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Bevezetés

A filmadaptaciok attekinthetetlensége

A filmadaptacio egyidds magaval a filmmel. Dennis Gifford katalogusa szerint mar
1896-ban 6t filmfeldolgozas késziilt irodalmi anyagbol, a legelsd feltehetdleg Anglidban,
1896 augusztusdban Paul Clerget Two A.M., or The Husband’s Return (Ejjel kettd, avagy a
férj hazatér) cimli dramajabol.’ A kovetkezd két évtizedben mintegy 3000 filmadaptacio
kovette, 2 s bar Gifford operakbol, képregényekbdl, életrajzokbol stb. krealt filmeket is felvett
a listdjara, ezek jelentdsége eltorpiil az irodalmi témaju filmadaptéaciok elképesztd tomege
mellett.

Egyes szerzok e periddusban évi 3-4 filmadaptaciot is kiérdemeltek, egyes miivek pedig
10-15 megfilmesitést. A Jack London nyomdokain jar6 amerikai James Olivier Curwood
kalandregényeibdl 81 film késziilt,3 Shakespeare dramaibol 75,4 a szazadfordulo realista
kismesterének, az amerikai George Ade-nek elbeszéléseibol 70,5 Dickens irasaibél 60 film.?
A legtdbbszor megfilmesitett miivek kozott a Faust vezet husz év alatt 15 filmadaptacioval.’
A nyomorultakat® ez id6 alatt 11-szer, a Hamletet® és a Pickwick Klubot'® 10-szer vitték
vaszonra.

Egy felmérés szerint 1935 €s 1945 kozott, azaz minddssze egy évtized alatt a nagyobb
hollywoodi stadiok csaknem ezer filmet készitettek regényekbdl — ez az altaluk gyartott
filmek 17%-a volt. 1971-ben Johan Daisne kétkdtetes, négynyelvii filmografiat jelentetett

12

meg a témaban, ° melyet 1978-ban megtoldott egy kiegészité kotettel, 13 igy az altala

Osszegyljtott anyag elvileg az 1977-ig késziilt 6sszes irodalmi témaju filmadaptaciot feldleli.

! Gifford, 141., 226., 402., 422. és 505. tétel. Az Ejjel kett, avagy a férj hazatér elsésége csak valdsziniisithets.
Négy vetélytarsabol harom ugyan egyértelmiien késébbi (kettd oktoberi, egy pedig decemberi), egynek azonban
nem ismerjiik a csillagjegyét, csak annyit tudni, hogy 1896-bol valo.

% U.0. Introduction, VII.

*U.o. 167. tétel

*U.o. 704. tétel

°U.o. 3. tétel

®U.0. 209. tétel

" Lasd u.o0. Goethénél (303. tétel)!

® Lasd u.0. Victor Hugonal (391. tétel)!

% Lasd u.0. Shakespeare-nél (v.5. 4-es Ij.)!

0 L4sd u.0. Dickensnél (v.5. 6-0s Ij.)!

' Bluestone, 3.

2 Daisne (1971)

3 Daisne (1978)
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Daisne nem 0Osszesitette adatait. Becslésem szerint a hirom kotet mintegy 12-13.000
filmcimet tartalmazhat.

Ehhez képest a mértékadd Enser-filmografia, melyet szerzéje, Alfred George Sidney
Enser 1951-ben adott ki eldszor, majd tobbszor is atdolgozott (1993-t6l mar Ellen Baskin
teszi a neve alatt), a maga 8000 tételes utolsd, 2001-ig terjedd cimlistajaval® kifejezetten
szerénynek hat. Igaz, a kdnyv a némafilmkorszakot figyelmen kiviil hagyja, s csak 1928-t6l
tartalmaz filmcimeket. Azonkiviil — és ez sokkal fontosabb — szinte kizarolag angol nyelven
készilt filmekkel foglatlkozik,15 ugyhogy a listdba vett adaptaciok szinte kivétel nélkiil angol

¢és amerikai filmek.

crer

felolelné. Nem véletleniil: ha csak az amerikai filmtermést vessziik, egyharmada adaptacio.'®

S az anyag kovethetetlen iitemben ndvekszik évrdl évre: az Enser-lexikon listdja, tehat csak az
angol nyelvll filmadaptaciok szama 1992-t6l 2001-ig, azaz egy évtized alatt kétezer tétellel
gyarapodott.’” Egy-egy irodalmi mii filmfeldolgozasainak szdma ma mar meghaladja a szazat.
A viktoridnus regények viszik a primet, koztik is Dickens regényei. Az elsdségért az O
Kardcsonyi énekével és Twist Olivérjével Stoker Drakulaja és Stevenson Dr. Jekill és Mr.
Hyde kiilonés esete cimii fantasztikus regénye vetekedik.'® Ahogy Dickens, ugy Shakespeare
1s megorizte kitlintetett helyét a filmrendezOket megtermékenyitd szerzok kozt: 1964 és 2000
kozott Japantol Brazilidig 18 filmografia sziiletett, hogy listdba vegye mindazokat a filmeket,
amelyeket Shakespeare dramai inspilrélltak.19

Mindazonaltal a filmadaptaciok csak a filmek kisebbségét teszik ki. Ehhez képest
feltinben nagy részét kaptak a filmdijaknak: 1927 és 2000 k6zott az amerikai Filmmivészeti
¢s Filmtudoméanyi Akadémia fOdijainak 67%-4t seperték be. (Az egyetlen magyar
nagyjatékfilm, mely megszerezte az Oscart, szintén adaptacio: Szabo Istvan Mephistoja 1981-
ben Klaus Mann azonos cimli regényébdl késziilt.) Pontosan ugyanilyen aranyban
részesednek az Amerikai Filmintézet top 100-as listajabol. E listat az amerikai filmtarsadalom

1500 kivalosaga allitja 6ssze — tekintélyes filmtudosok és kivalo filmrendezék részvételével. 2

Y Enser’s Filmed Books and Plays (2003) A copyright szerint az elsé kiadas 1968-bél valo, ez pedig annak a
hatodik kiaddsa. Ehhez képest az amazon.com honlapon latni olyan kiadést, mely 1951-bdl vald, és egy sor
olyan kiadast, amely a copyrightban felsorolt el6zmények kozt nem szerepel. Raadasul a copyright hat évszamot
ad meg az el6z6 kiadasok datumaként, azaz a 2003-as nem lehet a hatodik, csak a hetedik a sorban.

5 Lasd a kotet fiilszovegét!

1® Desmond — Hawkes, 2.

" Enser’s Filmed Books and Plays (Lasd a kétet fillszovegét!)

*® Elliott, 125-126.

¥ Rothwell (2002), XIII.

% U.0.131.
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S a filmadaptaciok a pénzt sem nélkiilozték sohasem: 1935 ¢és 1945 kozott a nagy
koltségvetésti filmek kozott az ardnyuk az atlagot messze meghalado, 47%-0s volt.?t A
filmcézarok tudtak, hova érdemes befektetni: 1977-ig a legtobb bevételt hozd husz

filmalkotasbdl tizennégy regényekbol késziilt.??

A filmadaptacié-szakirodalom attekinthetetlensége

Nem csoda, hogy ez a viragz6 miivészeti iparag felkeltette a tudosok érdeklddését, és az
adaptaciok sokasagara idével a tudomanyos publikaciok sokasaga épiilt. Jeffrey Egan Welch
1981-ben kozzétett egy bibliografiat, mely 1909-t81 1977-ig mutatja a szakirodalmat.”® Bar a
194 oldalas lista korantsem teljes, hiszen eleve Eszak-Amerikara és Nagy-Britanniara
korlatozodik, azonkiviil csak a ,,fontos” konyveket és cikkeket tartalmazza (a filmszemléket, a
magazinok ¢és jsagok cikkeit nem), magéaban foglalja az egyes adaptaciokrol szolo irasokat
épplgy, mint az irodalom és a film kapcsolatardl szold atfogdbb értekezéseket, s6t a téma
oktatasaval kapcsolatos tanulméanyokat is.?* A katalogus 1235 tételb8l 4ll. 1993-ban megjelent
a folytatds: tizenegy év anyagat oleli fel 1978-t61 1988-ig. ° Mivel a tételek ezuttal
szamozatlanok, az oldalszam az Osszehasonlitas egyetlen redlis mértékegysége: a masodik
kotet 270 oldalon sorolja egy bé évtized termését. Mig 1909-bol Welch csak egyetlen
tanulmanyt tartott emlitésre méltonak, 1988-bol 67 olvasnivalot ajanl.

Csakhogy Welch nem talalta meg a maga Ellen Baskinjat, mint Enser, igy csak
sejtéseink lehetnek rola, hogy a folyamat hol tart. Mint cseppben a tenger, a Shakespeare-
szakirodalom adataiban az adapticio-szakirodalom attekinthetetlensége tiikr6zddik. Kenneth
S. Rothwell, aki a Shakespeare-adaptaciok szazéves torténetérdl szold elsérangn konyve?
alapjan talan a legilletékesebb a témaban, egy tanulmanyaban a mar emlitett 18 filmografian
kiviil 100 folyoiratcikkrdl, 138 kiilonb6z6 antoldgidkban publikalt tanulmanyrdl, 30 masutt

publikalt esszérdl és csaknem két tucat konyvrdl szamol be, ami pedig az Gjsagcikkeket illeti,

2! Bluestone, 3.

%2 Giddings et al., 21.
% Welch (1981)
*U.o. Preface, IX-X.
2 \Welch (1993)

% Rothwell (1999)
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megemliti, hogy csak Kenneth Branagh Hamletjér6l 250 wjsageikk szol a legkiilonbozébb

nyelveken.

A filmadaptacio-szakirodalom kédnonja

Ez a kédosz, persze, nem csupan a filmadaptacio-elmélet sajatja, hanem minden
tudomanyteriileté. Es minden tudomany hasonloképpen orvosolja: bizonyos szovegek
szentesitésével. Ezt latjuk a filmadaptaciokrol sz6l6 tudomanyos vitaban is.

Id6vel megszaporodtak azok a tanulmanyok, amelyek mar nem kozvetlenil a
filmadaptaciokkal, hanem a roluk sz616 szakirodalommal foglalkoznak. A diskurzusnak ez a
reflexiv szintje kezdetben csak polemikus passzusokban, késébb antologidk bevezetdiben
manifesztalodott, illetve azoknak a szakkonyveknek az egyre duzzadd torténeti
visszatekintéseiben, amelyek irodalom és film viszonyat altaldban targyaljak. Az ujabb ¢és
ujabb monografidk egyre nagyobb teret szentelnek a korabbi allaspontoknak, mieldtt a
magukét meghataroznak, és esettanulméanyokban illusztralndk. Aki tegnap még kanonalkotod
volt, mara maga is a kanon része lett, s a szoba johetd eléfutarok névsora is folyton
gyarapszik: vissza Lessingig, sOt Hora‘[iusig.28

Bar a vita anyaga hodlabdaszerlien duzzad és duzzad, ez a reflexiv diskurzus nagy
mértékben segitette a tdjékozodast, és redlis esélyt kindl a kapcsolddasra. Mindenekel6tt, ad
acta tett néhany téveszmét: példaul, hogy az adaptaci6 hii maradhat az eredetihez.
Felhalmozta azokat a sajatos szempontokat, amelyek az adaptacid természetébdl fakado
értelmezési kihivasok. Tudatossa tette az Osszefiiggéseket a filmadaptacio-elméletek és a 20.
szazad szellemi iranyzatai kozott. Uj megkozelitések lehetdségét nyitotta meg, és novelte a
toleranciat az 01j megkdzelitések irant.

Disszertdciomban a visszautat mutatom meg a megkozelitésmodok diskurzusatol
magukhoz a mivekhez. Olyan szovegeket valasztottam kiindulopontul, amelyeket
kanonikusnak érzek. Mivel a listat nyilvanvaléan én allitottam Gssze, bizonydra pontosabb
volna egy olyan cim, amely jobban tiikrozné személyes felelésségemet ¢ miiveletben. Hiszen
jol tudjuk,’a kénon’ nem létezik, csak ’kanonok’ (elég a zsidd, a katolikus €s a protestans

Bibliara utalnom). Mindazonaltal egy olyan cim, mondjuk, mint ,,egy kanon” vagy ,,az én

2" Rothwell (2002), XVI. és XVIIL Rothwell maga csak 17 filmografiarél beszél, akar azért mert elszamolta
magat, akar azért, mert a sajatjat, melyet kiilon emlit, nem szamitotta a tobbihez.
28 (1

Elliott, 9.
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kanonom” szintén félrevezetd volna: nem tiikrozné azt az erdfeszitésemet, hogy Osszesitsem
benyomasaimat a kanonokrol, amelyekkel kutatasaim soran talalkoztam. Bar nem készitettem
statisztikat, ahhoz az egyszerli szemponthoz tartottam magamat, amely a tudoményos ¢élettdl
az internetes konyvreklamokig hasznalatos: hanyszor hivatkoztak egy szerzére vagy egy
miire. Természetesen egészen mas szelekcids elveket is el tudok képzelni, sot, ha csak a
magam alldspontjanak alatamasztasarol volna szo, masképp valogatnék. De Magyarorszagon,
ahol még par éve is, kutatdsaim kezdetén a témaba vago, legtobbet citalt konyveket hidba
kerestem a konyvtarakban, ugy érzem, mas feladatom is van, mint megismertetni az olvasot a
konkluzi6immal.

Hogy a végeredmény mennyire tiikrozi a szakirok konszenzusat, nem az én tisztem
megitélni. Azoknak, akik mastol is tdjékozodni szeretnének, Mireia Aragay tanulmanyat
ajainlom.29 Koénnyen dsszevethetd, kiket vettem fel a kanonba, akiket 6 kihagyott, és viszont.
E nevek felsorolasa helyett inkabb néhany megjegyzést fiiznék az altalam 6sszeallitott névsor
természetehez.

