a halhatatlanságra. A többiek sorsa a megérdemelt 

feledés. A Faust-téma maradandó értékű feldolgozásai többnyire a főhős tragikus bukásával 

végződnek: Mülleré, Klingeré, Chamissoé, Grillparzeré, Grabbéé, Lenaué, Nürnbergeré, 

Heinéé és Thomas Manné.
33

 A nem német írók közül csak három érdemel említést: Marlowe, 

Byron és Valéry.
34
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Goethe hozzájárulását a Faust-témához a kidolgozás fázisainak megfelelően négy 

lépcsőben mutatja be tanulmányában Jane K. Brown. Eszerint az Urfaust újsága a szerelmi 

szál, azaz Margit tragédiája volt; az 1790-ben publikált töredéké a romantika dilemmája, az 

Ideál és a Valóság ellentmondása; a Faust első része, mely 1808-ban jelent meg, merőben új 

felfogásban, a német idealizmus szellemében ábrázolta Faustot és Mefisztót; végül, a Faust 

1832-ben megjelent második része az individuális nézőpontot társadalmira cserélte, s 

történelemfilozófiai kérdések kerültek előtérbe.
35

 Mindemellett Goethe korszakos 

teljesítménye leginkább úgy fogalmazható meg, hogy a világdrámák allegorikus 

kifejezésmódját, a keresztény mitológia kincsestárát egy szekularizált világ és világkép 

ábrázolására használta fel, és művében a régi képek új értelmet nyertek.
36

 Ez a szempont 

átvezet a műfaj kérdéséhez. 

A címlap tanúsága szerint Goethe maga tragédiának tekintette művét, de ez már csak 

azért is meglepő, mert Faust végül üdvözül, ami aligha tekinthető tragédiának. A minősítés 

azonban más kérdéseket is felvet. A Faust egyáltalán nem felel meg a hármas egység elvének, 

hely, idő és cselekmény egységének, ahogy azt Arisztotelész nyomán akkoriban elvárták. 

Terjedelme mintegy tizenkétezer sor, és inkább tűnik eposznak, mint drámának. Brown három 

érvet sorol fel e felfogás mellett. Goethe soha nem állította színpadra, míg a weimari színház 

igazgatója volt. A szöveg kiterjed a színpadi történések leírására, mintha Goethe kárpótolni 

akarta volna olvasóit a látvány hiányáért. Végül, Goethe számtalanszor idézi az európai 

epikus hagyomány legnagyobbjait: Homéroszt, a Bibliát, Vergiliust, Dantét és Miltont.
37

 

Ugyanakkor a Faust sokat köszönhet az allegorikus vallási és udvari drámák 

hagyományának, mely a barokk korban élte fénykorát, de még Goethe idején is eleven volt. E 

hagyomány él tovább olyan jelenetekben, mint a „Boszorkányszombat-éji álom”; az álarcos 

mulatság a második rész első felvonásában; a Párist és Helénát felléptető némajáték ugyanott; 

a pásztoropera a harmadik felvonásban; s e hagyományt idézik a Calderónra vonatkozó 

utalások is, aki a 17. századi allegorikus dráma legnagyobb mestere volt. Ez a drámatípus nem 

azt mutatja, mi a valóság, hanem kozmikus, örök igazságokat hirdet. E célból mindent a 

kozmikus rendben betöltött helye és szerepe szempontjából ábrázol. Innen a műfaj 

elnevezése: „világszínház”. Csakhogy a fokozatosan szekularizálódó Európában a műfaj 

elveszítette keresztény ideológiai bázisát. Angliában Marlowe volt az, aki a maga Dr. 

Faustus-ában a műfajt a modern értelemben vett drámaműfaj felé mozdította el, melyben a 
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szereplők pszichológiája került az érdeklődés középpontjába. Németföldön Goethére hárult a 

feladat, hogy a műfajt revitalizálja.
38

 Az allegorikus ábrázolásmód a német idealizmus 

hatására az alkotói folyamat harmadik fázisában, a Faust első részének befejezésekor vált 

meghatározóvá,
39

 a második rész írásakor pedig már eluralta a szöveget.
40

 A természetfölötti 

elemek megszaporodnak a cselekményben, de egyre nyilvánvalóbban allegorikus jelentéssel, 

s funkciójuk, ahogy Brown fogalmaz, gyorsírásszerűen kifejezni az alapvető viszonyokat a 

drámában: „…amikor ’Auerbach pincéjé’-ben Mefisztó bora tűzzé változik, felismerjük, hogy 

a bor szó szerint és átvitt értelemben is ’tüzes víz’ vagy ’spiritusz’
41

, és hogy e drámában 

minden allegorikusan értendő.” 
42

 

Túlzásnak tűnhet Goethe allegóriáit teljesen megfosztani vallásos jelentésüktől. Ám 

Goethe felvilágosult-szkeptikus világnézete köztudomású volt, akár a Faust antiklerikális 

célzatossága, úgyhogy mind a katolikus, mind a protestáns egyház hevesen elítélte a művet. 

Már Eichendorff és Görres pálcát tört fölötte, a kultúrharc idején pedig az elutasítás még 

fokozódott.
43

 

A Faust-mítosz sorsa a filmtörténetben meglepően hasonló: rengeteg Faust-adaptáció 

készült, de csak nagyon kevés említésre méltó. Pedig a Faust mindig is az egyik 

legnépszerűbb téma volt: már 1898-ban három filmet forgattak belőle, két franciát és egy 

angolt (még valamennyien 10 percnél rövidebbek),
44

 s ahogy Alexander Szokurov jóvoltából 

tavaly sem maradtunk Faust-film nélkül, idén sem fogunk – már készül a Covenant 

(Szerződés) című kanadai film, Steven Rumbelow rendezésében, aki harminckét évvel ezelőtt 

már megfilmesítette egyszer a Faust-témát. Jószerével minden évre jutott egy filmfeldolgozás 

az elmúlt száztizenvalahány esztendőben, különösen, ha a rövidfilmeket is figyelembe 

vesszük. És akkor még nem is beszéltünk az ismeretterjesztő és dokumentumfilmekről. 

Itt is a németek viszik a prímet. Amennyire meg tudom ítélni, mindössze három 

filmadaptáció klasszicizálódott a német filmtörténetben: Friedrich Wilhelm Murnau 1926-os, 

Gustaf Gründgens 1960-as és Dieter Dorn 1988-as feldolgozása. Az utóbbi kettő a maga 

tekintélyét nem annyira filmként, mint színházi előadásként vívta ki: Gründgens a maga 
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 Lefordíthatatlan szójáték. Brown az angol ’spirits’ szót használja, mely egyes számban többértelmű, mint a mi 
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hamburgi, Dorn a maga müncheni Faust-rendezését filmesítette meg. Ráadásul mindketten 

ragaszkodtak Goethe szavaihoz. Gründgens a német színházi élet nevezetes alakja volt a 20. 

század derekán – életútját jól ismerjük Szabó István Mephistójából (1980). Évtizedeken át 

játszotta a kísértőt a Faustban, valósággal összenőtt a szereppel, és elsősorban színészi 

teljesítményét akarta megörökíteni a filmben. Dorn felfogása már közelít a La Fura 

törekvéseihez. „Népszínház videó-beütéssel, (…) rikító és vaskos, elképesztően szórakoztató, 

azzal a rokonszenves törekvéssel, hogy: közelebb, Goethém, hozzád!” – írta róla a kritikus, 

Georg Hensel.
45

 Mindazonáltal mind Gründgens filmje, mind Dorné inkább színháztörténeti 

dokumentum, mint játékfilm. 

Úgyhogy lényegében egyetlen német Faust-megfilmesítés akad, mely az egyetemes 

filmtörténetbe beírta magát: Murnaué. Murnau meglehetősen szabadon használta fel Goethét, 

a cselekmény ugyanis egy pestistől sújtott városban játszódik, ahol Faust azért köt szövetséget 

az ördöggel, mert tehetetlen a betegséggel szemben, és Istentől hiába kéri a segítséget. 

Tekintve, hogy az I. Világháború emléke nagyon is eleven volt (Albert Camus a II. 

Világháború után A pestis című regényében ugyanezzel az allegóriával élt), s a háborút követő 

kommunista forradalmi kísérletek erkölcsi problémáját Lukács György 1918-ban úgy 

fogalmazta meg, hogy Belzebubbal kell kiűzni a Sátánt
46

, Murnau átirata aktuálpolitikai és 

ideológiai problémákra reflektált. Hogy a szövetség hová vezet, megmutatja a történet 

végkifejlete: Faust elveszít mindent és mindenkit, akit szeret, mindenekelőtt szerelmét, 

Gretchent. Murnau Faust-interpretációja ugyanakkor az expresszionista művészetfelfogás 

ragyogó kifejeződése. Mint alkotót elsősorban a természetfeletti elemek megjelenítése izgatta 

a forgatás során, és a sötét erők által megbabonázott képzelete félelmetes képeket alkotott az 

Apokalipszis lovasaitól a hullahegyek látványán át a várost szárnyaival beborító, gigantikus 

Sátánig. Roger Eber rámutat, hogy az International Movie Database szavazói szerint a film 

minden idők egyik legjobb horrorja, csak a Ragyogás (Stanley Kubrick, 1980), A cápa 

(Steven Spielberg, 1975) és A nyolcadik utas: a Halál (Ridley Scott, 1979) előzi meg.
47

 

Goethe hőse a szerződéskötéskor – mely nem is a népkönyvből ismert szerződés, hanem 

inkább fogadás – semmire sem vágyik. Éppen azt várja Mefisztótól, hogy célt mutasson neki. 

A legtöbb filmváltozat ezzel szemben visszatér a Goethe előtti hagyományhoz. Sőt, a Faust-

mítoszból egyedül az ördöggel kötött szerződés motívumát őrzi meg. A tragikus végű 
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 Idézi: http://www.filmportal.de/film/faust_60a43df7c1d44925affc282e3382df3c „Volkstheater mit Video-
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filmváltozatok alapképlete: Faust egy konkrét cél elérése érdekében adja el a lelkét. Lehet az 

vagyon, hírnév, hatalom, de leggyakrabban egy vágyott nő szerelme. Igaz ez még Szabó 

István remekművére is, melynek hőse a karrierje érdekében eladja a lelkét a gonosz 

szellemnek, a nemzetiszocializmus szellemének. Az eredetihez e tekintetben hű maradt a Tarr 

Béla-tanítvány Inge J. Bierman, aki egyébként egy modernizált változatot forgatott a Faust I. 

része megjelenésének 200 éves jubileuma alkalmából (Faust. Der Tragödie erster Teil, 2009). 

A szerencsés kimenetelű filmváltozatok többnyire komédiák. Bár első hallásra egy 

Faust-komédia képtelenségnek tűnhet, mégiscsak megment valamit a goethei dialektikából, 

mely a tragédiákban elvész. Hiszen a bűn végül is jóra vezet. A komédiák is az ördöggel 

kötött szerződés témája köré szerveződnek. Az amerikaiak különösen kedvelik a Faust 

komikus változatait: Épp testben épp, hogy élek (Ernst Lubitsch, 1943); Hammersmith Is Out 

(Hammersmith kiszabadult, Peter Ustinov, 1972); Pokoli alku (Paul Levine, 1995); A 

bájkeverő (Harold Ramis, 2000); Ördögi út a boldogsághoz (Alec Baldwin, 2004) stb. A 

legelképesztőbb változat George Abbott filmje saját musicaléből, az Átkozott jenkik! (1958), 

melyben egy baseball-szurkoló azért paktál le az ördöggel, hogy csapata bajnok legyen. 

A mezőnyből kimagaslik Jan Svankmajer 1994-es Faustja, mely Goethe drámája mellett 

Marlowe-éből és Grabbe regényéből is merít, azonkívül egy sor további forrásból. A 

bábművész Svankmajer, akit Milos Forman úgy jellemezett, mint Louis Bunuel és Walt 

Disney találkozását egy személyben, talán az egyetlen, akinek merész képzelőereje Murnau 

fantáziájához hasonlítható. Ám Svankmajer képzelete nem expresszionista képzelet – ő 

mindig is szürrealistának vallotta magát. Talán ezért van, hogy képzeletének szüleményeit 

könnyebb allegorikusan interpretálnunk. Lássuk be, egy akkora Sátánt, akinek szárnyai 

árnyékba borítják a földet, nehéz Faust másik énjeként értelmezni! Ezzel szemben 

Svankmajer Mefisztója valahányszor megjelenik, felveszi Faust formáját, úgyhogy Faust 

ilyenkor nyilvánvalóan a maga sötét énjével viaskodik. 

Hogy a fantasztikum mennyire Goethéhez híven, allegorikusan működik Svankmajernél, 

megfigyelhető a film egy olyan részletén, mely könnyen olvasható. Pedig a jelenet alig 

emlékeztet a Goethéére, erőteljes átköltése a homunculus-témának. Faust egy varázsfolyadék 

segítségével agyagból csecsemőt gyárt, s amikor végez, a lombikot összetöri. Az agyagbaba 

azonban mozdulatlan. Könyvéből, mely varázsjelekkel van tele, Faust pár jelet egy 

papírcetlire másol, a papírszeletet apróra összehajtja, és a baba szájába dugja. A csecsemő 

megelevenedik, majd a feje aránytalanul nőni kezd: előbb egy gyermek, majd egy kamasz 

arca tekint ránk, aztán Fausté, végül egy koponya, mely a fogát csattogtatja. Faust 

megdühödik, és összerontja a művét, aki kétségbeesetten ellenáll neki, míg a cetlit a szájából 
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ki nem tépi. A puszta agyag szétesik, és beleolvad az agyagkupacba, ahonnan előzőleg 

vétetett. 

Isidro Ortiz filmrendező, aki a La Furához a Faust 5.0 erejéig társult, pszicho-

thrillerként határozta meg filmjét.
48

 Goethének nemigen lehetne kifogása e műfaj ellen: 

lekezelő nyilatkozatai ellenére nem állt tőle távol a tömegművészet. A Faust, végül is, egy 

népkönyvből (ma úgy mondanánk: egy ponyvaregényből) készült, s az Előjáték a színpadon 

jól tükrözi Goethe esztétikai elképzeléseit a Fausttal kapcsolatban. A mű az Igazgató 

közönségbarát szempontjainak is megfelel, nem csupán a Színész és a Költő magasabb 

igényeinek: meseszerű, cselekményes és látványos, számos szemfényvesztéssel és varázslattal 

szolgál. S ha sorra vesszük a pszicho-thriller ismertetőjegyeit, kiviláglik, mennyire találó 

Ortiz választása. 

Martin Rubin a műfajról szóló könyve hetedik fejezetében tárgyalja a pszicho-thrillert 

(ahogy ő nevezi: a „psychological crime thriller”-t), ahol a detektívtörténettel hasonlítja 

össze.
49

 A detektívtörténet maszkabál, ahol az utolsó pillanatig nem tudhatjuk, ki kicsoda, 

ennélfogva a szereplők jellemzése szükségképpen csorbát szenved, a gyanú fölött álló 

detektívet kivéve. A jellemzés óhatatlanul alárendelődik a rejtélyes cselekménynek. A 

pszicho-thrillerben ezzel szemben a gyilkos kiléte hamar lelepleződik, és a főszerepet a lelki 

motivációk és az érzelmi viszonyok ábrázolása játssza. Minden további különbség ezzel az 

alapvető különbséggel függ össze. A detektívtörténetben a gyilkosság elkövetési módja fontos 

kérdés, a pszicho-thrillerben érdektelen. A detektívtörténet retrospektív, a pszicho-thriller a 

jövő felé nyitott. Felfogja-e a helyzetét, aki veszélyben van? Elfogják-e időben, aki veszélyes 

rá? Tisztázza-e magát az ártatlanul megvádolt főhős? És így tovább. A detektívtörténet 

főszereplője, a detektív a pszicho-thrillerből ki is maradhat. Mivel a műfaj lényege, hogy 

főhőse veszélyben van, előnyösebb, hogyha a főhős teljesen járatlan a bűn világában. 

A pszicho-thriller ideális témája mindebből következően bűnöző és áldozat szimbiózisa. 

Így van ez az irodalomban, ahol Patricia Highsmith, Jim Thompson és Ruth Rendell számít a 

műfaj klasszikusának, és így van a filmművészetben, ahol Alfred Hitchcock. Több filmje is 

erre a rugóra jár: egy rendőr rájön, hogy a barátnője is érintett a gyilkossági ügyben, amelyben 

nyomoz (Zsarolás, 1929); egy labilis lelkiállapotú fiatalasszony attól fél, hogy a férje meg 

akarja ölni (Gyanakvó szerelem, 1941); egy tinilány rájön, hogy szeretett bácsikája 
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sorozatgyilkos (A gyanú árnyékában, 1943); egy hajdani teniszcsillag el akarja tenni láb alól a 

feleségét, mivel megcsalja őt (Gyilkosság telefonhívásra, 1954).
50

 

Goethe két főhőse elválaszthatatlan. Mefisztó segítőkészséget színlel, miközben Faust 

pusztulására tör. Faust azonban nem tart tőle, sőt, „vakon” bízik benne akkor is, amikor már a 

sírját ássa. Mindez természetesen allegória, a legfontosabb allegória a goethei műben, mely a 

modern ember meghasonlottságáról szól. A két főhős egyazon személy két énje, így 

szimbiózisuk szükségszerű. Mivel azonban Mefisztó Faust elfojtott énje, a felettes ént, 

Faustot fenyegeti. Ha Faust nem tart tőle, csak azért van, mert azt hiszi, uralja, holott nem 

ismeri. 

Ez a kapcsolat nagyon hasonló ahhoz, amilyen kapcsolatban a pszicho-thrillerek 

főszereplői vannak, ahogy ezt Isidro Ortiz remekül észrevette. Csak egy ponton kellett 

eltérnie a hagyománytól: nem ábrázolhatta a szerződést, melyet Faust és Mefisztó köt. A 

történet elsődleges, szó szerint értendő síkján ugyanis leleplezné Fausto előtt Vella gonosz 

szándékát. Ennek viszont a végkifejletig – ha nem is a néző, de Fausto előtt – rejtve kell 

maradnia. 

Érdekes, hogy Hitchcock 1951-es thrillere, az Idegenek a vonaton milyen közel jár a 

Faust-témához. Két főhőse egymás alteregója:
51

 „Bruno egy elfojtott, id-dominálta éjszakai 

világot képvisel, mely destabilizálja Guy nyugodt, napfényes világát, és veszéllyel és 

izgalommal tölti meg.”
52

 Az utalás Freud id-fogalmára kétséget sem hagy felőle, hogy Martin 

Rubin Brunót a tudattalan vágyak és ösztönök világával azonosítja, Guyt pedig – ahogy 

másutt expressis verbis ki is mondja
53

 – a racionalitás világával. Röviden: Brunót az elfojtott 

énnel, Guyt pedig a felettes énnel. Kettejüket bűnös szerződés (!) köti össze: miután elmesélik 

egymásnak gondjaikat, Bruno felajánlja, hogy megöli Guy feleségét, ha cserébe Guy megöli 

az ő apját (ez volna a tökéletes bűntény, hiszen a tettes és áldozata között semmi kapcsolat 

sincs). Bruno tehát a kísértő, aki a maga részéről teljesíti a szerződést, Guy azonban ellenáll, 

mire Bruno bosszúvágyának célpontjává válik: rá akarja terelni a gyanút felesége 

meggyilkolásával kapcsolatban. 

A Faust 5.0 cselekménye a pszicho-thrillerek logikája szerint alakul. Sejtjük, hogy Vella 

veszélyes, és nem várhatunk tőle semmi jót. Alvilági alak, legkevesebb, hogy kerítő, 

mindenütt ott van, és nem lehet levakarni. Látszólag véletlen felbukkanásai mögött egy ördögi 
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terv kontúrjai rajzolódnak ki. Világos, hogy manipulálja Faustót: a szállodai prostituált, aki 

lerohanja a doktort, vagy a diáklány, aki felkelti érdeklődését, Vella emberének bizonyul. 

Egyre veszélyesebb kalandokba rángatja bele Faustót, aztán annak kell elvinnie a balhét: ez 

történik Vella állítólagos lakásán, ahol felajánlja, hogy törjön-zúzzon, ám elillan, amikor a 

tulajdonosok hazaérnek. Egyszer csak felteszi neki a kérdést, hogy akart-e már megölni 

valakit életében. Amikor Quiroga a konferencián kicseréli Fausto videodokumentációját egy 

pornófilmre, Vella Fausto golfütőjével félholtra veri a fickót, és Faustóra tereli a gyanút. A 

doktort lecsukatja, asszisztensnőjét elcsábítja – Fausto kétségbeesetten bizonygatja a 

fogdában, hogy asszisztensnője életveszélyben van… 

A film azonban kétfedelű bőröndként működik: mindez csupán a thrilleres máz – 

allegorikus jelentéssel. Ha észben tartjuk, hogy Vella Fausto elfojtott énje, egész más 

jelentéssel ruházzuk fel a párbeszédeket, melyeket Fausto lényegében önnönmagával folytat. 

A film remekül egyensúlyoz valószerűség és allegorézis között: a cselekmény megáll 

önmagában is, de érezhető a többletjelentése. Íme ízelítőül egy dialógus, mely magáért beszél: 

 

„VELLA A házam! Tetszik? (Belép a kerti kapun, és előveszi a kulcsot a lábtartó alól.) Hány 

órát dolgozik naponta? Annyit van a tetemekkel, hogy egyre jobban hasonlít rájuk… Lépjen 

be! … Érezze magát otthon! … Doktor! Erre, erre! (Vella a nappaliba megy, talál egy üveg 

italt, és tölt magának.) Megpróbált valaha is lelépni egy étteremből fizetés nélkül? Vagy 

tilosban átmenni az utcán? … Nem, mi? … Megpróbált valaha élni? 

FAUSTO Bizonyos dolgok nem lehetnek másként. 

VELLA (Megkínálja Faustót egy pohár itallal. Tagoltan mondja:) Most nem maga beszél! … 

Ez nem maga volt, aki ezt mondta! 

FAUSTO Nem? (Leülnek. Vella felteszi a lábát az asztalra.) Hát akkor ki? 

VELLA Az elégedetlensége. És az elégedetlenség betegség. A léleké, de az. (Fausto hallgat. 

Vella iszik az egészségére. Aztán vigyorogva közelebb hajol hozzá..) Csinos vagy nem? 

FAUSTO Tessék? 

VELLA Az asszisztensnője. Mi is a neve…? Julia! Ne mondja nekem, hogy sose fordult meg 

a fejében! 

FAUSTO (Zavartan.) Honnan tudjam? 