Kamilla Elliott a maga konyvérdl szolva megemliti, hogy osztozik a témdban folyd
diskurzus egyoldalisagaban, amennyiben foleg az angol-amerikai szakirodalomra koncentral,
mivel legfeljebb par francia kritikusnak sikeriilt beépiilnie a kanonba.*® Ezt az egyoldalusagot
nekem sem sikeriilt kikiiszobolnom. S6t, a magam részérdl a francidk koziil is csak André
Bazint vettem fol a listdmra. Alexandre Astruc vagy Francois Truffaut neve ugyan tobbszor is
eléfordul a szakirodalomban, de inkabb mint filmteoretikusé, semmint témank szakértdjeként.
Astruc hires irasa, melyben a caméra-stylo, a ,kamera-toll” mellett szall sikra, inkabb
manifesztum, mint tanulmany, és az adapticid szempontjabol relevans mondandoja

minddssze annyi, hogy a filmnek megvan a maga nyelve, amelyen képes akarmit kifejezni.31

Lényegében ugyanez all Truffaut nevezetes manifesztumdra a szerzdi film {igyében. 32
Targyalom viszont Eizenstein allaspontjat a t¢émaban, amellyel mindenki foglalkozik (Kamilla
Elliott is).

Mindez magyarazat arra is, hogy miért nem foglalkozom a témaba vagod magyar nyelvii
szakirodalommal. Bar Balazs Béla neve felbukkan itt-ott, sét — bizonyos elméleti kérdések
kapcsan — Hauser Arnoldot és Lukacs Gyorgyot is idézik, mas magyar szerzOnek nem sikertilt

figyelmet keltenie a filmadapticiokrol szolo vitdban. Ezzel nem a magyar szakirokat

mindsitem, hiszen akkor nyilvanvaléan magamat is mindsiteném. Sovany vigasz, de még a

# Aragay (2005), 11-34.
0 Elliott, 7.

3L Astruc, 160-161.

% Aragay, 15.
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német tudosoknak sem sikeriilt atlépniiik e korlatokat: Robert Stam, aki sokat idézett
tanulmélnyélban33 erésen Bahtyinra tAmaszkodik, meg sem emliti Rolf Kloepfert, aki egy évvel
korabban szintén Bahtyint vette alapul az adaptacioelmélet kereteinek kidolgozeisaihoz.34
Persze, egy konyv szerkesztésének €s kiadasanak ideje egy évnél tovabb is tarthat, ugyhogy
eléfordulhat, hogy nem volt mdédja megismerni a német kolléga allaspontjat. Csakhogy Stam
2005-ben az altala szerkesztett nagy igényl antologia bevezetdjeként ismét megjelentette
tanulmanyat, * méghozzd atdolgozott formaban, s bar a hangstlyt Bahtyinrdl athelyezte
Genette-re, lett volna mdodja megemliteni Kloepfer hozzajarulasat a t¢émahoz.

De nem csupéan térben, idében is korlatozott az altalam szerkesztett kanon. Két
értelemben is. Mivel a hivatkozasok gyakorisagat vettem alapul, nyilvanvalo, hogy ez a mérce
egyre bizonytalanabb, ahogy a jelenhez kozelediink. Masrészt a kanon idében formalodott, s
aligha zarhat6 ki, hogy a jovoben is formalddni fog. Némelyek kihullanak a rostdn, masok
beépiilnek a kdnonba. Az egyes szerzoknél rendre felsorolom fontosabb forrasaikat. Latni
fogjuk, hogy az a kanon, amelyre George Bluestone hivatkozott, mennyire eltér attol a
névsortol, amelyet Robert Stam hivatkozasaibol dsszeallithatnank.

Végezetil még egy megjegyzés. Egy kdnon nem csupan térben ¢és idében, de
tartalmaban is behatarolt. Egy-egy szoveg ezért vagy azért kanonikus, de sosem a maga teljes
terjedelmében. Kivalt, ha a ,terjedelmén” a jelentéspotencialjat értjiik. Ugyanakkor mindig
magaban rejti a lehetdséget, hogy 0j szempontbodl vegyék szemiigyre, olyan szempontbol,
amelybdl ez id4ig még nem. SOt, ez nem puszta lehetdség, ez sokkal inkabb elvérds az
értelmez6 felé. Ezért én sem csupan abbol a szempontbdl ismertetem a soron kdvetkezd
miiveket, ahogy masok kanonizaltdk Oket, hanem hagyom, hogy 0jat mondjanak nekem, ha
van mondanivalojuk. Végiil is, mi masért olvasunk és irunk? Dogmaék ismételgetése végett?

Ez az a pont, ahol a kdnon nem k&ti, hanem felszabaditja olvasojat.

Szerz6- és témakozponti megkozelités

Miutan atlattam az anyagot, két lehetdség korvonalazddott eldttem az elrendezését

illetéen. Az egyiket szerzOkdzpontih megkozelitésnek nevezném, a masikat témakdzpontinak.

A szerzokozpontt megkozelitésre Mireia Aragay mutatott példat egy altala szerkesztett 2005-

% Stam (2000)
# Kloepfer (1999)
% Stam (2005a)
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6s kotet elészavaban, ahol a filmadaptacid-elmélet véazlatos torténetét nyujtja.*® Nemcsak a
mértékadd szerzket, de allaspontjuk markans vonasait, s6t gyengéit is megismerhetjiik a
segitségével. Nagyobb hagyomanya van e teriileten a tematikus megkozelitésnek. Ennek
ellenére Kamilla Elliott 2003-as kényve ¥ az elsé olyan konyv, mely nem csupan
bevezetdként, az esettanulméanyokra tekintettel foglalkozik a filmadaptacido-elmélet altalanos
kérdéseivel, hanem elsd soratdl az utolsdig ezeknek szenteli minden figyelmét. Konyve
felépitése tematikus: a dilemmak mentén a filmadaptacio-elméleteket mint valaszkisérleteket
kiilonféle tipologiakba rendezi.

A szerzOkozponti megkdzelités elénye, hogy egy-egy szerzd gondolatai
Osszefiiggéseikben keriilnek bemutatasra. Meg lehet adni a szerz6 fokuszat (ha van), és abbol
vezetni le a valaszat a felmeriil6 kérdésekre (mar amennyire kdvetkezetes). A kronologikus
haladas eredményeképpen az elmult hatvanét év vazlatahoz jutunk. A szerz6kozponth
megkozelités hatranya, hogy az egyazon témaba vago gondolatok, pro és kontra érvek nagyon
tavol keriilnek igy egymastol, €s az olvaséra marad a feladat, hogy 0sszekosse dket. Egy-két
érdekes hozzaszolast még csak elbir a szoveg, de lehetetlen egy-egy téma kapcsan minden
szoba johetd nézetet ismertetni. Ez ugyanis ismétlédéseket implikal. Mondok egy egyszerii
példat. Geoffrey Wagner felallitott egy érdekes tipologiat az adaptaciokat illetéen. Tobben is
kommentaltak, biraltak és mas tipologiat javasoltak. Ha a Wagnerhez fiizott hozzaszolasok
kozott ismertetném Oket, Dudley Andrew elméletének ismertetésekor mar madasodszor
mondandm el az 6 allaspontjat e témaban. Vagy nem mondom el masodszor, aminek az lenne
a végeredménye, hogy a legrégebbi szerzokrdl sokkal tobb szd esne, mint a legujabbakrol,
mert a hozzdszoélasok Orvén atvandorolnanak a gondolataik az elédokéhez, €s minden
felmeriilé témat kimeritenék azon nyomban. Mire a legljabb szerzOkhoz ériink, a témak
egyszerlien elfogynak.

Nem kell tartani ilyen ismétlddésektdl a témakdzpontu megkozelités esetében. Ebben az
esetben olyan témak johetnek szdmba, amelyek rendre felmeriilnek (némelyik minden
esetben, némelyik pedig meglehetdsen gyakran). Hogy az elején kezdjem, itt vannak mindjart
az adaptaciokkal szembeni elditéletek. Err6l mindenkinek van mondanddja. Aztan itt van az
adaptacioelméletek hatalya: ki-ki milyen miiveket von a targyalds korébe, miket nem, és
milyen elvi alapon. Megkeriilhetetlen kérdés, hogy milyen elméleti apparatust (régiesen:
modszert) javasol. Formalistat? Vagy szemiologiai szempontat? Narratoldgiait inkdbb, avagy

kultaraclméletit? A reader-response tedriara vagy a feminizmusra hivatkozik? Stb. Itt

% Aragay (2005) 11-34.
37 Elliott (2003)
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bizonyos irdnyzatok figyelhetdk meg, ¢és a posztstrukturalizmus térhoditdsa ota egyfajta
paradigmavaltas. Visszatéré kérdés a két médium jelkészletének és kifejezési lehet6ségeinek
kiilonbsége és hasonldsaga, ezen beliil kép és sz6 viszonya, a tér és az idd megjelenitése az
irodalomban ¢és a filmen, a tudatallapotok abrazoladsa a két miivészetben, a metafordk, a
leirdsok vagy a narrdtor sorsa a megfilmesités soran. Elmaradhatatlan téma mindebbdl
kifolyolag az adaptacio és eredetijének viszonya (ezen belill a hiiség-hiitlenség, illetve az
intertextualitas kérdése). Itt van tovabba az adaptacio-tipologiak mar emlitett témaja. Ez
ugyan nem sziikségszertien meriil fel, de eléggé altalanos. Végezetiil, de nem utolsdsorban, az
adaptaciok tarsadalmi-kulturalis kontextusai: a két médium mint iparag kiilonbsége és
hasonldsédga; ideologiai és gazdasagi kérdések, kulturalis kontextusvaltasok térben és idében
és a tobbi.

Ez hét olyan téma, amely szamomra alapvetének tiinik, és valamennyihez t6bben is
hozzészoltak. Persze, ennek a megkdzelitésnek is vannak csapdai. Példaul csak szétforgacsolt
képet nyujt egy-egy szerzo allaspontjardl: ha az olvasd tudni akarja, mit is mondott az
adaptaciokrol George Bluestone, a részletekbdl kell Osszeraknia. Az egyes témak olykor
atfedik egymast, nehezen elhatarolhatoak. Az érthetdség kedvéért ismétlésekre kényszeriilhet,
aki ezt az utat valasztja. De egy-egy kulcskérdés szépen végiggondolhatd, és az allaspontok
folyamatos litkoztetése biztositja a dramaisagot.

A legfébb gondot szdmomra az okozta, hogy a torténeti és a tematikus megkdzelitést
Otvozzem, amennyire csak lehetséges. Bar elsd pillantdsra antagonisztikusnak tlinnek, nem
lehetetlen némiképp Osszebékiteni a kettdt, ha az egyes szerzok ismertetése soran a felsorolt
témakra koncentralunk. Ez nem azt jelenti, hogy minden egyes esetben ugyanazt a tematikat
kovetem — erre mar csak azért sincs mod, mert nem mindenki érintett minden felsorolt témat.
Arrol van sz06, hogy tgy mutatom be az egyes szerzdket, hogy kitlinjon, miképp kapcsoldodnak

egymashoz a felsorolt témak az elméletében.
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1. fejezet

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

Eizenstein irdsat tobbnyire azért a részletéért idézik, melyben ramutat, hogy Griffith a
montdzs egyik alfajat, a parhuzamos cselekményvezetést (filmnyelven: keresztvagast)
Dickenst6l tanulta. Amikor 1908-ban After many Years (Sok év muiltdn) cimen az Enoch

Arden elsd valtozatat® forgatta, a kovetkez6 tortént:

, Azokban az idékben merészségnek szamitott az a jelenet, amelyben a ndi fészereplo a férje
visszatértét vdarja, s kozben csak az arca latszik premier planban. (...) De még nagyobb
merészség volt ez utan a premier plan utan ujabb plant beiktatni arrdl, kire gondol a hosnd,
kit var — férjét, Enochot, akit a sors egy tavoli kopar szigetre vetett.

(...) Linda Arvidson (D. W. Griffith felesége) visszaemlékezéseiben jellemzo parbeszédet
elevenit meg:

'— Hogyan szabad ilyen ugrdsokkal megtérni a sziizsét? Senki sem ért semmit!

— Hat Dickens — mondta Mr. Griffith —, hdt 6 nem igy irt?

—Jo, de az Dickens volt,; ¢ regényeket irt és az egészen mas.

— Nem is olyan nagy a kiilonbség, én képekben irok regényeket.” "

Mindazok, akik rokon kompozicidés elveket nyomoznak a regényirodalomban és a
filmmivészetben, Eizenstein nyomdokain jarnak. Keith Cohen egész konyvet irt ¢ témaban,
amelyre késobb részletesen is visszatérek. Itt csak annyit emlitenék, hogy Cohen a 19-20.
szazad forduldjan kibontakoz6 modern regény és az 0jsziilott film harom legfontosabb k6zos
ismérvét a szimultaneitasban (két térbeli pont egyidejli  4brdzolasdban), a
multiperspektivitdsban (egyazon esemény kiilonb6z6é nézdpontokbol valdé megjelenitésében)
¢s a montazstechnika alkalmazasaban (a torténet anyagat képezd elemek diszkontinuus
abrazolasaban) latj a.® Természetesen Eizensteint e tekintetben a maga eléfutaranak tekinti, bar

megjegyzi, hogy a parhuzamot Dickens és Griffith kozott mindig eréltetettnek érezte.

! Tennison miivébél Griffith két filmadaptaciot is készitett.
? Eizenstein, 295-296.

® Cohen, 208.