VELLA (Parodizálja.) „Honnan tudjam?” Vetett rá valaha is egy pillantást? (Fausto zavartan 

hallgat.) Megcsókolta egyszer is? 

FAUSTO Igen. Egyszer. A születésnapján. 



269 

 

VELLA (Egyre erőltetettebb vigyorral az arcán.) Aha. Az Isten szerelmére, Doktor! 

(Elkomorul. Kiissza a poharát, felkel a fotelből, és Fausto füléhez hajol.) A maguk viszonya 

egészségtelen! (Stb.)” 

 



270 

 



271 

 

2. fejezet

 

A dráma és a film intertextusai 

 

 

Goethe Faustja tobzódik vendégszövegekben, rájátszásokban, utalásokban és 

idézetekben, különösen a II. része. Először is, Goethe beépítette szövegébe a Faust-legendáról 

szóló forrásait. Mindenekelőtt a Historia von dr. Johan Fausten című, 1587-es népkönyv 

részleteit, vagy valamelyik későbbi változatáét, mivel az eredetit többször is átírták az 

évszázadok során. A népkönyv angol fordítása ihlette Christopher Marlowe Doctor Faustus-

át, mely Goethe Faustjához szintén forrásul szolgált, legalábbis a dráma németesítése nyomán 

készült bábjátékok és balettváltozatok, melyeket vándorszínészek adtak elő szerte 

Németországban, s effélét ő maga is már gyermekkorában látott.
1
 

Faust és Margit szerelmi története, mely az Urfaust nagy újítása volt, Hamlet és Ophelia 

történetére játszik rá, ahogy ezt Ophelia egy dala, melyet Mefisztó énekel, kétségtelenné teszi. 

Shakespeare hatása látható a Boszorkányszombat fejezetben is, mely többször is utal a 

Szentivánéji álom-ra. És ezzel korántsem merítettük ki a Shakespeare-intertextusok sorát. 

Milton eposza, az Elveszett Paradicsom a Sátán megformálásával nyújtott mintát Goethének: 

a szerződéskötéskor Mefisztó Milton Sátánjára hasonlít. Faust Rousseau stílusában udvarol 

Helénának; másutt Dante és Calderón hatása érezhető. A darab telis-tele van bibliai 

utalásokkal – az Égi prológust például a Jób könyve ihlette. Goethe antik költők sorát idézi: 

Vergiliust, Homéroszt, Hésziodoszt, Aiszkhüloszt, Szophoklészt, Euripidészt, 

Arisztophanészt, Hérodotoszt, Apollóniosz Rhodioszt, Lucanust és Ovidiust. S az irodalmi 

intertextusok sorát operák, festmények és szobrok felidézése egészíti ki.
2
 

A Faust 5.0-nak ehhez képest mindössze egyetlen fontos intertextusa van: Goethe 

Faustja. Ezt az egyet azonban nagyon leleményesen aknázza ki. Az utalások időnként olyan 

finomak, hogy az a legkényesebb filoszok ízlését is kielégítheti. Egy átlagos műveltségű 

mozilátogató számára azonban – még ha Goethével ismerős is – valószínűleg 

felismerhetetlenek. A teljesség igénye nélkül következzék egy válogatás! 

Említettem, hogy a főcím előtt Fausto doktor és Renal édesanyjának találkozását látjuk. 

A kamera ráközelít a kétségbeesett asszonyra: kezében rózsafüzér. „Jól hallom bár a Hirt, 
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hitem hozzá hiányzik” – sóhajt Faust Goethénél.
3
 Ők ketten nyilvánvalóan külön világban 

élnek. Fausto ugyanúgy nem hisz az efféle segítségben, mint Faust, aki szégyenkezve 

emlékszik vissza ifjúkorára, amikor a pestiseseket alkímiával gyógyította: „Sokat űltem 

hajdan töprengve itt, / imádkozván, böjtölvén, egyre-másra. / Reményben s hitben gazdagon, / 

könnyel-jajjal, kéztördeléssel, / – gondoltam – elmulaszthatom / a vészt isteni rendeléssel."
4
 

A hír, pontosabban az örömhír, azaz az evangélium a húsvéti harangszó formájában épp 

akkor hangzik fel, amikor Faust a méregpoharat kiinni készül. Ez tartja vissza az 

öngyilkosságtól.
5
 A filmben Fausto doktor épp egy vonatszerelvény elé akarja vetni magát, 

amikor szemközt, a sínek túloldalán ijesztő látvány tereli el a figyelmét: egy fiúcska a 

pályaudvar peronjának szélén egyensúlyoz életveszélyben, mire Fausto ösztönösen, 

figyelmeztetőleg rákiált. A kisfiú az egyik lábán szökdécsel, míg harangoz (!) a másikkal. 

A két pályaudvari jelenet – az indulás és Fausto érkezése – A városkapu előtt című 

jelenetnek felel meg, melyben Faust és segédje, Wagner sétát tesznek a nép körében. A 

filmben egy villanásnyi időre felbukkanó figurák egyes goethei motívumok és alakok 

kivetítései a közeljövőbe: kalandra éhes mesterlegények és szolgálólányok helyett szinte 

meztelen prostituáltak kínálják magukat Faustónak; az éneklő koldus helyett egy spicces 

kéregető próbálja megszólítani; a politizáló polgárok által emlegetett törökök mint a 

pályaudvaron imádkozó muzulmánok tűnnek fel; a harcias katonákat a kutyájukkal játszó 

rendőrök helyettesítik. A hárs alatt táncoló és éneklő parasztok Goethénél ezt dalolják: „Jaj, 

hány derék, becsületes / lányt hagytak becsapottan!”
6
 Míg a doktor átszeli a várótermet, egy 

kismamát lát csecsemőjével a karjában, mellette egymásra dobált bőröndök, mint amikor egy 

elkeseredett feleség szedi a sátorfáját. 

Fausto, mint arról korábban szó volt, egy idős hölggyel találkozik a vonaton, miközben 

az orvosi konferenciára tart. Az asszony boszorkányszerű: csúf, ráncos, patkányszerű arca 

van; korával ellentétben kihívóan érzéki (tigrismintás kabátot visel, piros nadrágot, gesztusai 

és szavai harsányak, kamaszosak); s majd a partin látjuk viszont, mely a Boszorkányszombat 

ekvivalense a filmben. Amikor Fausto iszik egyet a büfében, a szemébe vigyorog, és azt 

mondja neki, bűzlik. Jóllehet, a szó érthető konkrétan, hiszen Fausto valóban ivott, a vigyor, 

amivel az asszony nyugtázza, mélyebb összefüggésre utal. A Boszorkányszombat fejezetben 

Goethe többször is a nemi vágy metaforájaként (vagy inkább metonímiájaként) használja a 
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kifejezést. „Én bűzlő bakkecskét hiányolok” – mondja Mefisztó mindjárt a második sorban.
7
 

Később a boszorkányok kórusa így énekel: „Boszorka, a Bakhegyre mész, … … …, bűzlik a 

bak, a boszorka poszog.”
8
 („Poszog” annyit tesz: többször halkan szellent.) Még később 

Mefisztó a boszorkányok bűzét éktelennek nevezi.
9
 

Vella a pályaudvaron ismeri fel a doktort. Azt állítja, hogy Fausto betege volt, és az 

orvos már lemondott róla. Jóllehet gyomrát állítólag nyolc éve kioperálta, még mindig él, 

Fausto tudományának eleven cáfolataként. S bár a dolog elég valószínűtlen, nem is egészen 

lehetetlen, hiszen mindannyian hallottunk már megmagyarázhatatlan gyógyulásokról. Ám ez 

az a pont, ahol Vella felbukkanásának pszichológiai indokoltsága szembetűnik: a 

gyógyíthatatlan betegek között folyamatosan frusztrált Fausto doktor mardosó bűntudatát és 

kétségeit testesíti meg. Goethe elgondolásával teljes összhangban. S nem csak abban az 

általános értelemben, hogy Faust, ahogy első monológjából kiderül, végletekig 

elbizonytalanodott, szeptikussá lett tudós, hanem abban a sokkal konkrétabb értelemben, hogy 

a sétára induló Faust a parasztok körében egykori betegeivel találkozik, s bár azok 

hálálkodnak, Wagnernek elmeséli, mennyire alaptalanul.
10

 

A „Santos Vella” nyilván beszélő név. A „Santos” a „szent”-et jelentő „santo” 

származéka, s kétségkívül ironikusan értendő. A „vella” szójáték tárgya lesz: Vella szerint 

egy „l”-lel ejtendő, de Fausto kettővel ejti (a kamera mindeközben ráközelít a két szájra). Mi a 

jelentősége a dolognak? Az ínyenceknek szóló filológiai utalás: a „vela” (egy „l”-lel) 

virrasztást jelent, továbbá éjjeli munkát, gyertyát és a bika szarvát. Az asszociációs kör még 

világosabb, ha a „vela” főnév igei alakját vesszük: „velar”. Hiszen, akit „velá”-nak hívnak, az: 

1. ébren van, virraszt; 2. halott mellett virraszt (velar a un difundo); 3. éjjel dolgozik; 4. 

gondoskodik (vkiről), törődik (vkivel) (velar por, sobre). Santos Vella alakja tehát az 

éjszakával, a halállal és a gondoskodással kerül kapcsolatba, megintcsak egészen Goethe 

szellemében: „én részből rész vagyok, mely egy volt valaha, / a Sötét része, mely a Fényt 

szülé vala”;
11

 „Az átkozott állat- meg emberfaj pedig / teljességgel elveszthetetlen. / Pedig 

már mennyit eltemettem!”;
12

 „Én téged itt híven szolgálni foglak, / csak egyet ints: ugrom, 

serény leszek, / s ha útjaink, túl, újra összefutnak, / te nékem ugyanezt teszed!”
13
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Fausto a pályaudvaron taxiba száll, hogy a hotelbe vitesse magát. A taxi szélvédője 

előtt, a műszerfalon egy bazári kegytárgy, egy műanyag szobrocska áll: Szűz Mária a kisded 

Jézussal. Az autó ugyan furcsa hangokat ad, de a sofőr szerint húsz éve nem robbant le. Ki 

tudja? Ezúttal mégis. Hogy, hogy nem, Vella azonnal megáll mellettük, és felajánlja 

Faustónak, hogy továbbviszi. Kocsijában, a szélvédő előtt egy középkori korona kicsinyített 

mása csillog a világi hatalom szimbólumaként. Ami a felszínen merő ízléskülönbség, 

valójában világnézeti választóvonal. És intertextuális utalás a Faust Boszorkánykonyha-

jelenetére, ahol Mefisztót alattvalói megkoronázzák, amikor egy seprűvel a kezében így 

élcelődik: „Ugy ülök, mint király a trónusán, itt! / Jogaram volna már, csak koronám 

hiányzik.” 
14

 

Mivel a kollégák azzal köszöntik, hogy fogadtak, jön-e, vagy sem, elég világos, hogy 

Fausto magánakvaló ember, aki mások társaságában zavarban van. Vella ebből a szempontból 

nézve egy olyan énje, akit elfojt, mert szégyelli, jóllehet ambivalens módon vágyik is rá. 