“U.0. 4.
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Meglep6 vélemény — tekintettel Mrs. Griffith tanivallomasara. Mindjart érthetébb, ha
belatjuk, hogy Cohen Eizensteint félreolvasta: ,, Fo célja, hogy demonstralja, mi moédon adosa
Griffith montazstechnikaja Dickens kozelképeinek, amint az a Tiicsok szol a tlizhelyen elso

lapjain latszik. =

Eizenstein valdban idéz a Tiicsék szol a tiizhelyen cimii kisregénybdl, de
nem azért, hogy Dickens kozelképeit Griffith montézstechnikédjaval allitsa parhuzamba. Sot,
mondhatni, éppen ellenkezdleg. Tobbféleképp is parhuzamot von Dickens és Griffith kozott, a
rokon vonasok egyike az, hogy mindkét miivésznek konzervativ és modern arca is van. A
modernhez sorolja a montdzst, a konzervativhoz pedig atmoszférateremté vagy éppen
karakterisztikus kozelképeiket. Igy keriil szoba, hogy Dickens a Tiicsok szol a tiizhelyen élén
egy teaskanna kozelképével indit.® (Itt jegyzem meg, hogy Geoffrey Wagner a maga
Eizenstein-olvasataban szintén erre a részletre dsszpontosit, de feliilbiralja a hires rendez6t a
filmes kozelképek irodalmi forrasat illeten. Szerinte a film efféle kozelképeiben Flaubert
kifinomult szimbolizmusa érhet6 tetten, s tan folosleges is mondanom, hany targyat ruhaz fel
a Bovarynéban szimbolikus értelemmel az ir6. Wagner azonban meg tudott lepni jabb
példakkal: a regény elsé két részében rendszeres a képzettarsitdis Emma és az ostor, a
10szerszam, a kantar, avagy a zabla kozott.)’

Cohen Eizenstein-olvasatanak egy masik mozzanata is emlitést érdemel: szerinte
Eizenstein felveti a lehetdségét rokon témdk és értékek targyaldsanak a két médium
kapcsolatéban.8 Valdban, Eizenstein parhuzamot von Dickens és Griffith kozott, illetve
Dickens és a mozi kozt ebben a vonatkozasban is. Ugyanaz a szentimentalizmus itt is, ott is,
ugyanaz a borzongas a buintdl, ugyanaz a kézonségigény az unalmas hétkdznapokbdl Orolt
fantasztikumra, és a tobbi.’ Ennek az ideologikus megkozelitésnek is akadtak folytatdi, még
ha nem is emlitik Eisensteint az elédeik kozott. Egykor Robert Richardson gyakorolta, aki
T.S. Eliot Atokfoldjé-t és Fellini Edes élet-ét egyarant mint az élet iirességének feldolgozasat
vetette dssze'’; ma pedig a kultiratudomanyi megkozelités kortars képviseldi alkalmazzak,
példaul Deborah Cartmell és Imelda Whelehan', akik id8ben tavoli miivek filmadaptacioinak
tartalmi-ideologiai kérdéseit allitjak a fokuszba.

Sokak miivészetszociologiai vizsgalddasait eldlegezi meg Eisenstein, amikor részletesen

targyalja Dickens hihetetlen népszeriiségét, és Osszeveti a filmsztarok keltette hisztériaval.

*U.0. 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.”

® Eisenstein, 268.

"Wagner, 174-175.

& Cohen, 4-5.

° Eisenstein, 277.

19 Richardson, 194-218.

Cartmell — Whelehan (1999), 11-15.
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Megtudhatjuk téle (pontosabban az altala idézett Stefan Zweigt6l), hogy ha {itott az 6ra, és
megérkezett a friss szdm, Dickens folytatdsos regényei kedvéért oreg és fiatal a postara
zarandokolt, mert nem birtdk kivarni a postast, aki kihordta az ujsagot, inkabb mérfoldeket
gyalogoltak, és mar hazafel¢ olvasni kezdték. Dickens amerikai felolvasokorutja csak Chaplin
eurdpai diadalmenetéhez hasonlithatd: amikor New York-i felolvasdestjére arulni kezdték a
jegyeket, a pénztar elott mar kettds sorban tolongtak a vasarlok haromnegyed mérfold
hossztisagban. Csaladtagok valtottak egymast, hogy konnyebben birjak a megprobaltatast, a
kozeli éttermek pincérei reggelit vittek a varakozoknak, s akadtak, akik ot, sot tiz dollart
kinaltak egy jobb helyért a sorban.’” Mivel kézhelyszamba megy még a szakirok korében is a
megallapitas, hogy a film popularisabb (s ahogy ebbdl rogton kdvetkeztetnek: alacsonyabb
rend(l) miivészet, mint a film, nem lehet Eizenstein €leslatasat tulbecsiilni.

A modern narratologia eléfutaranak bizonyul szerzénk, amikor Dickens egy passzusat
veszi goresd ald. E részletet John Foster tanacsara Dickens végiil is kihagyta Dombey és fia
cimil regényébdl (Eizenstein Foster Dickens-életrajzabdl idézi, ahol a kritikus nem atallotta

ko6zolni). A bekezdés Mr. Dombey-t mutatja, és magyarul ekképpen szol:

., Keze mar a csengo zsinorjaért nyult, hogy a megszokott modon hivja Richardot, amikor
tekintete elhunyt felesége levéldobozara esett, amelyet mas holmikkal egyiitt felesége
szekrényébdl szedtek ki. Mdar nem el6szor pihent meg rajta tekintete. A kulcsot a zsebében
hordta; s most dttette a dobozt a sajat iréasztalira — elézéleg bezarkézott — s megszokott

mozdulattal, biztosan kinyitotta. V3

Eizenstein nem csupan zsenidlis rendezd volt, hanem zsenidlis olvasoé is: rdmutat, hogy a
gondolatjelek k6zé ékelt esemény nem véletleniil bontja meg a leiras kronologiai sorrendjét.
Dickens ezzel az athelyezéssel a tett tolvajlasszerii jellegére iranyitja a figyelmiinket: Mr.
Dombey valaki mas levelét olvassa el. Bar Eizenstein ezt megint a filmes montazzsal allitja
parhuzamba, ez mar csak azért sem lehet egészen helyénvald, mert szerinte filmen ezt a
szinészi jatékkal kéne visszaadni: a szinésznek mdasképp kéne eljatszania az ajtd bezarasat,
mint a tbbi cselekményt.'* A magam részérél tigy vélem, a narratologusok alapeszméjét
lathatjuk mikodni itt: egy torténet eseménysora (story) €s e torténet eldadasmodja (discourse)

nem esik egybe, és ez jelentéséggel bir. Eizenstein ugyanakkor fel is adja a leckét a

12 Eisenstein, 278.
BU.o., 281-282.
% U.0.282.
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narratolégusoknak, hiszen eszébe sem jut, hogy a szoveg filmre adaptalasa sordan meg kéne
Orizni ezt a rendhagy6 iddrendet, s vagassal athelyezni az ajtd bezardsanak cselekményét
késbbbre: a szinészi jatékkal oldana meg a feladatot.

Két észrevételt tennék még e kis részlettel kapcsolatban. Napnal vilagosabb, hogy
Eizenstein eldbb interpretdlta a szoveget, kozelebbrdl Dickens eléadasmodjat, mieldtt az
adaptalasanak problémdja egyaltalan felmeriilt volna, s az is vilagos, hogy kevesen
interpretaltuk volna hasonldan ezeket a sorokat. Magyaran, Eizenstein a maga interpretaciojat
filmesitette volna meg, nem ’a konyvet’, ennek ugyanis nincs dnmagaban értelme. Masrészt
figyelemre méltd, hogy feltett szandéka ellenére ezittal irodalom és film kiillonbségére
mutatott ra, nem a rokonsagukra, amivel foglalkozik.

Pedig a tanulméany bevallott célja, hogy vitdba szalljon azokkal a ,,gondolattalan
emberekkel”, akik azt hiszik, a film szlizen sziiletett, tradiciok nélkiil, s akik arrogénsak az
irodalommal szemben, jollehet oly sokat adott a filmmiivészetnek.'® Ennek megfeleléen a két
miivészet rokon vonasaira fekteti a hangsulyt, s bar nemigen foglalkozik az adaptacid
probléméjaval, kétségkiviil tleteket kinalt (és kinal) a kérdés tanulmanyozasahoz. Eizenstein
irasdban mar csirdjaban feltinik egy sor késdbbi megkozelitésmod a formalistatol az
ideologikuson ¢és szociologikuson 4t a narratologiaiig, de a kor diszjunktiv felfogasaval
vitatkozva a két miivészet viszonydban mindeniitt csak a rokon vonasokra koncentral, a

kiilonbségeket — szandékosan — figyelmen kiviil hagyja.

1% U.0. 283-294.
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2. fejezet

André Bazin: L ’Adaptation ou le cinéma comme digeste (Az adaptacio, avagy a
mozifilm mint kivonat, 1948); Szinhdaz és film (Théatre et cinéma, 1951); A
nyitott filmmiivészetért. Az atdolgozas védelmében (Pour un cinéma impur

[Défense de I’adaptation], 1958)

André Bazint tobbnyire azokért a gondolataiért idézik, amelyekkel korat messze
meghaladd moédon a posztstrukturalizmus és a posztmodern izlés iranyaba mutat. Igy
eloszeretettel citaljak azt a megallapitasat, hogy a ’szerzd’ és a ’mill’ individualista
koncepcidja torténelmi tavlatban nézve meglehetdésen 1) fejlemény: legalissa csak a 18.
szdzad végén valt, amikor a plagium fogalma kialakult. Hivatkoznak joslatira, hogy az
adaptacio uralménak kora felé tartunk, ahol a mii egységének, s6t a szerzonek mint olyannak
az eszméje is kérdésessé fog valni. Ha belegondolunk, hogy Barthes 4 szerzé halaldban
(1968), vagy Foucault a Mi a szerzé?-ben (1969) husz évvel késébb valoban ezekkel a
gondolatokkal 4ll majd eld, Bazin eldrelatasa valdban lenylig6zd. Akarcsak érdeklddése és
toleranciaja a tomegeknek sz6ld populéris adaptaciok irant, egyaltalan az adaptacid, a
"tisztatalan film’ irant egy olyan korban, amely a ’tiszta film’ nevében elitélte az irodalmi
miivek megfilmesitését.!

Ez a leegyszeriisitett kép azonban mell6zi Bazin szdmos mas érdemi megfigyelését, és
arrol sem vesz tudomast, hogy milyen radikalis hangstlyeltolodds mutatkozik Bazin palyajan
ezekben a kérdésekben. Kezdjiik azzal, hogy Bazin mar 1948-ban egyfajta tipologiat allit fel a
filmadaptéaciokat illetden anélkiil, hogy ezt kifejezetten hangsulyozna. Attol fiiggden, hogy
milyen célra késziilnek, megkiilonbozteti a kozonségfilmeket a miivészfilmektdl: ,, Az
embernek bizonydra eldszor is tudnia kell, hogy az adaptacié milyen célra késziilt: a

filmmiivészet vagy a kézonség szamara. Latnia kell azt is, hogy az adaptatorok legtobbjét

! Bazin ilyen szellemii kanonizaldsahoz lisd Naremore (2000), 14-15. és Aragay 27-28. oldalat, valamint
Aragaynal a 15. oldali 3-as labjegyzetet! Bazin hivatkozott megallapitasai féleg az ,,Adaptation, or the Cinema
as Digest” (Adaptacio, avagy a mozifilm mint kivonat) cimii tanulmanyaban talalhatoak (a szerzére vonatkozdak
a 23. és 26. oldalon, mikdzben a tomegeknek sz616 adaptaciokrol szol 1ényegében az egész iras); a ,,Szinhaz és
film” 137-138. oldalan talalhaté egy megjegyzése, hogy a tiszta miivészet elditélet, méghozza meglehetdsen
modern; ,,A nyitott filmmuvészetért. Az atdolgozas védelmében” c. tanulmanyaban a 82. oldalon olvashatunk a
plagium fogalméanak modernségérdl, mikdzben az egész irds a ’tiszta film’ (’film pur’) koncepcidjaval vitazik,
kezdve a cimén: *Pour un cinéma impur’ (lasd hozz4 a forditdé megjegyzését a 79. lap aljan).
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messze jobban érdekli az ut6bbi, mint az elébbi.””

Mig az elsé kategoriaba olyan filmeket
sorol, mint Jean Renoir kivételes kongenialitdssal elkészitett filmadaptacidja Maupassant
Kirdndulds c. novellajabol, a masodikba olyanokat, mint 4 félkegyelmii Georges Lampint6l
(1946) vagy az Akiért a harang sz6l Sam Woodtél (1943).% Bar ez utobbiakat a filmmiivészet
mércéje szerint maga is védhetetlennek tartja®, az 1948-as tanulmany lényegében végig
ezekr6l szol. Legfeljebb annyit mondhatunk, hogy igyekszik e kategorian beliil a viszonylag
testverek-bol, vagy Claude Autant-Lara filmjét, A test ordogeé-t (1947) Radiguet regényéb61.5
Ezt az utdbbit kivéve, melyet idével mlivészfilmmé mindsitett at, a tomegfilm kategdriaba
sorolt alkotasok mar csak rossz példaként fordulnak elé késobbi tanulméanyaiban, melyekben
a fOszerepet immar azok a miivészfilmek jatsszak, melyeket itt félretesz mint elhanyagolhato
kisebbséget®: ilyen Renoir emlitett filmje, a Mezei kirdndulas (1936), Jean Delannoy Elveszett
boldogsig-a’ (1946) Gide Pdsztorének cimii irasabol, Malraux filmje sajat regényébél, a
Remény-bol (1938) stb. Ez a fokuszvaltas természetesen egy sor kapcsolodo kérdést is érint.
Itt van mindjart az adaptacié mibenlétére vonatkozo6 kérdés. Az 1948-as tanulmany mér
cimében kivonatnak tekinti az adaptaciot, legalabbis annak populdris formajat. Ezek az
adaptaciok szimplifikaciok, illetve stritmények, amelyek az eredetibdl csak a szerepldket és a
torténetet Orzik rneg.8 (Ismét csak csodalni lehet Bazin ¢€leslatasat: a narratologusok majd €pp
ezeket tekintik minden gond nélkiil megorizhetd torténetelemeknek!) Bazin szerint azonban
ezeknek a kivonatoknak is megvan a 1étjogosultsaguk, egy sor érvet hoz fel a védelmiikben.
Az érvek bazisa ,,a tomegek esztétikai szociolc')giélja”,9 egyfajta esztétikai demokratizmus,
amely szakitani akar a polgari el6itéletekkel. Igy példaul azzal az elképzeléssel, hogy a
miivészet befogadasa csak szellemi erdfeszitéssel lehetséges, egy hermetikus mii faradsagos
feltorése witjan. Ezzel szemben ott a radio, mutat rd, melybdl Beethoven Otodik szimfonid-jat
egy kadban é4zva is meghallgathatjuk. *° Lehet fanyalogni a klasszikusok kivonatolt
filmadaptécidin, folytatja, de ezek joggal hasonlithatok azokhoz a kivonatos konyvekhez,

melyek a regények tartalmat mesélik el: nyilvan nem az akadémikusoknak késziilnek, de

% 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.”
*U.0.20-21.

“U.0.22.

>U.0. 25.

®U.0. 20.

" Franciaul ennek is Symphonie Pastorale a cime, mint Gide regényének.

® Bazin (1948), 25.

°U.0. 25.

YU.0.21-22.
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rendkiviil hasznosak azoknak, akiknek fogalmuk sincs e regényekrél. * Pedagogiai,
ismeretterjesztd szerepiik mellett az efféle adaptaciok tovabb éltetik a nagy mitoszokat. Bar a
19. szazad rank hagyomanyozott formakultusza elhomalyositja a tekintetiinket, az irodalom
mindig is szolgalt olyan hdsokkel, akik az idok folyaman koztulajdonna véaltak. Utal Don
Quijote mitikussa valt alakjara.'? A 'szerzé' és a 'mil' individualista koncepcidjaval szemben
hivatkozik a kozépkorra, amikor ugyanazokat a bibliai torténeteket misztériumjatékok,
festmények, szobrok és festett tivegablakok mesélték el.®

Nem csoda, hogy ez a Bazin-tanulmany James Naremore-nak Walter Benjamin 1935-6s
értekezését, A miialkotas a technikai sokszorosithatosdag korszakaban-t juttatta az eszébe,
mely a reprodukcié demokratikus kulturalis konzekvenciaival foglalkozik. Es azon sem lehet
csodalkozni, hogy témank kultiraelméleti — vagy, ahogy 6 fogalmaz: kulturalis antropologiai
— megkdzelitése szempontjabol tekinti mérfoldkének.™* Bazin fogékonysaga a tomegeknek
Sz6l6 popularis adaptaciok kérdései irant nyilvanvaldan konvergal azoknak a torekvésével,
akik a posztmodern esztétika jegyében éppen az adaptacidelmélet sziikre szabott érdeklédési
korét akarjdk tagitani, s a magaskultira termékein kiviil a 1ényegesen szamosabb hollywoodi-
tipusu adaptaciok irant is érdeklddnek.

Ehhez képest kiilondsen tanulsagos szembesiteni Bazin 1948-as tanulmanyat a tiz évvel
késobbivel. (Az 1951-es értekezés, melyre rovidesen kitérek, csak a drdmai mivek
dramai miivek adaptacioirol és a regényadaptaciokrdl.) E tanulmény a kivonatszeri
adaptaciokat, amelyek csak a szerepldket és a cselekményt tartjak meg, immar idejétmultnak,
egy régebbi felfogas képviseldinek tekinti.'® Sét, Christian-Jaque filmje, 4 pdrmai kolostor
(1948) kapcsan, mely kalandfilmmé devalvalta Stendhal regényét, leszogezi: ,, Az dtdolgozas
ajd » Mind a regény-, mind a dramaadaptaciok
korében Uj tapasztalatokra, 0j trendre hivatkozik: olyan filmekre, amelyek hiiségesek akarnak
maradni az eredetihez, legalabbis a szelleméhez. Ezek az Gj tapasztalatok persze csak részben
ujak: a mar emlitett miivészfilmek listdja kiegésziil Robert Bresson Egy falusi plébdnos
naploja (1950) cimi filmjével, Renoir Bovaryné-javal (1934), Cocteau filmjével, a Rettenetes

sziilok-kel (1946), és még néhany tovabbi miivészfilmmel.

1y.0.22.

2y.0.23.

¥ U.0.23.

4 Naremore (2000), 13.
1> Bazin (1958), 79.

¥ U.0.79. és 81.

7' U.0. 90.
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Itt az adaptacio egész mast jelent, mint amott: nem kivonat, hanem forditds a vaszon
nyelvére, a rendezd beavatkozik az eredeti mii természetébe, hogy azzal nem azonos, de
egyenértékii miivet hozzon 1étre.’® Ez a beavatkozas némiképp mast jelent a regényadaptaciok
¢s a dramaadaptaciok esetében. A regényadaptatorok feladata Bazin szerint hogy a film
sajatos eszkozeivel a regényekéhez hasonlé hatast miiveket hozzanak létre.'® Hogy ez
kozelebbrél mint jelent, megtudhatjuk a példaibol. Emlékeztet ra, hogy André Gide
Pasztorének ciml irasanak sine qua nonjaként emlegetik az egyik francia igeidd, a passé
simple hatdsat. (Ez ugyanugy az egyszerti mult id6 kifejezésére szolgal a franciaban, mint az
imparfait, de irodalmiasabb, mint amaz, mely a hétkéznapi nyelvhasznalatban altalanos.)
Marmost azt hihetné az ember, hogy ha valamit nem lehet visszaadni a filmvasznon, az az
allandé mult 1d6 (errdl még sokat beszél majd az adaptacio-szakirodalom), kivalt annak egy
sajatos irodalmi stilushatassal bird arnyalata. Ehhez képest Bazin szerint Jean Delannoy
megoldotta a feladatot: ,, ...a filmen ugyanis a mindig és mindeniitt lathato ho sejtelmes és
tobbertékii szimbolikat hordoz, mely észrevétleniil cselekményét is modositja, s azt olyan
dllando erkélcsi ’egyiitthatoval’ latja el, melynek hangulati értéke talan nincs is nagyon tavol

})20 L 4 A .
Es hozzafizi: ,,Az a

attol, amit az iro az egyszerti mult haszndlataval akart kifejezni.
gondolat, hogy a lélek kalandjat havas tajjal veszi koriil, a nyar szineit pedig teljesen mellozi,
kifejezetten azok kozé a filmszerii oOtletek kozé tartozik, melyre a rendezot csak a szoveg
ihletett megértése vezethette el. 2l

Erdekes, hogy a hatds megérzésére iranyulé szandék milyen paradoxonra vezet egy
masik esetben. Bazin A4 falusi plébanos naploja kapcsan arra hivja fel a figyelmet, hogy bar
Bresson oldalrol oldalra, s6t sorrdl sorra kdveti Bernanost, a konyvre jellemz6 kegyetlenséget
mégis melldzte a filmbdl. Nem szemérmességbdl, hanem azért, mert a kegyetlenség a filmek
annyira szokvanyos motivuma, hogy hatasa immar megkopott, alkalmazasa konvencionalis.
Bernanos hiperboldinak szerinte Bresson ellipszisei (nehéz elddnteni, hogy Bazin ezen
képkihagyasokat vagy nem montazsértékii vagasokat ért-¢), illetve litotészei felelnek meg
(utobbi olyan retorikai figura, mely a keveset mondva a tobbet jelenti: pl. nem rossz a
ruhad).?

A magam részérdl két megjegyzést fliznék Bazin elemzéséhez. Egyrészt, a Pasztorének-

kel ellentétben itt nem volt sziikségszerl az eltérés az eredetitdl, a hatashoz vald ragaszkodas

¥ U.0.93.
¥U.0.92.
2 U.0.93.
2 U.0. 93.
2 .0.93.
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azonban kifejezett hiitlenséget kovetelt. Ezt a hiiség paradoxonanak nevezhetjiikk. Masrészt,
eloszor vetddik fel az a probléma, méghozzd az adapticidelméletben megint csak jovobe
mutatd moédon, hogy a filmadaptacio intertextualitdisa nem merll ki az eredetihez valo
viszonyaban, hanem a filmes ’szovegkornyezetet’ is figyelembe kell venni. Nem mintha az
adaptatorok kordbban erre ne lettek volna tekintettel — mondhatni, masra se voltak tekintettel,
csak erre, kivalt a legkorabbi idokben. Csakhogy Ok nem is akartak hiiek maradni az
eredetihez, hanem filmet akartak késziteni bel6le. A felismerést, hogy a filmek konvencioi
befolyasoljak az adaptacio hiiségét, a hliségre valo torekvés tette lehetdvé. Amit hangstlyozni
szeretnék, az az, hogy hiiség ide vagy oda, a filmadaptacid esetében a filmes hagyomany
kontextusa jelentésmodosulasokat eredményez.

A dramai muvek filmrevitelekor némiképp mas a feladat Bazin szerint. Az 1951-es
tanulmany a drdmaadaptacidokra nem is kétosztat, hanem haromosztat tipologiat allit fel. Ez
O0tvozédik majd a prozaadaptaciok csoportositasara 1948-ban kialakitott, kétosztatu
tipologiaval az 1958-as tanulmanyban. A haromosztatu tipoldgia szerint van egyrészt
’konzervszinhaz’, masrészt ’filmre val6é alkalmazas’, tovabba ’szinhaz feletti szinhaz’. A
"konzervszinhaz’ kifejezés egy a film hajnalan, 1907-t61 divatos iranyzat, a film d’art
eljarasara utal: egyszertien filmre vettek szinhazi eléaddsokat. Ma mar talan gyermetegnek
tind elképzelésiik az volt, hogy a szinhazlatogatd, igényes kdzonség szemében igy tegyek
szalonképessé az akkoriban lenézett filmet. A masodik kategoria megfelel a kivonatszerii
adaptacionak. A harmadik az eredeti mii szellemét képes visszaadni.”® A két tipologia az
1958-as tanulmanyban ugy talalkozik, hogy az els6 ketté mint inautentikus forma all szemben
a harmadikkal mint autentikus forméaval.**

A mi szellemének visszaad4dsa azonban, mint mondottam, mast jelent a dramdk és a
regények esetében. Egy példa itt is tobbet mond minden okoskodasnal. Bazin kedvence
Cocteau filmje, a Rettenetes sziil6k (1946), amelyet az ir6 sajat darabjabol rendezett. Bazin ezt
a dramaadaptaciot bizonyos értelemben etalonnak tekinti, mivel Cocteau semmit sem
valtoztatott a szovegen. Bazin szerint ugyanis egy szindarab szovege sérthetetlen. El lehet
persze térni téle, hiszen a filmre valo alkalmazas’ éppen ebben all, €s az eredmény lehet még
kivalobb is, mint az eredeti (mint pl. Jean Renoir 1932-es filmje, A vizb6l kimentett Boudu

crer

ilyenkor egy egészen 1j alkotds sziletik, nem pedig adaptaci.”® Elve alatdmasztisaul a

2 V.6. Bazin (1951), 136., 112., 118. és Bazin (1958), 80-81., 94-95.
 Bazin (1958), 80-81.
% Bazin (1951), 108-109.

29



nemzetk6zi gyakorlatra hivatkozik: ,, 4 filmre vitt szinhdz fejlédése, legyen sz amerikai,
angol vagy francia, klasszikus vagy modern filmrél, mindeniitt hasonloképpen alakult, és az
irott szoveghez valo szigoru vagy kevésbé szigorii alkalmazkoddas jellemzi. »28 | athatdan nem
ismerte Kuroszava filmjét, a Veéres tron-t (1957), mely egy sort sem Oriz meg Shakespeare
szdvegébdl, mégis az egyik legjobb Macbeth-adaptacionak szamit.?’

Visszatérve Cocteau-ra: ,,A filmnek itt csak a megvilagitas szerepe jutott, az, hogy
jobban kidomboritsa azokat az arnyalatokat, melyeket a szinpad sotétben hagyott. 28 Bazin
azért dicséri Cocteau-t, mert a felvételek még sokkal inkabb érzékeltetik a tér sziikdsségét,
mint a szinpadon kialakitott szoba a szinhazi valtozatban. Mivel a drama Iényeges mozzanata
az Osszezartsag, a klausztrofobias atmoszféra fokozott érzékeltetése erdsiti a dramaisagot.?
Egy drama filmadaptéicidja tehat az eredeti mii hatasanak a film eszkozeivel valo fokozésa.
Mig egy regény adaptatoranak elsOsorban analdg hatasok keresése a dolga, egy drama
megfilmesitdjének a hatds erdsitése. Mig a hasonlosagok és kiilonbségek dialektikajan beliil a
regényadaptaciok esetében a hasonlosdgokra esik a hangsuly, addig a dramak esetében inkabb
a kiilonbségre: ,, 4 filmre vitt szinhaz tehat annal sikeresebb, minél inkabb a szinhdzi elemek
szolgdlatara, elmélyitésére torekszik, ugyanakkor minél jobban kifejezi a film és szinpad
kozotti eredendo kiilonbséget. »30

Nem véletlen, hogy Bazin szerint méas eredménnyel végzi feladatit egy drama
adaptatora, mint egy regényé. A regény sokkal fejlettebb fokon 4all, mint a film, miiveltebb és
igényesebb kozonséghez szol, a priori magasabb szinvonalu a filmek atlaganal.®® A rendezd

oriilhet, ha egyenértékii alkotdst tud nyujtani. *

Egy drama ezzel szemben egy
filmadaptéacioban érheti el a tokéletességet. Ezt a tokéletességet a korszerli kovetelmeények
figgvényében kell érteni: Bazin szerint a korizlés valtozdsa bizonyos tragédidkat
ellehetetlenitett a szinpadon, a filmes rendezés eszkdzei azonban Ujra életet lehelhetnek
beléjiik. Igy lyukad ki arra a latszélag paradox konkluziéra, hogy egyes klasszikus szinpadi
mivek korszerli megjelenitése egyediil csak filmen lehetséges.33 Es ezért mondhatja, hogy

Laurence Olivier vagy Orson Welles nem cinizmusbol vagy karrierrizmusbol fordult a film

% Bazin (1951), 109.