Mindez egybecseng Goethe soraival: „FAUST…mások közt megkisebbedem; / örökké 

zavarba esem. / MEFISZTÓ Ne félj, komám, elmúlik ez bizonnyal; egy csepp önbizalom, és 

élni tudsz azonnal.” 
15

 A tudományos konferencia, vagy „doktor-vacsora” ötlete már 

Goethénél is megvolt: 1801-ben még egy egyetemi vitajelenetet tervezett a két dolgozószoba-

jelenet közé, de végül is kimaradt a szövegből.
16

 Csak egy utalás őrzi a nyomát. A 

szerződéskötéskor Mefisztó így szól: „Ma este már, mint fürge inasod, / kisérlek el a doktor-

vacsorára.”
17

 Ebből a csonkból kerekítette Aranoa, a forgatókönyvíró a jelenetet, melyben a 

konferencia vendégei a hotel éttermében vacsoráznak, és Fausto fellépését is kollégái előtt. 

A kollégákkal elköltött vacsora sokat köszönhet az Auerbach pincéje Lipcsében 

jelenetnek. Mefisztó ugyanis így vezeti be: „Előtte minden más dolognak / jókedvű társaságba 

hozlak, / hogy lásd: a létet mily könnyen veszik. / Minden nap ünnep e népségnek itt. / 

Kevéske ésszel, nagy pofával, / mint macskakölykök a farkuk után, / forognak egy helyben 

bután. / S míg csak fejük fájni nem átall, / s amíg le nem jár a hitel / nem is törődnek 

semmivel.”
18

 Ez a jellemzés tökéletesen illik a konferencia vendégeire, akiknek szellemi 

horizontját az őket szórakoztató stand-up komikus mocskos viccei fejezik ki. Fausto 

asztaltársasága sem különb: abban leli örömét, hogy Faustón köszörülje a nyelvét, aki nem 
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közéjük való. Egy ponton Fausto faképnél hagyja őket (ahogy Faust és Mefisztó eltűnik a 

kocsmából, mint a kámfor), és felmegy a szobájába. 

Itt keresi fel Vella lánya, Martita, s bár a doktor tétován tiltakozik, orálisan kielégíti. A 

jelenet funkcióját tekintve a megfiatalítási ceremóniával ér fel. A boszorkánykonyhán gyártott 

varázsital ugyanis hatása alapján afrodiziákum.
19

 De hát, ahogy már Goethe megírta: „Hogy 

megfiatalodj, van rá természetes szer…”
20

 A „Martita” név nyilvánvalóan a Faust Mártájából 

jön (ő Margit szomszédasszonya, aki Mefisztó segítségére van a kerítésben). A lány 

tigriscsíkos haja a vonaton látott öregasszony bundájának tigrismintáját idézi. Van tehát 

bennük valami közös. Mindketten „boszorkányok”, amit megerősít, hogy az idősebb asszony 

is felbukkan Martita születésnapi partiján. Goethe szövege itt is inspirálólag hatott: Faust egy 

fiatal boszorkánnyal, Mefisztó egy vénnel „perdül táncra” a boszorkányszombaton, akikkel 

tánc közben obszcén dialógust folytatnak.
 21

 Mondanom sem kell, Martita minden szava 

súlyosan kétértelmű. Az orális közösülés ötletét az a népmesei motívum ihlethette, melyet 

Goethe beépített a jelenetbe: Faust rémületére veres egér fut elő a lány ajkai közül.
22

 

Vella másnap reggel személyesen is elmegy Faustóhoz: míg a doktor zuhanyozik, a 

szobaszervíz nevében beviszi a reggelijét a szobájába. Nem ismer akadályt, nem ismer 

lehetetlent: egy „lekötelezettje” segítségével jut be. Ami ezután következik, komédiába illik: 

nekilát reggelizni, Fausto előadásjegyzetét olvasgatja, s amikor a felháborodott Fausto 

kizavarná, megnyugtatja, hogy szólt a recepción, hogy senkise zavarja a doktort. Egyszer csak 

cseng a telefon, egy barátja hívja, ugyanis megadta Fausto telefonszámát neki, szükség 

esetére. Mefisztó ugyanilyen fárasztó és levakarhatatlan a Faustban. Az Erdő, barlang 

jelenetben hasonló párbeszéd játszódik le: „MEFISZTÓ Egész nap folyton lótok és futok: / mi 

jó neki, s mi kelletlen dolog, / orráról le nem olvashatni mégse. / FAUST Ez már aztán őszinte 

szó! / Ő bosszant, s még ő vár köszönetet!”
23

 

Fausto egyetemi előadása az Egy diák belép jelenetnek felel meg. A jelenet végén 

hősünk szeme megakad egy gyönyörű hallgatóján. A látvány a boszorkánykonyha 

varázstükrében megjelenő látomás párja. „Mit látok ott? Képet, csodást, / mellyel e 

varázstükör áltat! / Add kölcsön, szerelem, szélgyorsaságú szárnyad, / hadd érjem el e 

látomást!”
24

 – mondja rajongva Faust. A lányt már a megvilágítás kiemeli: árnyékmentes, 

azaz szellemi lény. A stilizáció Fausto szubjektív nézőpontját tükrözi, a diáklányt mi is Fausto 
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szemével látjuk. A foltok viszont hullaszerűvé, túlságosan is materiálissá teszik. Ez is Fausto 

projekciója: szakmai ártalom következménye, a halállal való lélekromboló foglalatosságából 

fakad. Goethe vázlata szerint Faust egy fekvő reneszánsz Vénuszt lát a tükörben.
25

 Amikor az 

előadás után megszabadul az orvosi köpenyétől, megpillantjuk a lány ruháját, mely 

határozottan kiemeli a környezetéből: tógaszerű, antikizáló mintákkal, színe arany, s egy 

hosszú kendő egészíti ki, amelyet a lány az utcán a fejére borít. Lábán saru, koromfekete haja 

csigákban omlik a vállára. Az ókori Athénban vagy a reneszánsz Firenzében is megállná a 

helyét. Fausto szó szerint utol akarja érni a látomást: a lány nyomába ered. Míg üldözi, hol őt, 

hol a diáklányt látjuk: Fausto fut, a lány egy filmtrükk jóvoltából nem is jár, hanem lebeg a 

föld felett, arca szoborszerű, kifejezéstelen, ami földöntúlivá, istennővé teszi. 

Mivel a lányt követve Fausto egy félhomályos kocsmában köt ki, ahol már Vella várja 

(maga a helyszín Auaerbach pincéjére utal), dühében sarlatánnak nevezi újdonsült ismerősét, 

aki felajánlja, hogy kívánjon bármit, óhaja teljesülni fog. Fausto taxiba vágja magát, de a 

gondolat nem hagyja békén: megkérdezi a taxist, hogy mit kívánna a helyében. A taxis nem 

túl bonyolult lény, több pénzre, több szeretkezésre, és egy nagy orgiára vágyik, öt nővel 

egyszerre, köztük egy feketével. Fausto magába merül. Csak később derül ki, hogy nem tudott 

ellenállni a kísértésnek, és Renal gyógyulását kívánta. Ez a jelenet tartalmát tekintve az Utca 

című jelenetre játszik rá, melyben Faust megismeri és megkívánja Margitot.
26

 Goethe 

művében ez a legelső kívánsága, és a kívánság teljesítése, illetve annak következményei 

kitöltik a Faust első felének hátralevő részét. 

Mefisztó híres önmeghatározása a Faustban így szól: "FAUST: Kicsoda vagy tehát? / 

MEFISZTÓ: Az erő része, mely / örökké rosszra tör, s örökké jót mível."
27

 Ez a hypotextusa 

annak a filmbeli jelenetnek, amikor Vella felháborodottan kidobja a száguldó kocsi ablakán a 

róla szóló kórlapot, melyet Julia faxolt le Faustónak (Vella természetesen Fausto 

hozzájárulása nélkül, illegálisan szerezte meg), és egy királyi gesztussal felajánlja a 

doktornak, hogy kérdezzen tőle, amit akar: „FAUSTO: Ki maga? / VELLA: A legjobb 

kívánsága. / FAUSTO: Miért? / VELLA: Mert egyedül nem tudja teljesíteni. / FAUSTO: 

Mennyi időre? VELLA: Míg valóra nem válnak… Valamennyi.” 

A Vella „lakásába” tett kirándulás Mefisztó és Faust Margit szobájába tett látogatásának 

rokona, amikor kincseket rejtenek el.
28

 A kérdéseket pedig, melyeket Vella Faustónak szegez 

(„Megpróbált valaha is lelépni egy étteremből fizetés nélkül? Vagy tilosban átmenni az 
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utcán?”) Mefisztó kérdése ihlethette a vonakodó Fausthoz, aki a kerítőnő, Márta érdekében 

nem hajlandó hamisan tanúskodni: „Hogy erről-arról hamis vallomást tégy, / sohasem fordult 

még elő – ?” 
29

 

Martita születésnapi bulija a Boszorkányszombat pandanja. Margarita figurájában (aki 

egyébként azt állítja, hogy időről időre megváltoztatja a nevét, azaz identitása nem 

egyértelmű) Margit alakját összevonták a fiatal boszorkáéval. Tény, hogy már Goethénél is 

pontosan egymás után tűnnek fel, Margit kísértete ugyanis megjelenik a boszorkánybálon.
30

 

Kettejük filmbeli ekvivalenciáját tanúsítja, hogy Margarita a műtőasztalon meglovagolja 

Faustót. Goethénél egy ifjú boszorkány, aki azonosnak látszik az említettel, így kérkedik: 

„Puder, ruha: kell is nekem! / használja öregasszony; / én puder nélkül, s meztelen / lovagolok 

a bakkon.”
31

 

Amikor Vella jön szóba, Margarita kacéran figyelmezteti Faustót, hogy veszélyeket rejt 

magában, ha Vella az összes vágyának kielégítését ígéri. Hiszen bizonyára akadnak bűnös 

vágyai is. Bár e szavak ironikusak, Fausto erre eddig láthatóan nem gondolt, feddhetetlennek 

hitte magát. Goethe művében a kaland Margittal hasonló tanulsággal szolgál: be kell látnia 

bűnösségét.
32

 A filmben ennek az aktust követő rémálom, még később a Quiroga miatt érzett 

bűntudat felel majd meg. 

Goethe a népmesék lópatás, piros dolmányos, kakastollas ördögfigurájának képében is 

fellépteti Mefisztót, vagy éppen egy fekete kutya képében, amikor összeismerkedik a 

gyanútlan Fausttal. A Faust 5.0 alkotói láthatóan tartózkodtak ezektől a banális közhelyektől. 

Kivételt képez a kutya-metafora. Fausto ahelyett, hogy Margaritát követné, elakad egy vitrin 

előtt, ahol formalinban emberi szervek áznak (Fausto és Margarita szeretkezésére a 

születésnapi bulinak otthont adó, elhagyott kórház alagsorában, egy üzemen kívüli műtőben 

kerül sor). Ezek a preparátumok Faustót a hivatására és a halálra emlékeztetik, úgyhogy el is 

felejtkezik a lányról. Ekkor egy hatalmas fekete kutya bukkan föl, rámordul, és valósággal 

bekergeti a műtőbe, ahol már Margarita várja. Egy allegorikus olvasat szerint nyilván Vella 

álcázza magát, már csak azért is, mert a rákövetkező rémálomban a kutya segítségével 

kínozza meg. Innen nézve korántsem véletlen, hogy a vonatot, amikor elindul a 

pályaudvarról, kutyafalka követi, miközben a doktor megismerkedik a Vella köréhez tartozó 

vénasszonnyal. 

                                                 
29

 U.o. 118. 
30

 U.o. 162. 
31

 U.o. 165. 
32

 U.o. 172-179. 



278 

 

A rémálomban, mely a szeretkezésre következik, Fausto bűntudata szólal meg. 