7'V 5. Davies, 154. vagy Desmond — Hawkes, 178.
%1.0. 115.

#U.0.114.
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felé, hanem azért, mert az az elképzelésiik szerinti rendezés megvaldsitdsdnak egyetlen
lehet6ségét jelenti.®*

A harom tanulmény kiilonbsége markansan kifejezodik abban is, hogy Bazin milyen
cloitéletekkel vitazik. Lattuk, hogy a *48-as tanulmany az arisztokratikus miivészetfelfogassal
szemben a populdris filmadaptaciok létjogat védelmezi. (Nota bene: *58-ban mar maga Bazin
is elvitatja a 1étalapjukat, hiszen azt allitja, hogy idejétmultak.) Az ’51-es tanulmany ezzel
szemben azzal az elditélettel viaskodik, hogy a film nem ndhet fel a szinhazhoz.*® Bér a
részletekben szamos szépség akad ezekben a fejtegetésekben is, ezek a terjengds érvek és
ellenérvek tlinnek a legavittabbnak Bazin téméba vagd oeuvre-jébol. Nem utolsdsorban azért,
mert a realizmus elavult kérdéshorizontjan vetddnek fel. Végiil, az elditélet, amivel Bazin *58-
ban vitazik, az, hogy az adaptaciok nem egyenranguak a nagybetiis Fiiggetlen Filmmivészet,
a ’tiszta film’ termésével.

Bazin jobbnal jobb ellenérvekkel all eld. Példak soraval mutat ra, hogy az adaptacid a
miivészetek torténetének allando jelensége: elismétli, hogy a kozépkori keresztény muvészet
nagy témadit megtaladljuk minden miivészeti agban, hogy a kora reneszansz festészet sokat
koszonhetett a gotikus szobraszatnak, hogy a pre-klasszikus tragédia szinpadra vitte a
pasztorlegényeket, stb.*® Hogy a film hdskora egyaltalin nem igazolja a ’tiszta film’
koncepciojat: a ponyva, a musical, a népszinhaz, a tarcaregény, de még a 16. szazadi farce
hatasa is kimutathato ez id6 tajt a filmmiivészetre.*” Hogy az ellenkezé iranyu hatast, a film
hatasat a regényre, ahogy ez pl. Dos Passos vagy Hemingway esetében latszik, senki sem
kifogasolja. ® Hogy egy-két példatdl eltekintve a filmrendezok, sajnos, egyaltalan nem
foglalkoznak a kortars irodalommal, hanem a viktorianus irodalmat, meg a régiségeket
adaptaljak.*®

Mindezek utan meglepd, de maga sem tudott teljesen megszabadulni attél a gondolattdl,
hogy a fiiggetlen filmmiivészet mégiscsak magasabb rendii. Bar ’51-ben, mint lattuk, eljut
addig, hogy egyes szinmiivek mar csak filmen élnek meg, és egy helyliitt megjegyzi, hogy
Laurence Olivier V. Henrikjében (1944) tobb filmszerliség van, mint az eredeti
forgatokonyvek alapjan késziilt filmek 90 szézalékaban®, >58-ban mégis oda konkludal, hogy

van abban valami, hogy folosleges az irodalmat megfilmesiteni, ha egyszer eredeti
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forgatokonyvbdl is lehet filmet csindlni: ,, Az is bizonyos, hogy egyenld szinvonal esetében egy
eredeti forgatokonyv barmilyen dtdolgozdsndl tobbet ér. Ezt senki sem akarja tagadni. Ha
Charlie Chaplin ’a film Moliére-je’, a Monsieur Verdoux-t semmi esetre sem dldozzuk fel az
Embergy(ilolé filmre vitt valtozataért.”** Nem tekintve, hogy az Oscar-dijas filmek kozott
kétszer annyi adaptacid van, mint eredeti forgatokonyvbdl késziilt film, sem azt, hogy Bazin
az interpretacié eredetiségével nem szamol, nekem bizony nehezemre esne dontenem, ha
Pasolini Mamma Romd-ja (1962) és Dekameronja (1970) kozt kéne valasztanom.

Osszegzésiil azt mondhatjuk, hogy Bazin egy sor kérdésben megelézte a késdbbi
kutatdsokat. Jelentds teljesitménye, hogy tobb szempontbdl is kiterjesztette az
adaptacioelmélet hatalyat. Mindeniitt kovetkezetesen a miivészet altalanos jelenségeként
besz¢l az adaptaciorol. Mar 1948-as tanulmanyat azzal kezdi, hogy az adaptacidé gyakorlata
nem korlatozdodik az irodalomra, ahol targyalni szoktdk. Amikor egy miitargyat kiszakitanak a
maga természetes €pitészeti és dekorativ kdrnyezetébdl, és egy muzeumba viszik, ez mar
maga is adaptacio. Ugyanigy, azok a metszetek, amelyek régen a klasszikus miivek potlékaul
szolgaltak mindazoknak, akik nem tudtdk volna megvasarolni 6ket, tovabba azok a
fényképmadsolatok, amelyek ma ugyanezt a funkcidt toltik be, szintén adaptacidnak
nevezheték.”? A filmadaptaciok korén beliil is szélesebbre tarta a kaput, mint utodai: latni
fogjuk, hogy milyen soka kell varni, mig a dramaadaptaciokat a szakirok wjra komolyan
veszik. Kamilla Elliott még 2003-ban is joggal mondhatja, hogy a diskurzus Iényegében a
regényadaptéciokra korlatozodik.* (A konstans kivételt a Shakespeare-dramak filmadaptacioi
képezik, melyek szakirodalmanak mennyiségével viszont egyetlen regényird megfilmesitett
¢letmiive sem vetekedhet.) Bazin jo érvekkel cafolt egy sor elditéletet, termékeny tipoldgiat
alakitott ki, drnyaltan elemezte az adaptacio és eredetijének viszonyat. Egyes meglatasaival
megeldzte korat.

Ugyanakkor — mint mindenki, akinek sok gondolata volt — szamos kérdést hagyott
megvalaszolatlanul olvasdjara. Eldszor is, mennyiben érvényesek induktiv tuton nyert
altalanositasai a késObbi fejlemények tiikrében? Nem cafolja-e egy sor ellenpélda azt a
feltételezést, hogy az adaptator erdfeszitései az eredeti mii szellemének visszaaddsara
iranyulnak? Amikor Pasolini A Dekameron (1970) élén, a film Un. ,k61dokzsinor-jelenetében”
expressis verbis feladja Boccaccio latinizalt toszkan nyelvét, melybdl az olasz irodalmi nyelv

kifejlodott, €s attér az €16szora €s a napolyi dialektusra, nyilvanvaldan visszanytl a mi népi

! Bazin (1958), 96.
“2 Bazin (1948), 19.
* Elliott, 7.
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gyokereihez, amelyekbdl eredt, s amelyeket Boccaccio ,,megnemesitett”.** E tekintetben
aligha mondhatjuk, hogy hii akart maradni a kdnyv szelleméhez. De egyaltalan: mit értsiink a
mi ’szellemén’? Dreiser példaul beperelte a Paramount filmvallalatot, mert az szerinte
meghamisitotta az Amerikai tragédia-t a regény 1931-es filmvaltozataban, mire a Paramount
kritikusok sorara hivatkozott, akik szerint a film hii bemutatasa volt *a kényv szellemének’.*
Es el lehet-¢ donteni targyszertien (legalabb a bolcsésztudomanyok egzaktsagi fokan), hogy
egy-egy stiluselem egy regényben ¢és egy filmen hasonld hatassal jar? Miért csak a
megfilmesitett drama jogosult feliilmtlni az eredetijét? A megfilmesitett regény miért nem?
Geoffrey Wagner kimerité listat allitott 0ssze azokbol a nivos filmekbdl, amelyek vacak

regényekbdl késziiltek.*® Ahany gondolat, annyi kérdés.

* Marcus, 138-140.
“° Bluestone, 217.
“® \Wagner, 221-222.
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3. fejezet

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

Bluestone a kanon egyik fszerepléje, minthogy 6 irta az elsé monografiat e témaban.
Recepcidoja meglehetésen ambivalens fogadtatasrol tanuskodik: hodolat a pionir irant, de
tiszteletlenség a tézisecivel szemben. Kamilla Elliott esete szimptomatikus: Bluestone-nak
ajanlotta kdnyvét, am a konyv lapjain mindvégig vitatkozik vele. Ennek az ambivalencianak a
gyokerére vilagit ra egy jegyzete, amelyben mintegy beavat minket a nagy titokba: Bluestone
1995-ben személyesen vallotta be neki, hogy konyve a film fliggetlenségét akarta deklaralni
az irodalommal szemben.! Mivel Bluestone nekem is bevallotta, méghozza mindjart a kényve
els6 oldalan’, a jegyzetnek semmi informativ értéke sincs Bluestone-nal kapcsolatban. Annal
inkabb Elliottra, s az egész Bluestone-recepciora nézve.

A szakird e témaban — ha tetszik neki, ha nem — O6hatatlanul kétfrontos harcot viv
egyfolytaban: egyrészt az irodalmaroknak a filmmel szembeni elditéletei ellenében, masrészt
a filmesek irodalomellenes autondmiatorekvései ellen. Lattuk, hogy Eizenstein és Bazin
egyarant vitaba szallt azokkal, akik a film fiiggetlensége nevében tamadtak a filmmivészet
kotddését az irodalomhoz. Nem csoda, hisz mindketten filmes kordkben forogtak, igy a filmes
tabor elditéleteivel talalkoztak. Bluestone azonban irodalmar volt: kdszonetnyilvanitasai
végén kifejezi halajat a Johns Hopkins University Aesthetics of Literature fakultasanak,
mindenekeldtt professzoranak, akinek segitsége nélkiil a konyve sosem sziiletett volna meg.3
(Az érték kedvéért megemlitem, hogy Leo Spitzert is név szerint kiemeli, aki eziddtajt
ugyancsak ott tanitott.) Mint irodalmar elsésorban irodalméar korokben forgott, s az
irodalmarok elditéletei irritaltak. Feltehetdleg ezért kezdi a konyvét azzal, hogy az esztétak
nem szlinnek meg a filmet zoldfiiliiként kezelni: maés, régibb és tekintélyesebb miivészetek
inadekvat mércéivel kozelitenek hozza, és allhatatos ragaszkodasat a fiiggetlenséghez éretlen
h8bdrgésnek tekintik.*

Ezek utan érthetd, ha expressis verbis kijelenti, hogy az a célja, hogy a két médium

killonboz6ségét bizonyitsa.” Ez a proklamacio azok szemében, akik azt hiszik, hogy az

L Elliott, 264./63. jegyzet
2 Bluestone, VII.

2U.0. XIV.

* Bluestone, VII.

®>U.o. VIILI.
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adaptaciok 1étjoga és igazolasa kizarolag a két médium hasonlosagan alapulhat, és akik ahhoz
vannak szokva, hogy a két mivészet kiilonbségeit a ’tiszta film’ adaptacidellenes hivei
hangoztatjak, az arulassal ér fel. Es a gyan(juk nem is teljesen alaptalan, mert Bluestone
konyve epilogusat azzal zarja, hogy a kiilonbségek okan a filmrendezdok jobban tennék, ha
felhagynanak az adaptalassal, és eredeti forgatokonyveket irnanak. A klasszikusok presztizse
bénitéan hat, és a film sosem fogja megtalalni dnmagat, ha Lot mddjara hatrafelé nézeget,
ahelyett, hogy elére nézne. ° (Az adaptacid, egyébként, gyakran ¢éppen ellenkezdleg,
megtermékenyitdleg hat a filmrendezokre. Fellinit példaul alkotéi valsagabol segitette ki a
Satyrikon.)’

Barmilyen meghdkkentd is, hogy valaki egy egész konyvet irjon az adaptaciokrol,
mikdzben fOloslegesnek és kerékkotonek tartja Oket, ugyanigy hierarchizalta az eredeti
forgatokonyveket és az adaptaciokat Bazin is. Es a Bluestone-olvasatokban rendre elsikkad,
hogy — akarcsak Bazin, aki magatdl értetédének vette, hogy film és irodalom két dolog —
Bluestone is oda lyukad ki, hogy az adaptatornak ,,vizualis ekvivalenseket” kell talalnia a
nyelvi sajatossdgok visszaadésara.® (Kamilla Elliott ugyan felfigyelt erre a kifejezésreg, de
nem sok jelentdséget tulajdonitott neki: rendre azt hangsulyozza, hogy Bluestone élesen
megkiilonbozteti a két médiumot egymastol, kiillondsen a szot és a képet.)

Tény, hogy Bluestone minden tekintetben a két miivészet kiilonboz6ségét hangsulyozza.
Pontosabban két tekintetben: formaelveiket és tarsadalmi bedgyazottsagukat illeten.
(Formaelveken technikai adottsdgokat €s esztétikai konvencidkat egyarant ért.) Megkdozelitése
formalista €s szociologikus (vagy, ahogy idénként mondja: institucionalis) jellegét tobbszor is
kiemeli, egyebek kozt konyve elején és végén, és egyszer utal ra, hogy Harry Levin szerint a
kettd 1ényegileg elvalaszthatatlan.'® Ezt azonban nem kell tul komolyan venniink, mert 6 sem
vette komolyan: mar a fejezetcimekbdl tudhato, hogy melyik szempont szerint irodtak.

Kezdjiik a formalista megkozelitéssel! Bluestone a maga formalista megallapitasait
jelentds részben filmesztétaktol idézi. Az orakulumok névsora: Vachel Lindsay, John Howard
Lawson, Erwin Panofsky (6 persze elsdsorban miivészettorténész volt), Pudovkin, Eizenstein,
Arnheim, Balazs Béla.'" Panofskytol veszi a gondolatot, hogy a film nyersanyaga a fizikai

valdsag. 2 Nos, ha engem kérdeznek, a film nyersanyaga a celluloid, és ezt nem puszta

®U.0.218.

" Bondanella, 252.

8 Bluestone, 205., 206.

® Elliott, 184.

19 Bluestone, X., 61, 218. és 34.
1y.o. IX.

2yU.0.19.
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szellemességnek szanom. Panofsy-Bluestone elve ugyanis nyomban Kkirekeszti a
vizsgalodasbol az animécios filmeket, jollehet olyan remekmiiveket koszonhetiink e
miifajnak, mint Jan Svankmajer Alice-a (1988) Lewis Carroll Alice csodaorszagban cimii

133, mint a Desmond — Hawkes

regényeébdl. Ez a film éppugy széba jon Kamilla Elliottna
szerzOparosnal', akik egyébként egész fejezetet szenteltek az animacidknak. Amde menjiink
tovabb!

Ezt a fizikai valosagot, ami a film anyaga, a mozgokép segitségével érzékileg fogjuk fel,
allitélag. Nem ugy a nyelv szavait, amelyeket konceptudlisan. Egyfeldl kép, masfeldl szo: ez
az ellentét Bluestone szerint athidalhatatlan.™ Brian McFarlain felhivja ra a figyelmet, hogy
mas helyiitt viszont maga is azt allitja, hogy a tudatban ,, ...a konceptualis képek, melyeket
verbalis ingerek ébresztenek, végiil is alig kiilonboztethetok meg azoktol, amelyeket nem

& K . /4 »” 16
verbalis ingerek ébresztenek.

Elliott a neuropszicholégiara és a kognitiv lingvisztikara
hivatkozik e kategorikus megkiilonboztetés ellenében. A neuropszichologusok szerint nincs
¢les hatar a verbalis €s a vizualis tudas anatomiai elhelyezkedése kozt. A kognitiv lingvisztika
pedig ramutat, hogy a vizudlis érzékelést a kognitiv sémdk erdsen befolyasoljak, hogy mast ne
mondjunk, kognitiv hozzajarulas nélkiil az emberek fejtetére allitva latnanak mindent, a bal-
jobb viszonylatokat megforditva, és minddssze két dimenzidban, mivelhogy a retina
kétdimenzids képet nyu;t csak.'” Természetesen van kiilonbség sz06 és kép kozott, s erre majd
vissza is tériink, de ugy tlinik, Bluestone-nak nem sikeriilt a differentia specificdjukat
megragadni.

De van egy trividlisabb ellenvetése is Elliottnak, nevezetesen hogy a film nem puszta
kép, hanem hang, sz6, zene is, roviden: hibrid miivészet.'® Csakhogy ezt Bluestone maga is
tudja. Tisztaban van vele, hogy a film ma hang és zene és sz0 is, nem csak kép, s az inzertek
eredményeképp mar a némafilmkorszakban sem csak az volt. Am ezeket az elemeket a
filmben masodlagosnak tekinti."® Méghozza azon az alapon, hogy kép nélkiil nincsen film,

szavak és hangok nélkiil viszont van.?’ Ez kétségtelen, csakhogy ezzel Bluestone éppen mint

miuvészetet redukalja a filmet. Hiszen a nagy rendezdk szervesen beépitették a dialogusokat,

3 Elliott, 197-209. passim, 230-232.

4 Demond — Hawkes, 213.

' Bluestone, 1., 20.

® McFarlane, 4. (v.5. Bluestone, 47.: ,,...conceptual images evoked by verbal stimuli can scarcely be
distinguished in the end from those evoked by non-verbal stimuli.”)

' Elliott, 221-222.

“U.0.12.

19 Bluestone, VIII., 28.

% U.0. 211.
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hanghatasokat, zenét a miiveikbe. Bluestone ezzel is tisztidban van.”* De szerinte ezek az
elemek csak a kép kiszolgaloi, annak az igényeihez igazodnak.? Panofsky volt a rossz
tanacsaddja ez tigyben, aki szerint ,,...a hang — akdr artikuldlt, akar nem — képtelen tobbet
kifejezni, mint amennyit a lathatéo mozgads egyidejiileg kifejez; és egy jo filmben meg sem
kisérel tobbet kifejezni. Roviden szolva, a film szovege — vagy ahogy nagyon helyesen nevezik:
forgatokonyve’ — ala van vetve annak, amit az egyiittes kifejezhet0ség elvének
nevezhetiink. "%

Ezt a hierarchiat azonban nehéz elfogadni. Joy Gould Boyum meggy6z0 ellenpéldakkal
mutatja meg kép és hang, kép és zene, kép és szd olyan szerves egységét, amelyet a jelentés
sérelme nélkiil nem lehet megbontani.? Itt minddssze egy kozismert példat idéznék Antonioni
pontosabban pantomimjatékosokra lesz figyelmes: egy teniszpalyan, {itével a keziikben, labda
nélkil imitaljak az ttéseket. Bar a labda, mivel nincs, nem latszik, pattogd hangjat végig
halljuk. Egyikiik a keritéshez szalad, s mintha a labda kigurult volna a keritésen tulra, int a
fohésnek. O belemegy a jatékba: ugy tesz, mint aki felveszi a labdat, és visszadobja. Barmit
jelentsen is ez a jelenet a film végén, ember legyen a talpan, aki megmondja, melyik a
fontosabb itt: a kép vagy a hang. Latni fogjuk, hogy ezek a kép-sz6 kombinaciok képezik
majd Elliott kutatasainak foiranyat.

Bluestone azonban halad a maga Utjan, és levonja a kovetkeztetéseket kép és szo
kiilonbségébdl. Eldszor is, a nyelv szoképeire, retorikai alakzataira hivatkozik mint képileg
visszaadhatatlanokra. Virginia Woolf egy témaba vago, 1926-os tanulmanyabol idéz: ,, Még a
legegyszeriibb kép is, mint 'my love’s like a red, red rose, that’s newly sprung in June’
(vagyam, mint egy rot, rot rozsa, mely frissen nyilt a nydrban)25 a nedvesség, a hoség, a
karmazsin dradasanak és a szirmok lagysaganak szétvalaszthatatlanul Osszekeveredett
impressziojat nyujtja nekiink, felfiizve az emelkeddé ritmusra, mely maga a szerelem
szenvedelyének és tétovazasanak a hangja. Mindezt, ami elérheté a szavak altal, és kizardlag

a szavak altal, a filmmiivészetnek keriilnie kell.” 26

?1 U.0. 28-30.

? U.o., 30.

2 Panofsky, 160. (v.6. Bluestone, 58.)

 Boyum, 28.

% A hangzésra és a ritmusra koncentraltam a forditas soran. D.P.

% 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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A film lehetéségei, mondja Bluestone, messze sziikosebbek. Néhany kisebb jelentdségii
fogastdl eltekintve, filmen csak a montdzs tud metafordkat teremteni, legyen az akér képi,
akar hangmontazs. Igy példaul a Sztrdjk egyik emlékezetes képsordban a munkasok
lelovetését egy bika vagohidi lemészarlasanak képei keresztezik.?” Ami a hangokat illeti,
1928-ban Eizenstein, Pudovkin és Alexandrov meghirdette a ,,nem-szinkronizaci6o” elvét:
eszerint sosem szabadna egy ember szavait ¢s ajkdnak mozgasat szinkronban mutatni. Ez
azonban betarthatatlan eléiras volt: maga Eizenstein is megszegte elsé hangosfilmjében, a
JégmezSk lovagja-ban (1938).%8

Ugyanilyen fontos kiilonbség, hogy a film nem tudja a tudatallapotokat megjeleniteni.
Amikor egy regényird azt mondja, hogy a hdse ezt vagy azt érezte, erre vagy arra gondolt, a
filmrendezd arra van kényszeritve, hogy a kiilvildgot mutassa. Marpedig — igy Bluestone —
egy lelkiallapot pontosan olyasmi, ami nem kiviil van, hanem beliil. Szerinte az almok vagy
az emlékek abrazolasa filmen mindig csalodast kelt6.? Nem hatjak meg a sziirrealistak miivei
sem: szerinte ezek a lelki funkcidk a valdsag kontosébe Oltoztetve megsziinnek dnmaguk
lenni.®

Bizonyara nem olvasta Gilbert Ryle-t 4 szellem fogalma-rol (1949), aki a kartézianus
test-1¢élek dualizmus ellen érvelve belso ¢€s kiilsé ellentmondésat lebontja, és kovetkezetesen
kimutatja, hogy mindent, amit a lélekrdl tudunk, kiilsé jelekbdl tudjuk. Sot, amikor
magunkban gondolkodunk, gyakorlatilag a hangos beszédnek, amit korabban elsajatitottunk,
egy néma valtozatdt miveljiik. De talan nem is kell ilyen messzire menniink. Bluestone
egyszeriien nem gondol r4, hogy a nyelv maga is externalizacid, hang vagy betli, azaz kiilsdvé
tétel, s ha a gondolataink, érzéseink, almaink annyira megkdzelithetetlenek a képek szamara,
akkor a szavak szamara is azok. Mennyivel inkabb lelki funkci6 egy regény papirlapja, mint
egy filmszalag vagy egy filmkocka? Ezt a kifogast emeli vele szemben Imelda Whelehan is:
Bluestone feltételezi, hogy a regény transzparens modon foglalkozik a gondolatokkal,
almokkal, emlékekkel, miivi kozvetités nélkiil.**

Bluestone meggy6zddése, hogy a film ¢és az i1d6 viszonya radikalisan kiilonbozik a
regény ¢s az id6 viszonyatol. El6szor is, a befogadas ideje az egyik esetben kotott, a masikban
nem, mondja. Az olvasd elére-hatra lapozhat, leteheti és felveheti a konyvet, egy nézd a

moziban viszont kénytelen masfél orat iilni egy helyben, és a figyelme nem kalandozhat el

2'U.0. 25.

2 U.0. 29-30.
2 U.0. 47-48.
% U.0. 210.

31 Whelehan, 6.
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kozben.*? Bluestone 1957-ben természetesen nem talalkozott videokazettakkal, CD-ékkel,
DVD-¢kkel, igy nem is sejthette, hogy ezek a technikai eszk6zok egyszer majd hazhoz hozzak
a mozifilmet. Es amint hazhoz hozzak, egy film befogadasa nagy mértékben hasonulni fog
egy konyvéhez: a néz0 kedvére elére vagy hatra ’lapozhat’, az egyik ’fejezettdl’ a masikhoz
ugorhat, é¢s megallhat filmnézés kozben telefonalni, ha hivjak.

Az 1d6hoz vald viszony kiilonbségét mutatja, folytatja Bluestone, hogy a miivek atlagos
hossza itt és ott kiilonbozik: mig egy regényt napokig olvasunk, egy mozifilm atlagosan
masfél-két ora alatt lefut. Ez az adaptéacid soran jelentOs torléseket implikal: a Greta Garboval
késziilt két Anna Karenina-adaptacio példaul, egy néma- és egy hangosfilm tudniillik,
egyarant ejtette a Levin-Kitty szalat.*® Ez fontos megfigyelés, de nem 4ltaldnos érvényfi. A
Desmond — Hawkes szerzéparos — els6ként az adaptacio-szakirodalomban — miinemenként
sorra veszi a terjedelmi kérdéseket, és ramutat, hogy az atlag 120-125 oldalas
forgatokonyvnyi terjedelemhez kozel esd elbeszélések esetében (a dramak zomérdl nem is
beszélve) nem sziikségesek durva ollozasok.>

De a legfontosabb kiilonbség, fiizi tovabb gondolatait Bluestone, hogy mig a nyelvben
harom igeidd van, addig a filmben csak egy: az 6rok je:len.35 Ezt a gondolatot Balazs Bélanal
talalta, és azt a kovetkeztetést vonta le beldle, hogy a film képtelen a multat vagy a jovot
abrazolni. Egy szerepl6 persze beszélhet a multjarol, de azt is a jelenben teszi. S6t, amikor a
Dr. Caligari narratora, Francis belekezd a cimszerepld torténetébe, és az arcardl készitett
premier plan utdn egy vagassal a torténet elsd jelenetére valtunk, Bluestone szerint nem arrdl
van sz0, hogy a kamera atveszi a multba tekintd narrator szerepkorét, sokkal inkabb Francis
valik a jelen idejli elbeszélés egyik szerepl8jéve.