Bűntudatot érez egyfelől Vellával szemben: erre vall, hogy Vella kiveszi a gyomrát, és a 

kutyának adja (Vella a viszontlátáskor rákérdez, hogy mi lett a gyomrával, és felháborodik, 

hogy a szemétbe dobták). Bűntudatot érez másfelől előző esti szexuális kalandja miatt: erre 

vall, hogy a betegség mirigyéből, melyről egyetemi előadásában beszélt, a rossz mirigye lett, 

amit Vella végül Fausto lába között talál meg. Maga az álomjelenet a Boszorkányszombat-éji 

álom parafrázisa, a bűntudat pedig az eredetiben is Margittal kapcsolatos. Faust a 

boszorkánybálon egyszer csak vizionálni kezd: „Mefisztó, ládd-e, ott! / Magában áll amott 

egy szép halvány leányka, / lépése lassu, vontatott, / mint hogyha a lába össze volna zárva. / 

Oly sápadt és oly bánatos, / hogy Margithoz hasonlatos.”
33

 

Az eredetiben Faust megöli Margit bátyját, Bálintot, és a félőrült Margittal folytatott 

utolsó párbeszédében bevallja, hogy lelkiismeret-furdalása elviselhetetlen. Margit vért lát a 

kezén, mire Faust feljajdul: „Ne hánytorgasd a multakat, / megölsz vele.”
34

 A filmben 

ezeknek az eseményeknek a Quiroga elleni brutális támadás felel meg, mely miatt Fausto 

eszeveszett bűntudatot érez. Sejti, hogy mindazt, amit Quirógának a pornókazetta miatt 

magában kívánt, Vella hajtotta végre. 

Ide kapcsolódnak a rákövetkező jelenetek is, melyek Fausto gyilkos ösztöneit mutatják. 

Mindenekelőtt Fausto szétvert hotelszobáját, melynek falára valaki fekáliával írta fel: 

„Quiroga, te kurafi!” A szellemes cselekményvezetésnek hála láthatjuk, hogy Fausto, aki a 

Quirogával szembeni támadásban ártatlan, Vellával szemben szabadjára engedi gyilkos 

indulatait. Szétveri a telefont, mikor Vella felhívja, hogy bejelentse neki, óhaja teljesülni fog: 

valaki foglalkozni fog Juliával, mert megérdemli. A hotel biztonsági őrével dulakodni kezd, 

majd a tőle szerzett pisztollyal rátör egy járókelőre, aki Vella egy barátjára emlékezteti. Egy 

rendőrnek kell erőszakkal megfékeznie végül. Fausto ámokfutása Faust őrjöngésére hajaz a 

Borús nap. Mező című jelenetből. Faust Margit miatt Mefisztót fenyegeti, aki így védekezik: 

„Ki okozta vesztét? Én avagy te? (Faust vadul körülnéz.) Tán mennykövet ragadnál? 

Szerencse, hogy nektek, hitvány halandóknak ez meg nem adatott! Szétzúzni az ártatlanul 

ellenkezőt tirannus módszer a javából, szorult helyzetből kivágni maguk…”
35

 

A jelenet, melyben Fausto a fogdában csücsül, és Vella érte jön, hogy kiszabadítsa, 

nyilvánvalóan a Faust első részének utolsó jelenetét idézi, melyben Faust Margitot akarja 
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megmenteni (Tömlöc).
36

 Mint megtudjuk, a hotel ejtette a vádakat, a foglár pedig Vella jó 

ismerőse. Ez is intertextus a Faustból, ahol Bálint meggyilkolása után Mefisztó így szól: 

„Többé ez sem tüzel! / De most usgyé, tűnjünk el, mint a kámfor: / már gyilkost kiabál valaki 

ott; / a rendőrséggel értem bár a szót (kiemelés tőlem, D.P.), / de iszonyodom a 

vérbíróságtól.” 
37

 

Az autóban, míg a hotelba tartanak, Fausto megkérdi, miként vethetne véget 

szenvedésének. Vella azt válaszolja, hogy csak egyféleképpen. Nem mondja ki, de világos, 

hogy Faustónak az ő halálát kell kívánnia ehhez, és az is világos, hogy Fausto elszánta magát 

erre. Vella elkomorul. A hotelhoz érve búcsút vesznek egymástól, majd Vella egy teherautó 

elé hajt, és a tűz elemészti. Bár a baleset pár méternyire mögötte történik, Fausto nem pillant 

hátra. Egy emlékezetes képben alsó kameraállásból úgy tűnik, mintha éppen előlépne a 

tűzből, megtisztultan, miközben zenei aláfestésül egy énekkar telt hangja szól. A jelenet 

természetesen a Sírbatétel jelenetre játszik rá, mely Faust és Mefisztó elválását mutatja a 

Faust második részének végén.
38

 A tűz-motívum kulcsszerepet tölt be itt: a Faust lelkéért 

folytatott harcban a Pokol tüzén a szerelem tüze diadalmaskodik. 

A film zárójelenete Faust üdvözülésének felel meg az Örök Asszonyi által, amikor a 

Mennyországban színről színre láthatja a világ Úrasszonyát (a titulus korántsem véletlen), és 

mellette viszontlátja az átlényegült Margitot. A filmben ennek Julia viszontlátása felel meg. 

Kérdésére, hogy jól szórakozott-e, Fausto azt válaszolja: „Őszintén szólva … jól.” Maga is 

érzi, hogy a napokban mekkora átalakuláson ment keresztül, s hogy ez az átalakulás a javára 

volt. Mindez Goethe dialektikus koncepciójára utal Mefisztó szerepét illetően. Kant és Hegel 

nyomán meg volt győződve róla, hogy ami rossz, a történelemben működő ésszerűség része, 

és végső soron jó eredményre vezet. Mefisztó ennek szellemében maga is úgy mutatkozik be 

Faustnak, mint Isten eszköze: "FAUST: Kicsoda vagy tehát? / MEFISZTÓ: Az erő része, 

mely / örökké rosszra tör, s örökké jót mível."
39

 

A filmben egy pillanatra Vella emléke kísért: Fausto megdermed, amikor a recepciós 

tájékoztatja, hogy valaki várja a bárban. Nagy kő esik le a szívéről, amikor asszisztensnőjét 

pillantja meg. A pincér kérdése („Akar még valami mást?”) ennek következtében zseniálisan 

többértelmű, akárcsak Fausto szívszorító zárómonológja. Julia kérdésére, hogy mi baja, ezt 

válaszolja: „Semmi. Tudod… egy pillanatra… mielőtt megláttalak… azt szerettem volna… ha 

halott vagyok.” Ez a befejezés egyfelől a thrillerek befejezéskliséje, mely visszaveszi a 
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„happy end”-érzést (nem tudhatni, a rémség véget ért-e), másfelől felidézi Goethe 

feledhetetlen sorait: „Ha egyszer így szólnék a perchez: / oly szép vagy, ó maradj, ne menj! / 

Akkor bátran bilincsbe verhetsz, / akkor pusztulnék szívesen! / Akkor harang konduljon 

értem, / akkor szolgálatod letelt, / az óra több időt ne mérjen, / akkor az én sorsom betelt!”
40
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3. fejezet 

 

Narratológiai módosítások a Faust 5.0-ban 

 

 

A történet 

 

Mint látható, a  Faust 5.0 alkotói nagy vonalakban követték a Faust első részének 

cselekményét, bár az anyagát szabták-varrták, ahogy a koncepciójuk megkívánta. Néhány 

strukturális változtatás azonban szembeötlő. 

Goethe főművének első fele két cselekményszálból áll: a tudós tragédiájából és a 

Margit-tragédiából. Az adaptáció során a másodikat gyakorlatilag negligálták. Néhány 

motívumát ugyan belesűrítették Fausto és Margarita egyéjszakás liaisonjába, de a Margittal 

kapcsolatos jelenetek zömét kihagyták, vagy elválasztották tőle. Így például az Utca jelenetet, 

melyben Faust megismerkedik Margittal. A Faust 5.0-ban ez majd a Boszorkányszombaton 

történik meg. Az Este című jelenetet is, melyben Faust belopódzik Margit szobájába – ez a 

jelenet a filmben mint egy idegen házban tett látogatás köszön vissza, azaz elkülönül a 

Margit-cselekményszáltól. Teljesen kimaradt a Sétaút-jelenet, melyben Mefisztó dühöngve 

meséli, hogy a kincsre, amit Margitnak szerzett, egy pap rátette a kezét. Ugyanerre a sorsra 

jutott a kerítőnővel kapcsolatos két jelenet, A szomszédasszony háza és a rákövetkező Utca. A 

Kert-jelenet, melyben Faust Margitnak, Márta Mefisztónak udvarol, a Vella-Julia flörtnek lett 

a hypotextusa. Kimaradt a Kerti házikó című rész, melyben Faust Margittal enyeleg, Mefisztó 

pedig megzavarja. Az Erdő, barlang jelenetnek csak egy mellékes részletét, Mefisztó 

levakarhatatlanságát ültették át a filmbe. Elhagyták a Margit szobája című epizódot, melyben 

Margit szerelmi vágyakozását látjuk, és a Márta kertje címűt is, amelyben Faust altatószert ad 

át Margitnak, hogy azt anyja italába keverje, és együtt lehessenek. Elmaradt a Kútnál című 

jelenet, melyben megtudjuk, hogy Margit teherbe esett, és a Toronyfal-jelenet, melyben a 

Szűzanya szobránál imádkozik. A párbaj pedig Margit bátyja és Faust között elválik a 

Margaritával kapcsolatos kalandtól, hiszen Vella Quiroga sértéséért fizet meg a megbántott 

Fausto doktor nevében. A filmben nincs megfelelője a Dóm-jelenetnek, melyben Margitot 

bűntudat emészti anyja és fivére haláláért. A filmbeli Boszorkányszombaton Margit alakját 

összevonták egy fiatal boszorkáéval; Fausto Julia miatt őrjöng azokban a jelenetekben, 
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melyek a Borús nap. Mező jelenetet váltják ki; Margit helyett Fausto kerül börtönbe; és Juliát 

látja viszont az utolsó jelenetben, nem őt. 

Ha e változtatások indítékát keressük, az alkotók alapkoncepciójában találjuk meg: a 

Faust 5.0 egy elfojtott vágyaitól gyötört, öregedő tudós pokoljárása, akinek szembe kell 

néznie önmagával, hogy az életet újra élvezni tudja. Ebbe a koncepcióba nem illenek azok a 

skrupulusok, amelyek a szexualitást kétszáz éve még körbevették, s a pornócsatornák és az 

abortusztabletták korától idegenek. Kivált, hogy a libidója fogja megmenteni az élőhalott 

Faustót. Omnia vincit amor – röviden így is összefoglalhatjuk a tanulságot, bár sokkal 

fontosabb, hogy a három nap során Fausto Vella segítségével szembesülni kényszerül 

vágyaival, és tudatos viszonyt alakít ki hozzájuk. Ez a libidójára vonatkozóan Julia tudatos 

választásában, agresszív ösztöneire nézve Vellával való szakításában áll. 

A változtatások másik csoportja a szereplők átformálásával kapcsolatos. Faust famulusa, 

Wagner a filmben átváltozott Fausto asszisztensnőjévé, Juliává. A varázstükörben megjelenő 

látomás egy gyönyörű orvostanhallgató képében testesült meg. Margitot egybeolvasztották 

egy fiatal boszorkával, egyes jelenetekben pedig Julia vette át a szerepét. Valamennyi 

szereplőt közelítették a valószerűség felé: a fiatal boszorkából szállodai prostituált lett; az 

idősből egy kéjvágyó öregasszony; Vella nem fakaszt bort az asztal széléből, bármilyen 

meglepő dolgokat művel is; Fausto pedig csak lélekben fiatalodik meg, valóságosan nem. 

Társadalmi szerepét és megjelenését tekintve minden szereplőt hozzáigazítottak a 21. 

századhoz: Fausto már nem mágus és polihisztor, csak orvos; Julia asszisztensnő, nem pedig 

famulus; Margarita pedig nem egy szűzies kamaszlány, hanem egy kalandvágyó, otthontalan 

tinédzser. Mefisztó az eredetiben egy-egy kétes erkölcsű társadalmi típus alakját ölti fel (egy 

vándordiákét, egy nemes ficsúrét stb.), akiknek ördögi karakterét emeli ki. A filmváltozatban 

ezt a sokféleséget egyetlen alakra redukálták: Santos Vella a bizalmaskodó, gátlástalan, 

nagydumás, külvárosi, piti bűnöző típusa, aki homályos, miből él, de mindenütt ott van, 

mindenkit ismer, és mindent el tud intézni. Ha ehhez hozzágondoljuk, hogy allegorikus 

értelemben Vella Fausto elnyomott énje, figyelemre méltó társadalomkritikát implikál 

kapcsolatuk. 

Faust az eredetiben „emberfeletti ember”,
1
 „Übermensch”, nem is szólva a mű második 

részéről, ahol az emberiség megtestesítőjévé válik, és valóban heroikus. Fausto doktor ehhez 

képest átlagos, még ha kollégái közül szakmailag ki is emelkedik. Ez a műfaj követelménye: 

„A thriller egyik alapvető feltétele, hogy markáns ellentét érzetét keltse két eltérő dimenzió 
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között. Egyrészt ott van a kiindulási közeg hétköznapisága, mely olyan dolgokban nyilvánul 

meg, mint a helyszín, a hős életmódja és a társadalomtörténeti háttér (például a modern városi 

életforma vagy a modern tömeghadviselés). Másrészt viszont ott vannak azok az összetevők 

(a gyilkos, a szörny, a végzetes titok vagy a természetfeletti erők), melyek a hétköznapi 

környezetet megszállják és átalakítják valami kalandokkal teli, csodás világgá… de nem 

teljesen, nem véglegesen.”
2
 

A Faust meséje egy 16. századi német kisvárosban kezdődik, a történeti Faustus doktor, 

azaz Georg Faust korában (kb. 1480 – kb. 1540), majd a második részben korokat és égtájakat 

ível át, az antikvitástól vissza, Miksa császár koráig.
3
 Faust késő középkori, kora-reneszánsz 

világát azonban Goethe-korabeli anakronizmusok gazdagítják. Amikor Mefisztó a köpenyén 

repíti Faustot, tüzes levegőt (Feuerluft) kever előtte – a jelenet utalás Montgolfier 

felmelegített levegővel megtöltött léggömbjére, mellyel a feltaláló először 1783-ban próbált 

felemelkedni.
4
 Ugyanígy, a második rész harmadik felvonásában, pontosabban annak első 

vázlatos megfogalmazásában Heléna engedetlen szolgálólánya az emberi jogokra hivatkozik.
5
 

A thrillerben ennek épp a fordítottja történik: a modern tájképet archaikus elemek 

színesítik. Martin Rubin szerint a thriller világa szükségszerűen modern világ: „A thriller ezt a 

modern városi környezetet egyfajta archaikus, sőt primitív  értelemben vett vonzerővel, 

vadsággal és kalandossággal ruházza fel.”
6
 Hozzáteszi, hogy az egzotikus városképeket idővel 

a kiábrándítóak váltották fel.
7
 E csapáson haladtak tovább a Faust 5.0 alkotói, akik ezeket a 

vad, archaikus motívumokat egy negatív utópiába építették be, ahol a társadalmi regresszió 

jeleivé váltak. 

A film cselekménye a közeljövőben játszódik, egy nyomasztó spanyol metropolisban, 

mely nyilvánvalóan egy beteg társadalom szinekdochéja. Többnyire korunkbelinek tűnik, 

egyes részletei azonban egy apokaliptikus vízió elemei: például a kómás betegeket jelölő 

óriási betű- és számkódok az őket elkülönítő nylonfüggönyökön. A nylonba csomagolt hotel, 

ahol Fausto megszáll, erre az ijesztő képre hajaz. A betegség-metafora uralja a városkép 

minden részletét: bezárt gyárak; elhagyott kórházak; a légszennyezés ellen maszkkal 

védekező emberek; eltűnt személyek fényképei a pályaudvaron és szendvicsembereken. Az 

épületeket mindenütt restaurálják, mindenfelé tűzoltókocsik száguldoznak. A külváros 

életveszélyes, a számkivetettek tanyája: hajléktalanok, munkanélküliek és bűnözők uralják. 
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Jellemző, hogy amikor Fausto az orvostanhallgató-nő nyomába ered, egy csapat kéregető 

gyerek csimpaszkodik rá, és a pénztárcáját kilopják a zsebéből. Az alkotók szándékosan a 

valószerűtlenségig fokozták egy gondokkal küzdő nagyváros tüneteit, hogy a betegség-

motívumot e vonatkozásban is allegorikussá tegyék. 

 

 

Nézőpontok 

 

A Faust drámai költemény, így nincs elbeszélői nézőpontja. A fantasztikum és az 

allegorézis segítségével azonban képes megjeleníteni főhőse nézőpontját. Vegyük Faust és 

Mefisztó kapcsolatát! Ha egy személy két, ellentmondó énjének tekintjük őket, amire Goethe 

szövege felhatalmaz, akkor a Faust másból sem áll, mint két nézőpont ütköztetéséből, melyek 

egy személyiség hasadtságát, meghasonlottságát demonstrálják. Ugyanazzal az eredménnyel, 

mintha két szubjektív kamera rögzítené a képeket párhuzamosan. 

A Faust 5.0 a maga visszafogottabb, kétértelmű fantasztikuma segítségével ugyanúgy 

megjeleníti főhőse nézőpontját, mint a Faust. Vella és a köréhez tartozó figurák éppannyira 

Fausto projekciói, mint amennyire valóságos szereplők, úgyhogy a velük kapcsolatos 

események is értelmezhetőek mint projekciók. Különösen igaz ez az orvostanhallgató-nőre és 

Margaritára, akiken olyan testi elváltozások láthatóak (előbbin hullafoltok, utóbbi keze 

valószínűtlenül kék), melyek egyértelműen Fausto szubjektív látásmódját tükrözik. Fausto 

nézőpontját azonban a film – éppen azért, mert film – más eszközökkel is képes 

megjeleníteni, mint az irodalom: szubjektív kamerával, egymásra montírozással, stb. 

Vegyük az első pályaudvari jelenetet! Míg a film főcíme fut, három bonyolult képsor 

pereg le: előbb egy hangárban egy gyorsvonat szélvédőjének megtisztítását látjuk, aztán – a 

filmcím hátterében – egy absztrakt képmontázst, majd kézi kamerával valaki szemszögéből a 

pályaudvart. E képek Fausto látásmódját hivatottak megjeleníteni, hiszen végül egy 

tükörképben megpillantjuk a doktort, és megértjük, hogy mindvégig az ő szemével láttunk. A 

vasutasok munkája a cselekmény szempontjából közömbös. A pályaudvar emeletén várakozó 

Fausto bámulja őket: tekintetét egy rögzített kamera gumioptikája szimulálja, mely kezdetben 

egészen közelről veszi a vasutasok munkáját, aztán – ahogy kifelé zoomol – egyre távolabbról 

és egyre szélesebb látószögben. Ami e képsort megindokolja, stílusa, filmnyelvi 

megfogalmazása, amelyre később még visszatérek. Itt elég annyi, hogy az elsődleges képekre 

műtőlámpák, röntgenfelvételek és anatómiakönyvek nehezen felismerhető képei úsznak rá, 

melyek Fausto mindent röntgenképpé átlényegítő látásmódjára vallanak. Egy szitakötő 
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villogó röntgenképe a metanarratív szinttel is játszik. A szélvédőre tapadt rovarok teteme után 

tűnik fel, éppen akkor, amikor Najwa Nimri neve jelenik meg a vásznon. A színésznőé, aki 

Juliát, Fausto asszisztensnőjét alakítja. Mint a továbbiakban kiderül, Fausto őt is csak 

„röntgenképnek” tekinti, a hús-vér nőt nem veszi benne észre. A szitakötő pedig Julia 

sokértelmű metaforájává válik, amikor a film végén mint kitűzőt látjuk viszont a hajtókáján. 

A filmcím utáni kézi kamerás felvétel a vonat elé induló Fausto nézőpontját 

reprezentálja, és ugyancsak rámontírozott képekkel ötvöződik. Míg áthalad a váróterem 

előcsarnokán, két prostituáltra esik a pillantása, egyikük hívogatóan int feléje. Egy kézfejről 

készült röntgenkép részlete villan fel nyomban egy futó pillanatra. Amikor egy elálló fülű 

kéregető ráköszön, egy kinagyított fül fényképe jelenik meg, részei beszámozva, ahogy az egy 

anatómiakönyvben szokás. Amikor a tekintete találkozik egy kismama tekintetével, egy szem 

kinagyított fényképe tölti ki a vásznat, a részei ugyancsak tankönyvszerűen beszámozva. 

Aztán egy diáklány keresztezi az útját, mi pedig az agy barázdáit és az agyféltekéket látjuk. 

Egy fiatal pár fut a vonat után a bőröndjeikkel a kezükben? Ép fogsorokról készült 

koponyafelvételek villódznak. 

Korántsem a szubjektív kamera tehát az egyetlen eszköz, s talán nem is a legfontosabb, 

ahogyan főhőse szubjektív nézőpontját e filmadaptáció kifejezi. A montírozás ugyanazzal az 

eredménnyel jár, és egymás hatását erősítik. Az utóbbi keveredhet a narratívába ültetett 

fantasztikummal is, ahogy a rákövetkező jelenetben látszik. A vonaton, mint említettem, 

Fausto egy kéjvágyó öregasszonyba botlik, akinek realitása sok szempontból kétséges 

(meglepő módon eltűnik a vonatról; tudja, hogy Fausto az orvoskonferenciára tart; pillantása 

átható, mint aki a vesébe lát, és csupa kényelmetlen kérdést tesz fel a doktornak, mint aki a 

komplexusait szólaltatja meg). Röviden: Fausto projekciójának tűnik. A beszélgetés közepén 

a vonat egy alagúton halad át, mi pedig egymásra úsztatott, horrorisztikus álomképeket 

látunk: műtőollóval szétnyitott emberi testet, baktériumtelepet és az orvosi hivatás egyéb 

sokkoló részleteit; Renalt a lélegeztető gépen, a vonat után loholó kutyákat; és mindenütt 

Fausto eltorzult arcát, rémült tekintetét. Nem csoda, hogy innia kell, s amikor visszatér a 

büféből, megtudja szemtelen útitársától, hogy „bűzlik”. A kifejezés, mely Goethe-

intertextusként erotikus felhangokkal bír, az álomképek következtében így azt is jelenti, hogy 

hullának érzi magát. Elfojtott szexualitás és halálfélelem – a film két témája ötvöződik egy 

szóban. 