Ez a példa azonban ravilagit, hogy a film rendelkezik konvenciokkal a mult
megjelenitésére. Marpedig, érvel Boyum, ebben nem kiilonbozik az irodalomtol. Az igeidok
éppugy konvenciok, mint a film ilyen iranyu iddjelold eszkozei: a kép elhalvanyulésa, a
flashback és a tobbi. Mi tobb, mindkét esetben megtanuljuk olvasni ezeket a jeleket. Hadd
emlékeztessek itt az ellenallasra, amellyel Griffith parallel szerkesztésmodjat egykor a
munkatarsai fogadtak. Szamunkra mar semmi gondot nem okoz, hogy A keresztapa masodik
részének végén, amikor a f6hdst megéregedve és maganyosan latjuk, aztan fiatalon, testvérei

korében, amint egy ebédldasztalnal tarsalog felszabadultan, szoval, hogy az utébbi képeket a

32 Bluestone. 49-50.

* U.0. 50.

¥ Desmond — Hawkes, 110.
% Bluestone, 48., 57., 59.

% U.0. 49-50.
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mult képeikén értsiik. Nem csupan azért, mert itt 6reg, amott fiatal, és nem csak azért, mert
tudjuk, hogy a testvérei halottak, hanem azért is, mert megtanultuk — példaul a Dr. Caligari-
bol —, hogy egy kozelkép egy szerepld arcardl gyakran gondolatainak és emlékképeinek a
felidézését eldzi meg.37

Bluestone végiil atveszi Panofskytdl azt a nézetet, hogy a filmben a tér az elsddleges, a

crer

crer

pontrol pontra halad az idében (ez volna a tér idéiesitése).38 Elliott ramutat, hogy Bluestone itt
Lessing nyomdokain jar, aki festészet és koltészet kiilonbségét hatdrozta meg térbeliség és
idobeliség kiilonbségeként, és akivel mar a fejezet cime is rokonitja, hiszen ,, 4 regény

»39 r . ’ ’ ’ y ’
cim kisértetiesen emlékeztet a Laokoon alcimére: ,, Esszé a

hatdrai és a film hatarai’
festészet és a koltészet hatarairol”. Megemliti azokat, akik kétségbe vontdk Lessing hires
tézisét, koztiik Gombrich-ot, a nagy miivészettorténészt, aki egy tanulmanyaban a festészet
idobeliségét allitja eldtérbe, majd Mitchellt, aki egy irasaban az irodalom térbeliségét
hangstlyozza, végiil panaszkodik, hogy Bluestone kategorikus nézeteit viszont, amelyek
sehogy sem illenek egy olyan hibrid miivészetre, mint a film, az adaptacio-szakirodalomban
senki sem kezdte még ki.*® Ez azonban nincsen egészen igy. Boyum legalabbis két észrevételt
tett e tekintetben. Egyrészt, hogy a térbeli mozgés ugyan valdban az egyik modja, ahogy a
film az id6 folyasat kifejezi, de korantsem az egyetlen moédja. Utal a régi filmek azon
szokasara, hogy egy csok utan a kép elhalvanyul, s mire kiélesedik, mar til vagyunk az
aktuson. Mindekézben a kamera hangsulyozottan mozdulatlan. Masrészt megjegyzi, hogy
nem csupan a film képes kifejezni a térbeli valtas segitségével az id6 mulasat: éppenséggel
azok a regények, amelyek sokat koszonhetnek a filmeknek, nevezetesen Joyce, Woolf, Dos
Passos regényei rendszeresen élnek ezzel a fogassal, de mar a Bovaryné hires tenyészvasar-
jelenetében, mely montazsszertien keresztezi a vasar képeit Rodolphe és Emma romancaval,
ennek az eljarasnak lehetiink a tanti.**

Ha most attériink a kiillonbségek tarsadalmi dimenzidjara, azt latjuk, hogy a koényv
elméleti bevezetdjének két alfejezete johet szoba: az egyik a két miivészet eredetét vizsgalja, a

masik a gazdasagi, cenzurdlis és ideologiai helyzetiiket.42 Az elobbi érdektelen, mivel olyan

kozhelyeken kiviil, hogy a regény a kozéposztaly, a film a néposztaly miivészete volt (amibdl

" Boyum, 39-40.

% Bluestone, 61., 211.

% U.o., 1.: ,,The Limits of the Novel and the Limits of the Film”
“OElliott, 11-12. és 247. old./18. jegyzet.

! Boyum, 40.

*2 Bluestone, 6-14., 31-45.
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egyébként semmi sem kovetkezik napjainkra nézve), igazdbdl regénytorténeti fejtegetéseket
tartalmaz, azzal a konklGzioval, hogy a regény hite mar megrendiilt a valosag
kozvetithetéségében, a filmé pedig még nem. Erthetetlen megallapitas, ha belegondolunk,
hogy Kuroszava filmje, A vihar kapujaban (1950) egyenesen ezt a kétséget tematizalta, és
Bluestone egy helyiitt emliti is a filmet*®, azaz nyilvanvaloan ismernie kellett. Vagy mégse?

Sokkal érdekesebb a masik fejezet, amely, mint mondtam, gazdasagi, cenzuralis és
ideologiai kérdéseket targyal. Megtudhatjuk, hogy Amerikaban, legalabbis 1957-ben, ha egy
konyvet huszezer példanyban eladtak, mar jelentds profitot hozott, am egy film csak akkor
volt kifizetdd8, hogyha millidk lattak.** Mivel nincs még egy miivészet, mondja Bluestone,
mely ennyire tdmeghatast €s ennyire a tomegek kiszolgaltatottja volna, a tarsadalmi igények
a mivek alakitdsdban sehol masutt nem jatszanak ehhez foghato szerepet. Ez mindenekel6tt a
miivek tartalmanak feliigyeletében nyilvanul meg.*

Elészor is a nagy bankok mint nagybefektetok mindig is feliigyelték a nagy stadiokat,
1évén, hogy az 6 hiteleikb6l forgattak. Az allamnak is megvoltak a maga témaba vagod
torvényei, €s a kozerkdlcs nevében Onjeldlt cenzorok sokasidga probalta meg befolyésolni a
filmgyartast. Nem is sikerteleniil. A Catholic Legion of Decency (Az Illem Katolikus
Hadtestje) A, B ¢s C mindsitéseire minden producer odafigyelt. Végiil, mintegy
onvédelembdl Hollywood maga kezdte cenzirdzni onmagat: igy sziiletett meg az 1934-es
Production Code (Gyartasi Kodex), mely — kisebb modositasokkal — ’57-ben is érvényben
volt.*®

De minden nyilt cenzarandl hatékonyabban miikodott az az iratlan kodex, amit a
kozonség kényszeritett a filmgyartokra. Hadd idézzem Bluestone, pontosabban az 4ltala citalt
Ben Hecht segitségével Hollywood hazug mitoszait a 20. szézad els6 felébdl: ,, Amerikaiak két
nemzedéke azt ldatta minden éjjel, hogy egy no, aki elhagyja férjét (vagy egy ferj a feleségét),
sosem lelheti meg a boldogsagot; hogy a szexben semmi Orom sincs egy anyos és egy
gumigydr nélkiil; hogy azok a ndk, akik pusztan a gyonyorért paraznalkodnak, mint szajhdak
vagy mosonok vegzik, hogy barmelyik féerfi, aki szexualisan aktiv ifjukoraban, késobb elvesziti
az egyetlen lanyt, akit igazan szeret;, hogy az, aki agyafurt praktikakkal jut elore az életben,
Szegénysegben végzi, és még a sajat gyermekei is ellene fordulnak; hogy barki, aki megsérti a
torvenyt, akar az emberit, akar Istenét, mindig halallal biinhédik ... vagy bortonbe jut, vagy

szerzetesnek all, vagy visszaadja a pénzt, amit lopott, mielott elvandorol a sivatagba; hogy

“U.0. 48.
“U.0. 34.
* U.0. 35.
6 U.0. 36.
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barki, aki nem hisz Istenben (és hangosan ki is mondja) nyomban taldlkozik egy angyallal,
vagy tanuja lesz az egyik szereplo levitaciojanak, hogy egy becsiiletes sziv mindig magdhoz
tér egy vonatszerencsetlenségbol vagy egy golyokarcolas utan, és elnyeri a szeretett lany
szerelmét; hogy a leghatalmasabb és legzsenialisabb gazemberek is erotlenek a
Kisgyermekekkel, a plébanosokkal és az ifju sziizekkel szemben... hogy az igazsagtalansag sok
bajt okozhat ugyan, de a Kilencedik Filmtekercsnél eloldalog a varosbol;, hogy nincs olyan
munkahelyi, politikai vagy csaladi probléma, szexualis abnormitas, amit meg ne oldana egy
szimpla keresztény kizhely vagy egy remek amerikai jelmondat. ™'

Bluestone ideoldgiakritikai fokusza kultaraelméletivé szélesedik, amikor parhuzamot
von a film és a ponyvaregények kozott, amelyek ugyanezeket a kliséket mozgodsitjak, és a
filmet — ugy, ahogy van — a tomegkultira korébe sorolja.*® , 4 filmek egyszertien til dragak,
hogy eltiirjék azt a valtozatossagot, amit a regény megenged” — mondija.*®

Ezek utdn képzelhetd, hogy mi vart a regényekre egy-egy filmadaptacié soran. Egy
korabeli felmérés szerint, amit a téma egy masik kutatoja, Lester Asheim végzett, a vizsgalt
24 filmadaptaciobol 17-ben felerdsitették a szerelmi szalat, a filmek egynegyedében pedig
megvaltoztattak a befejezést, hogy happy end-del 6rvendeztessék meg a kozonséget. Bar nem
minden film végz6dott happy end-del ("csupan’ a kétharmaduk), a "negativ’ befejezést kivétel
nélkiil atirtak.*

Bluestone maga a kovetkezéképpen vonta le mindebbél a konkliziokat™: a radikalis
kiilonbségek regényirodalom és filmmiivészet kozott, melyek részben formalis, részben
szociologiai jellegiiek, elkeriilhetetlen valtozasokat idéznek elé az adaptacio soran. A rendezd
nem forditd, hanem szerzd: az eredetibdl csak a szereplok és a torténet marad, a tartalom
megvaltozik. (Balazs Bélat idézi itt, de megallapithatjuk, hogy ez a megfigyelés a narratologia

iranydba mutat. Akar tiizetes Osszehasonlitd moddszere, ahogy az esettanulmanyok soran

“"U.0., 40. ,, Two generations of Americans have been informed nightly that a woman who betrayed her husband
(or a husband a wife) could never find happiness; that sex was no fun without a mother-in-law and a rubber
plant around; that woman who fornicated just for pleasure ended up as harlots or washerwomens; that any man
who was sexually active in his youth later lost the one girl he truly loved; that a man who indulged in sharp
practices to get ahead in the world ended in poverty and even with his own children turning on him; that any
man who broke the laws, man’s or God’s, must always die ...or go to jail, or become a monk, or restore the
money he stole before wandering off into the desert; that anyone who didn’t believe in God (and said so out
loud) was set right by seeing either an angel or witnessing some feat of levitation by one of the characters; that
an honest heart must always recover from a train wreck or a score of bullets and win the girl it loved; that the
most potent and brilliant of villains are powerless before little children, parish priest or young virgins...that
injustice could cause a heap of trouble but it must always slink out of town in Reel Nine; that there were no
problems of labor, politics, domestic life or sexual abnormality but can be solved by a simple Christian phrase
or a fine American motto.”

“U.0. 41

*U.0. 41. ,, Movies are simply too expensive to permit the kind of variety which the novel allows.”

YU.0. 42.

* U.0. 62-63.
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minden torlést, hozzaadast, valtoztatast regisztralt a szerepldk, események és dialégusok
tekintetében.Sz) Es eljutottunk azokhoz a gondolatokhoz, melyeket a szakirok nem tudnak
megbocsatani neki: bar latszolag mindent el tud képzelni, amikor kinyilvanitja, hogy nincs
Osszefiiggés egy regény és a beldle késziilt filmadaptacio kozott, a film formalis és
szociologiai paramétereire tekintettel ugy gondolja, hogy az adaptacio az eleve magasabb
rendli regényt mindig sziikségszeriien ,, lerombolja” (, destroys”).>® Tovabba, éppen az, ami
sajatos az irodalomban és a filmmuvészetben, lefordithatatlan: Proust, Joyce éppolyan
abszurd filmen, mint Chaplin nyomtatésban.54 Nem csoda, hogy arra a kovetkeztetésre jut,
hogy kar is adaptalni.”®

Robert B. Ray 2000-ben olyan avittnak mindsitette Bluestone-t, mint a Newton el6tti

fizikat, °

Béar Bluestone megallapitasainak nem kis része elavult, vagy egyszeriien
pontatlannak bizonyult a késébbiekben, nem tartom igazsagosnak Ray lesujto itéletét. E16szor
is, Ray az adaptacio-szakirodalombol a legtobbre a narratologus Seymour Chatmant
taksalja®. Ahogy Bluestone belemegy egy passzusba a Bovarynébdl, és kimutatja, hogy mely
elemei jelenithetdek meg filmen, és melyek nem, %8 az nyugodtan parhuzamba A4llithatod
Chatman Ray altal magasztalt tanulmanyaval, mely Maupassant szovegét veszi igy gorcso
ala.>® Es még ha, tegyiik fel, nem is sikeriilt felndnie a feladathoz, akkor is egy lehetséges
irany, amit mutatott, amerre a késobbiekben sokan kovették. Hiszen Chatman is azt vizsgalja,
hogy mi filmesithet6 meg egy irodalmi szvegbél, és mi az, ami nem! Es még csak nem is tér
el olyan nagyon a véleményiik: a szereplok és a torténet igen, a metaforak nem, és a tobbi.
Aztan azt se feledjiik, hogy Bluestone tévedései Panofsky és Balazs Béla tévedései igazabol.
Ray a késon jovok bolesességével folényeskedik egy egész korszakkal szemben.
Targyilagosabbnak tartom Boyum megkdozelitését, aki kontextualizdlja Bluestone
elméletét. Ez volt az az id6, amikor egyrészt a televizido megjelenése kovetkeztében, masrészt
az amerikai Legfelsobb Birosag itélete folytan, mely arra kotelezte a stadiokat, hogy valjanak
meg filmszinhadzaiktdl, a mozi a mélyponton volt. Ugyanakkor ezek azok az évek, amikor a
magaskultarat kikezdte a tomegkultara — egyre nagyobb elkeseredést keltve az entellektiielek
korében. Marpedig Bluestone figyelme az amerikai stidiok termékeire korlatozddott. Boyum

felveti, vajon ugyanezekre a konkluzidkra jutott volna-e, ha a korabeli angol és francia

2U.0. XI., 62.