Az intertextusok közt már részletesen szóltam azokról a vizuális fogásokról és 

filmtrükkökről, amelyek az orvostanhallgató-nőt Fausto szubjektív látásmódja szerint 

mutatják. Amikor utoléri a kocsmában, „nekrofíliája” megint eluralkodik hősünkön. Tekintete 
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a lányt emberi ronccsá változtatja: a lány arcát és annak negatívját látjuk gyors 

egymásutánban, köztük egy röntgenképet. Villámgyors snittek következnek Fausto arcáról és 

szeméről, pozitív és negatív képek szintén, amelyek végén Fausto szembogaránál kötünk ki, 

benne egy koponyával. A koponya nőttön nő Fausto pupillájában, majd átváltozik a lány 

kísérteties képévé: kopaszon és karikás szemekkel látjuk, mint Fausto egyik betegét. Mindez 

tökéletesen kifejezi Fausto dehumanizálódott nézőpontját. 
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4. fejezet

 

Nonverbális jelek a filmben 

 

 

A nonverbális jelek tömegéből, amelyek Goethe nehezen felismerhető meséjére 

rakódtak, mindössze két jel-csoportra térek ki: egyrészt azokra a vizuális jelekre, amelyek a 

Faust 5.0 pszicho-thrilleres atmoszféráját biztosítják, másrész azokra a vizuális retorikai 

eszközökre, amelyek Fausto doktor helyzetét értelmezik. A kettő, természetesen, nem zárja ki 

egymást. 

A műfaj velejárója a ’thrill’, azaz a jóleső feszültség, melyet a cselekmény fordulatain 

kívül vizuális és akusztikus hatások ébresztenek. Susan Hayward három ilyen vizuális fogást 

emel ki: a keresztvágásokat (cross-cuts);
1
 a kontrasztos megvilágítást;

2
 és a voyeurizmust 

(diegetikus és non-diegetikus szinten egyaránt).
3
  

A keresztvágás a montázs egyik fajtája: két, egymással összefüggő eseménysort 

felváltva mutat, melyek egy időben zajlanak, de különböző helyszínen. Legfőbb funkciója, 

hogy létrehozza a suspence-t, azt a veszélyhelyzetet, mely mint Damoklész kardja lebeg a 

főhős felett (’suspense’ annyit tesz: ’felfüggesztés’, ’bizonytalanság’, ’izgatott várakozás’). A 

Faust 5.0 első pályaudvari jelenetében ilyen keresztvágások közvetítenek a közeledő 

mozdony és a vonat elé ugrani készülő Fausto közt. (A képek a keresztvágásokon kívül egy 

hangeffektusnak is köszönhetik az erejüket, mivel a robogó vonat zaját felerősítették, a 

pályaudvar zaját viszont teljesen elnémították.) A Faust 5.0 alkotói azonban ezt a filmnyelvi 

eszközt mélyebb értelemmel ruházzák fel, amikor Fausto egyetemi előadásával párhuzamosan 

Julia Vella kórlapja után nyomoz. Valójában egy vizuális hasonlattal van dolgunk: az 

irattárban ugyanaz zajlik, mint Fausto előadásán, nevezetesen boncolás, a betegség okának 

keresése. Hiszen Fausto is beteg: a tünetét Vellának hívják. S mivel Fausto oda lyukad ki, 

hogy amikor nem találjuk a betegség okát a testben, az azt jelenti, hogy a lélekben van, a képi 

párhuzam közvetítésével ez a Fausto-Vella viszonyra is értendő. Egy harmadik keresztvágás 

is található a filmben: Vella és Julia flörtjét és a fogdába zárt Faustót párhuzamosan látjuk. Itt 

a suspense és a vizuális retorika egyenrangú szerepet játszik. Szorongunk, hogy Fausto 

                                                 
1
 Hayward, 76., 78., 95. 

2
 U.o. 210. 

3
 U.o. 441. 
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elveszíti Juliát, ugyanakkor a jelenet a felettes én rabságát és a libidó korlátozhatatlanságát 

szembesíti, azaz anthiteton. 

A thriller gyakori vizuális eleme a voyeurizmus. Diegetikus szinten a gyilkos kémkedik 

áldozata után, non-diegetikus szinten a néző kényszerül gyakran voyeur-szerepbe. A Faust 

5.0 egyik kulcsjelenetében, melynek során Vella elmondja Faustónak, ki ő, hőseink egy 

lepusztult városrészen vágnak át. Egy pillanatra egy emeleti ablakból látjuk a kocsijukat, 

valaki a félhomályból figyeli őket. Ki ő? Nem tudjuk meg. Valószínűleg ez a lényeg: a 

szorongás, mely bennünk keletkezik egy ismeretlen nézőpont választásának segítségével. 

Martita Faustónál tett látogatása, pontosabban annak zárlata a non-diegetikus 

voyeurizmusra példa. Míg a lány Faustót kielégíti, a kamera öt snittel és zoomolással kihátrál 

a szobából. Előbb csak Fausto ablakát látjuk, majd egy még szélesebb látószögből a környező 

szobák ablakait is, vélhetően egy másik épületszárnyból. A szobák mint kivilágított 

akváriumok ragyognak, az emberek pedig mint meztelen halak úszkálnak bennük, akik nem 

tudnak hová elbújni a fürkésző tekintet elől. Kié ez a fürkésző tekintet? A miénk, a nézőké, 

akik az imént kilestük Fausto és Martita közösülését, és most belesünk máshová is. Hacsak 

nem Quirogáé, aki majd egy olyan pornókazettára cseréli ki Fausto előadásanyagát, amely 

egy megszólalásig hasonló jelenetet mutat.  

Kontrasztos a megvilágítás, ha egyazon képen belül a sötét foltok nagyon sötétek, a 

világosak nagyon világosak. A Faust 5.0-ban rengeteg példát találunk erre, hiszen ez adja a 

film világítási stílusát. Az alkotók azonban más világítási fogásokkal is éltek, hogy a film 

borzongató hangulatát növeljék. Így például előszeretettel alkalmaztak kiszámíthatatlanul 

villogó fényforrásokat. Először a film főcíme alatt, mely a film műfaját mintegy bejelenti. 

Míg a vasutasok egy slaggal a mozdony szélvédőjét pucolják, a hangár egyik sarkában 

hegesztenek. Ennek felvillanásait imitálják a vibráló feliratok, melyek a film főcímét képezik, 

és a villogó röntgenképek, illetve anatómiarajzok, melyek Fausto szubjektív látásmódját 

tükrözik. Maga a mozdonyról készült filmfelvétel is vakítóan kivilágosodik párszor. Mindezt 

ráadásul kaotikus hangzavar kíséri. A filmcím utáni jelenetben, amikor a pályaudvart Fausto 

szemével látjuk, folytatódnak az idegesítően villódzó feliratok, akárcsak Fausto fel-felvillanó 

projekciói, ráadásul egy delejes hatású fényreklám is felbukkan, amely örvénylő képeket 

forgat. A születésnapi buli valósággal tobzódik ezekben a fényhatásokban: már a kapuban két 

sziréna villog, a tánctermet diszkó-lámpák fénye, vetített képek özöne és stroboszkóp 

villogása tölti be, és hunyorgó fényforrásokat, villódzó fényeket látunk még az alagsorban is 

mindenfelé. 
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Az alkotók kedvelték az alsó megvilágítást, mivel ez az arcot eltorzítja, és ijesztővé 

teszi. A kocsmában, ahol Fausto utoléri az orvostanhallgató-lányt, a pult alá beépített 

neoncsövek jóvoltából a pultost a hasa felől, alulról éri a fény. A kollégáknak tartott előadása 

során, mely inkább a halálról, mint az életről szól, Fausto megvilágítása kísérteties: arcát egy 

kislámpa visszaverődő fénye, melyet a szónoki emelvényre szereltek, alulról világítja meg. 

A vizuális jelek egy másik csoportja egyfajta vizuális retorika részét képezi, mely 

Fausto doktor helyzetét értelmezi. Itt vannak mindjárt a színek. A betegség-metafora a film 

egyik uralkodó retorikai figurája, így a film színvilágát is meghatározza. A film első 

jelenetében, miután egy kórlapot aláírt, Fausto végigsétál a betegei között. Tompított, zöldes 

színek mindenütt. Ez lesz a film domináns színe, melyben az arcok betegesnek, a dolgok 

penészesnek látszanak. Olyan színekkel egészül ki, amelyek az emberi testen ugyancsak a 

betegség tünetei: a lila, a kék, a szürke, a szürkésbarna, a sárga, a sárgásbarna stb. Ezekhez 

csatlakozik időnként a kórházak színe: a fehér. Ebből a szempontból nézve a kivételek az 

érdekesek. A film zárójelenetében, mely a hotel zöldes-barnán dekorált kávézójában 

játszódik, azonnal szembeötlik Julia rózsaszín blúza. A film elején, a pályaudvaron főnökét 

még egy zöld kabátban és sárga garbóban búcsúztatta. 

Itt kell szólnom a címfelirat hátterét képező színes montázsról, a színek ugyanis 

metonimikusan olyan valóságtartalmakra utalnak, amelyek viszont metaforikusak. A 

mozdony lemosását kísérő, kékes színű, áttetsző (értsd: anyagtalan) projekciók sorozatát 

mintegy betetőzve egy átlátszó, kék négyszög uralja el a vásznat. Közepén egy absztrakt 

emberi arc vagy koponya, amelyet egymásra montírozott geometrikus és organikus formák 

egyvelege ad ki. A kékes változatot hamarosan egy rózsaszínű, majd egy pirosas váltja fel, 

mígnem mindent elmos a lecsurgó feketeség. Amikor azt mondom, „elmos”, ezt szó szerint 

értem, az áttetsző forma alatt ugyanis valami sűrű, lávaszerű folyadék bugyborékol, melyről 

végül kiderül, hogy mosóhab, amit a szennyel együtt leöblítenek a szélvédőről. A képsor 

Fausto érzéseit artikulálja, melyek a mozdony megtisztítását nézve ébrednek benne az emberi 

élet szomorú végkifejletét illetően. Korántsem véletlen, hogy egy olyan mozdonyt látunk, 

amely befejezte az útját, és ellepi a halál mocska, mely menet közben tapadt rá: a szélvédőjén 

szétkenődött rovarok és madarak kedvnyomorító maradványai. A metafora ellenpárját is 

megtaláljuk filmben: a vonatút a konferenciára a napi rutin végét és egy ismeretlen, új élet 

kezdetét jelenti. 

A helyszínek is metaforikusak: Martita születésnapi bulijára egy elhagyott kórházban 

kerül sor, Fausto és Margarita e kórház alagsorában, egy poros műtőben közösül. Az 

alagsorba vezető lépcsőház képe a maga labirintusszerű zártságával és feneketlen mélységével 
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egy metaforikus alászállásra utal, pszichoanalitikus alászállásra Fausto félelmekkel és elfojtott 

vágyakkal teli tudattalanjába. A díszletek is vizuális retorikai eszközökként működnek. Fausto 

kétszer is szembesülhet tudathasadásának vizuális metaforájával a liftajtók krómozott 

felületén: egyszer a film elején, a pályaudvaron, egyszer a film vége felé, a hotel liftjébe 

szállva. A pályaudvarról a hotelbe tartó úton Vella autójának szélvédője szolgál tükörként. 

Míg Vella arról beszél, hogy Faustót boldoggá akarja tenni, az ablaküvegen színpompás 

fényreklámok tükröződnek. Ez persze irónia. Szelídebb iróniával találkozunk a film utolsó 

jelenetében, amikor Fausto a hotel kávézójában megpillantja Juliát, egy pillanatra megáll, és 

szerelemmel eltelve nézi.  Julia ugyanis egy hatalmas, szív alakú ablak előtt ül. Az irónia 

kétségkívül a happy endnek szól, amelyet a halálra való utalás a film végén beárnyékol. 

Mint minden igazi filmben, a jelmezek is részletekbe menően átgondoltak. Amikor 

Fausto a pályaudvaron Vellába botlik, Vella dzsekijének hátán egy különös kép látszik. 

Formája a keresztény templomok mennyezetfreskóit idézi: a kompozíció közepén egy kör 

alakú képben a főtéma, körötte sugár alakban pedig a melléktémák. Hogy csak egy nevezetes 

példát említsek, így mutat a jeruzsálemi Szent Sír-templom, más néven a Feltámadás-

templom (!) mennyezete: közepén egy kör alakú kép Jézusról, akit sugár alakban szentek és 

angyalok állnak körbe. Vella hátán ennek a szent hagyománynak a blaszfémikus paródiája 

látható: a kör alakú középső képen két bukott angyal egy szex-magazinból (mellbimbóikat a 

cenzúrára tekintettel kicsillagozták, ölüket szív alakú, fekete folt takarja), körülöttük sugár 

alakban meztelen nőalakok. Faustóval való első találkozásakor Martita jelmeze éppilyen 

blaszfémikus. Egy „Tijuana 18” feliratú trikóban jelenik meg. A Tijuana név a héber 

Johannából származik, melynek jelentése magyarul: „Isten kegye”. 

A kellékek egy része is metaforikus vagy metonimikus képzettársítást ébreszt. A 

„doktorvacsorán” például a kollégák osztrigát és T-bone steak-et esznek, mi pedig az étkezés 

részleteit totálképekben látjuk. Az osztrigát mosó kéz, illetve az osztrigát evő száj – az 

obszcén társalgás kontextusában – felidézi a petting és a cunilingva képét. És ahogy a 

társalgásban is összeszövődik az orvoslás és a szexualitás témája, a T-bone steak-et piszkáló 

kés látványa egy sebészeti műtétre emlékeztet. Külön említést érdemel Martita rágógumija. 

Amint belép Fausto ajtaján, a szájára irányítja a figyelmet, annyira közönségesen rágja. Arra 

az időre, amíg Faustót kielégíti, a rágót a férfi tenyerébe nyomja. Az orális közösülés 

közvetlen látványa helyett a kamera a tenyérbe ragasztott rágógumi látványát nyújtja: ez 

egyfajta vizuális pótlék, amely a képzeletünket hívja segítségül. Szaknyelven: metonímia. Ám 

ez a ’gusztustalanság’, amitől Fausto hiába próbál szabadulni, ugyanakkor Vella képi 
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metaforája is, illetve mindazé, amit Vella jelképez: elsősorban is Fausto saját, elfojtott 

libidójáé. 

Időnként a színészi játék is átvitt jelentésre tesz szert. Mielőtt Martita kopog, Fausto 

Juliával beszélget a betegeiről. Egyszer csak a tollával megvakarja a tarkóját. A kamera 

ráközelít a kezére, és követi a lassú mozdulatot. A tarkó érintése vizuális metonímia: mindaz, 

ami ezután következik, a tudattalannal kapcsolatos. Jellemző módon Renal kezelésének 

megbeszélésével folytatják, majd Martita kopog az ajtón. Halálfélelem és szexualitás témája 

kapcsolódik össze ismét, s a mozdulat képi hangsúlyozása következtében Martita 

felbukkanása Fausto megvalósult tudattalan vágyának tűnik. Fausto egyetemi előadása során 

Miguel Ángel Solá játéka egy hiperbolával ér fel. Van valami természetellenes ugyanis abban 

a hideg tárgyszerűségben, ahogy Fausto a hullát boncolja. Mintha kihaltak volna belőle 

mindazok az érzések, amelyek hallgatósága arcán tükröződnek. Amikor Margaritának 

udvarol, olyan, mint egy suta kamasz. Látszik, hogy itt vesztette el a fonalat annak idején. 

Lényegében ez is egy metafora, amelyet a színészi játék hoz létre. 
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5. fejezet 

 

A film ars poeticája 

 

 

A Faust 5.0 egy jelenete film a filmben, s szinte kínálja magát, hogy az alkotók ars 

poeticájaként értelmezzük. Fausto doktor a Terminális medicina elnevezésű konferencián tart 

előadást kollégáinak egy vetítőteremben. Mielőtt beszámolna a kutatásról, melyet a 

vezetésével végeztek, hosszan bírálja a társadalom, s benne az orvostársadalom képmutatását 

a halállal kapcsolatban. „A halál létezik – szögezi le. – A halál az élet része.” Amikor aztán 

rátér tulajdonképpeni mondandójára, a következő szavakkal vezeti be a videót, melyet vetíteni 

szeretne: „Ezek a képek a szövetek kutatásával és sebészi újjáélesztésével töltött kétéves 

periódusban keletkeztek, amelyet mi a projekt kék fázisának nevezünk. A szakértő team által 

végzett operációk során vettük fel őket, mely team vezetője…”. E ponton azonban eláll a 

szava, mert mögötte, a vásznon egy pornófilmből egy orális közösülés látszik. A közönség dől 

a röhögéstől, különösen a pulpituson ülő Quiroga, hiszen az a látszat keletkezik, hogy Fausto 

maga cserélte össze véletlenül a kazettákat. Egy snittel a vetítőterem előcsarnokába érkezünk, 

ahol a vetítésért felelős rendezőnő zokog egy kolléganője vállán, a feldúlt Fausto pedig a 

főnökasszonynak panaszkodik. A teremből kilépő Quiroga ironikusan gratulál Faustónak, 

mire az ráébred, hogy Quiroga volt a tettes. Kis híján megüti, de Quiroga nem ijed meg az 

árnyékától. Másodmagával van, és amúgy is egy fejjel magasabb nála. Hangját felemelve ő 

fenyegeti meg Faustót. Figyelmezteti, hogy tanúsítson több tiszteletet a kollégái iránt. Aztán 

egy éles fordulattal hangot vált, és röhögve kölcsönkéri tőle a kazettát éjszakára. 

Ha a jelenetet szó szerint vesszük, a szakma bosszújáról van szó a renitens Faustóval 

szemben. Ám a filmben – akárcsak Goethe művében – minden allegorikus. Miért pont ez e 

jelenet lenne kivétel? Hiszen kínálja magát a lehetőség, hogy az orvoskonferenciát egy 

bölcsészkonferenciával vessük össze. Kivált, hogy Fausto doktor elődje, Goethe Faustja még 

humán tudományokkal is foglalkozott. Tegyük fel, nem orvosok, hanem Goethe-kutatók 

konferenciáznak, és olvassuk a jelenetet ennek megfelelően! A résztvevők halódó, ma már 

alig olvasott művek újjáélesztésén fáradoznak, ami nagyon hasonló a terminális medicinához. 

Többségük feladta, cinikussá vált, és egy ingyen-vacsora jobban érdekli őket, mint egy 

előadás. A legkiválóbbak, mint doktor Fausto, Sziszüphoszként küzdenek a lehetetlennel: 

kutatócsoportot szerveznek, többéves kutatásokat, hogy mentsék, ami menthető (a 



294 

 

bölcsészetben a szövetek sebészi újjáélesztésének az irodalomelméleti kozmetikázás felel 

meg, amivel a mű értelmezését az aktuális követelményekhez igazítják). Ezek azonban csak 

részeredményeket hozhatnak, ahogy azzal Fausto maga is tisztában van. Ideig-óráig 

késleltetik a véget, de a mű sorsán alapvetően nem változtatnak: óhatatlanul tovább halódik, 

és egyre távolabb kerül a közönségtől. 

Akad azonban egyvalaki, aki egész máshogy értelmezi a feladatot. Ahelyett, hogy egy 

tudományos előadást tartana a Faustról, egy filmadaptációt készít belőle (nevezzük Faust 5.0-

nak), amely első pillantásra inkább hasonlít egy pornófilmhez, mint Goethe költeményéhez. 

Valójában ugyanarról szól, mint amiről Fausto doktor akart beszélni. Hiszen mit látunk a 

pornófilmben, amit Quiroga Fausto doktor videójának helyére csempész? Nemde a szövetek 

újjáélesztését, amit egy igazi szakértő hajt végre? Csakhogy ehhez a pornófilmet is 

allegorikusan kell értelmeznünk. 

A Faust 5.0. tehát a Faust allegóriája. Egy olyan operáció eredménye, melynek 

gyümölcse egy új opus, nem egy értekezés. És az operáció sikeres: a közönség egyből 

felélénkül. Megérzi, hogy róla van szó, nem valami életidegen témáról, teszem azt egy 

szövetátültetésről vagy egy kétszáz évvel ezelőtti műről. Hiszen nemcsak Faustóról szól a 

pornófilm-részlet (a jelenet kísértetiesen emlékeztet közösülésére Martitával) – ez a téma, 

végül is, mindenkit érint. A hallgatóság soraiban ott ül Vella, és mellette egy bizonyos Fierro 

doktor. A közönség két alaptípusát testesítik meg: a laikus és a szakértő közönséget. Vellát 

hidegen hagyja Fausto előadása, a maga személyes problémájával van elfoglalva: amikor 

rájön, hogy szomszédja bőrgyógyász, mindjárt megmutat néhány foltot a hátán. Így aztán 

Fierro doktort, aki szakmabeli, sem engedi Fausto előadására koncentrálni. A pornófilm 

azonban ellenállhatatlanul magára vonja a figyelmüket. Ehhez a témához mindkettőjüknek 

köze van. Ez már bemutatkozásukkor látszik: 

 

„VELLA Találkoztunk már? 

FIERRO Nem hiszem. 

VELLA …Biztos benne?… Szerintem ismerjük egymást… Talán egy kórházból? 

FIERRO Kétlem. Házhoz megyek. 

VELLA …Akkor valami bordélyból. (Vigyorog. Fierro zavarában a torkát köszörüli.)” 

 

A Faust 5.0 alkotói Quirogával azonosulnak, aki antagonisztikus viszonyban van a par 

excellence tudóssal, Faustóval. Kettőjük ellentéte eredet nélküli, karakterükből fakadó 

ősellentét. Jellemző módon, amikor Fausto megérkezik, első, aggodalmas kérdése 
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kollégáihoz, hogy Quiroga jelen van-e. Nem véletlenül tart tőle: Quiroga jól ismeri. Minden, 

amivel Faustót bosszantja, kétségtelenül igaz. Fausto életidegen, nekrofíl és merev. Ő csupa 

humor, életöröm és játékosság. S ami ezzel óhatatlanul együtt jár: gátlástalan és szókimondó. 

Egy olyan gátlásos és zárkózott embernek, mint Fausto, nyugtalanító, elviselhetetlen társaság. 

El kell hallgattatnia, hogy provokációitól megvédhesse magát. 

Mint látható, Quirogát az adaptátorral, Faustót az irodalomtudóssal azonosítottam ebben 

az allegorikus olvasatban. Vellát a laikusokkal, Fierro doktort az entellektüelekkel. És ki az a 

kicsi, csúnya és jelentéktelen alak, aki Quiroga vállát veregeti, miközben beolvas Faustónak? 

Nos, hát az vagyok én. 
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