% U.0. 62.

% U.0. 63.

% U.0.218.

% Ray, 38.

¥ U.0. 49./4. és 6. jegyzet
%8 Bluestone, 200-203.

% Chatman, 1980.
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filmekkel foglalkozik. Bazinre hivatkozik, aki ugyanezekben az években ugy latta, hogy egy

intelligens és érzékeny adaptacio a hiiség tekintetében szédité magassagokba emelkedhet.®

% Boyum, 9-10.
45
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4. fejezet

Geoffrey Wagner: The Novel and the Cinema (A regény és a filmmiivészet’,
1975)

Joy Gould Boyum szerint Bluestone utdn mintegy negyedszazadon at senki sem akadt,
aki a helyébe Iépett volna. S ebben nem kis résziik volt azoknak az elditéleteknek, melyeket
maga is taplalt. Az egyetlen konyv, amelyet e korszakbol maradandonak tart, Wagner¢, bar
szerinte az sem kiilénbozik 1ényegesen Bluestone-6tol.*

Ebben sok igazsag van, de Wagner mégiscsak azzal valt kanonikussa, hogy felallitott
egy tipologiat, amely meghaladja Bluestone horizontjat. Bluestone ugyanis még magatol
értetddonek tekintette, hogy az adaptator hii akar maradni forrasdhoz. Wagner szerint ez
csupan az adaptaciok egy csoportjara igaz, amelyeket transzpozicioknak keresztel el. Ez az
adaptacidtipus a legkevesebb beavatkozasra torekszik. Mivel a torténet és a szereplok
mentheték 4t a leginkabb érintetleniil egy masik médiumba, Wagnernél a kivonatszerii
adaptaci6, melyrél Bazin beszéElt, itt bukkan fel mint e tipus hataresete: ,,A ’klasszikus’
képregények, melyekben a Hamletet néhany szoveg nélkiili lapra redukaljak, foképp a

parbajjelenetre, ennek az attitlidnek a végsé redukciojat jelen‘tik...”2

. E tipus iskolapéldait
szerinte Hollywood nyujtotta, mely lényegében a konyvek illusztralasara torekedett. Ezt
tikkrozte példaul az a kozkedvelt fogas, hogy a nyitdképben a konyvet 1atjuk, amint megnyilik,
¢s a lapjai peregni kezdenek a tekintetlink eldtt. Persze, ha Wagner alaposabban olvasta volna
Bluestone-t, tudhatta volna, hogy Hollywood egyaltalan nem akart hii maradni az eredetihez,
hanem a maga igényeihez szabta. Ami konkrét példajat illeti, a William Wyler-féle Uviité
szelek-r61  (1939) Imelda Whelehan joggal jegyzi meg, hogy aligha nevezhetjiik
transzpozicionak, hiszen — ahogy ezt a mii elemzése soran maga Wagner is észrevette — a
konyv felét nyomban leamputélték.3

Az adaptacidnak azonban Wagner szerint mas tipusai is vannak. Ilyen a kommentar.

Ebben az eredetit szdndékosan és nyilvanvaléan megvaltoztatjak itt-ott. A valtoztatasok

leggyakrabban a szereplOket, a torténetet, példaul a befejezést illetik. (A hollywood-i

1 U.0. 10. Lasd Boyum vonatkozo labjegyzetét 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...”

® Cartmell — Whelehan (1999), 9.
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adaptacioknak tehat itt is jo helyiik lehetne.) Wagner ebben a kategdriaban Visconti Halal
Velencében cimi filmjét tekinti etalonnak. Egyebek kozt azért, mert Visconti Thomas Mann
hését, Aschenbachot Mahlerré Iényegitette at. Masik példaja Tony Richardson Tom Jones-a
(1963). Richardson a filmvaltozatban krealt egy jelenetet, amelyben a két lyuksogor versenyt
zabal egymassal.® Mindazonaltal meglehetés hiiséggel kovette Fieldinget, és még e jelenettel
sem akart eltavolodni a szellemétsl.”

Az adaptéacio harmadik tipusa az analogia. llyenkor jelentds valtoztatasokrol van szo,
amelyek eredményeképp l1€nyegében egy masik mi jon 1étre. Mondjuk, athelyezik a torténetet
a multbol a jelenbe, ahogy Robert Bresson tette Egy dlmodozo négy éjszakaja (1972) cimil
filmjében, amely Dosztojevszkij Fehér éjszakdk-janak cselekményét Pétervarrol a *70-es évek
Périzsaba iiltette 4t.° De az analogia még ennél is messzebb tavolodhat az eredetijétél: Godard
Megvetése (1963) példaul mar csak utalasszerti kapcsolatban all forrasaval, Moravia
torténetével.”

Mar elso pillantasra is latszik, hogy ez a tipoldgia nem ad biztos fogddzot: a kategoriak
rendkiviil elnagyoltak. Wagner mentségére sz6l, hogy 6 volt az elsd, aki megbirdlta. Nem
lehet mindent beskatulyazni, mentegetdzik, ¢és felteszi a kérdést maganak, hogy a Joseph
Kessel regényébdl késziilt Buniuel-filmet, 4 nap szépé-t (1967) hova kéne sorolni. Mivel 6
forditotta a regényt angolra, eléggé ismerte ahhoz, hogy Buiiuel filmjétdl zavarba j6jj6n. Nem
is tudja eldonteni, hogy kommentar-e vagy analdgia. 8 Ugyanigy, maga mutat ra, hogy
Visconti filmjét analogianak is lehetne tekinteni, mert Aschenbach és Mahler hasonlosagara
épit. S Latja, hogy még tovabbi kategoridkat is felallithatna, sét, érzi, hogy az analdgia
parttalanna teheti a kutatast, hiszen a legkiilonfélébb parhuzamok révén az adaptacio fogalma
hatartalanna tagul. Eric Rohmer filmje jut eszébe, az Ejszakdam Maudnal (1970), melyet teljes
joggal nevezhetnénk Pascal-interpretacionak. % De kivagja magat egy szellemességgel:
megmutatja, milyen remekiil miikddnek a kategoriai a James Bond-filmek OSZtélyOZéSakOI’.ll

McFarlane gy latja, hogy ennek a klasszifikacionak a definitiv ereje masodlagos.
Jelentdsége annyi, hogy megkérddjelezi az eredetihez valdo hiiség értékkritériumat
(pontosabban: korlatozza jelentdségét egy bizonyos adaptaciotipusra), €s felhivja a figyelmet

arra, hogy a kritika célt téveszt, ha inadekvat mércét alkalmaz az értékelés soran. Magyaran,

* Wagner, 223-224.
°U.o0. 227.

®U.0. 226-227.
"U.0. 230.

8 U.0. 228-230.

° U.0. 230.

10y.0. 230.
%y.o.231.
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aki egy olyan adaptacion kéri szamon a hiiséget, amely erre nem is torekedett, rossz nyomon
jar."? Bar ez a Wagner-értelmezés altalanosnak mondhatd a szakirodalomban, még mindig
hagy kivannivalot maga utan. El6szor is, fenntartja a hiiséget mint realis lehetdséget, holott ez

kizarhatd. Nem csak azért, mert a két médium kiilonbozdsége ezt lehetetlenné teszi, de foképp

s

crer

adaptacidtipusok egymastol, marpedig itt végtelen sok valtozat lehetséges. Vannak
megbizhatobb szempontok is az adaptaciok osztalyozasara: példaul intertextualis kapcsolataik
szerint.

Véleményem szerint Boyum flizte a legérdekesebb megjegyzéseket Wagner
szazadi forditaselméletébdl. Eszerint haromféle forditas lehetséges: metafrazis, amely szorol
szora, sorrol sorra koveti az eredetit; parafrazis, amely a szavakhoz nem, de az értelemhez hij;
¢s imitacio, amely sem a szavakhoz, sem az értelmiikh6z nem hii, és mar csak utaldsszer(i
kapcsolatban 4ll forrasaval.*® Boyum szerint a forditassal vald parhuzam minden kiilonbség
ellenére hasznos lehet az adaptaciok megértéséhez. Akar a fordité, az adaptator is
mindenekel6tt olvaso, s mint ilyen, lehet jobb és rosszabb. Igy is, tgy is kialakit a sz6vegrél
valamilyen értelmezést maganak, s ez az értelmezés tlinhet szamunkra meggydzonek,
helyesnek, avagy tiinhet reduktivnak, tévesnek. Ez szamit igazan, nem a valtoztatasok foka.
Ez a ’hiség’ igaz értelme: az interpretacido mindsége. Martin Ritt 1959-es adaptacioja
Faulkner regényébdl, 4 hang és a téboly-bol nem azért arulja el az eredetit, mert
megvaltoztatott ezt-azt, hanem e valtoztatdsok termeészete miatt. Robert Bresson adaptacioja
viszont DosztojevszKij Fehér éjszakak-jabol intelligens olvasora vall, barmilyen dramaiak is
filmjében a valtoztatasok. (Nota bene: Wagner fércmiinek tartotta Bresson filmjét.)™*

Aki kézbe veszi Wagner konyvét, joggal csodalkozhat, hogy ebbdl a csaknem négyszaz
oldalas kotetbdl mindenki csupan egy tizenkét oldalas fejezetet idéz. Erre csak részben
Mmagyarazat — és az sem egészen igaz —, hogy kevés Ujat mond Bluestone konyvéhez képest.
Fontosabbnak tlinik, hogy Wagner inkdbb sz&pir6 volt, mint esztéta. Konyve hatlapjan tizenot
regényt, harom verseskdtetet, utazasi konyveket, forditasokat, szociologiai munkakat sorolnak

fel a neve alatt, ¢s mindossze két irodalomtudomanyi miivet. Ehhez képest nem meglepd,

12 McFarlane, 10-11.
3 Boyum, 81.
“ Boyum, 83-84.
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hogy mint esztéta is regényiroként viselkedik. Mindjart a bevezetében leszogezi, hogy nem
akar merev tedriat alkotni. Ez sikeriilt is neki. Jo stilusban anekdotazik, szellemeskedik, de
még egy olyan egyszerii kérdésben sem tudott kdvetkezetes maradni, mint hogy van-e
értékkiilonbség az irodalom és a filmmiuvészet kozott. Bar ugy kezdi, hogy egyik miivészet

1,"*> mintegy szazhusz oldallal odébb mar azt olvassuk, hogy a

sem magasabb rendii a masikna
regény elsébbsége a filmmel szemben abban all, hogy a jelentésnek olyan eredeti totalitasa
talalhato benne, legaldbbis a legnagyobb regényekben, amelyet a filmek meg sem
kozelithetnek. ® Ehhez képest harom lappal késébb elhatarolodik Robert Richardsontol,
mondvan, nem igaz, hogy jo regényekbdl nem lehet jo filmet csinalni: ott a Tom Jones.
Ujabb husz oldal malva meg kijelenti, hogy egy regény sosem lehet olyan unintelligens, mint
a Szelid motorosok, kiillonben hamar a szemétkosarban Végezné.18

Nehéz eldonteni, hogy a konyv mélypontja a The Trials of Technique (A technika
prébatételei) cimii fejezet-e,'® avagy a Psychology of Cinema (A mozi lélektana).?® E18bbiben
megtudjuk, hogy McLuhan nem képes megkiilonboztetni a szezont a fazontol, az elektrikust
az elektronikust6l,? hogy a reader-response elmélet karos relativizmust sziil,? és hogy az
alluzio a miivészet haldla.”® Mindekdzben Wagner az, aki terminologiailag elképesztéen

kovetkezetlen, 24

szubjektivabb, mint barki mas (Fellini remek Satyriconjat példaul egy
mondatban elintézi, mint a nagyravagyas oncélu mﬁvét),25 ¢s végiil bemutat egy zsenialis
alluziot Joyce-tol, amellyel Godard-nak iizen, hogy igy kell ezt csinalni.?® A Psychology of
Cinema (A mozi lélektana) cimi fejezet tartalma kimeriil abban a hangzatos, de komolytalan
allitasban, hogy pszichologiai értelemben a regényt mi kontrollaljuk, a film viszont minket
kontrollal.”’

Azért Wagner tud szolgélni kellemes meglepetéssel is. Ott, ahol kedvére mesélhet, azaz
a szocioldgiai dimenziokat illetéen. Itt is szembemegy Bluestone-nal: az irodalom ¢és a film

rokon jegyeit hangstilyozza. A regénynek nincs miért folényeskednie a filmmel szemben, hisz

eredendéen (Wagner a 18. szazadrol beszél) ugyanugy szorakoztatd tomegmiivészet volt,

> Wagner, 11.
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mint a film. Es — ne szégyelljiik kimondani — iizlet. Ez az az id3szak, amikor az irodalmérok
megszabadulnak partfogoik feliigyeletétol, és a piaci igényekhez kezdenek igazodni. Lord
Halifax még javitasokat javasol Pope-nak Homérosz-forditasait illetden (Pope [lidsz-forditasa
1715 és 1720 kozott, Odiisszeia-forditasa 1725/26-ban jelent meg), de a regényirok mar a
jutalékkal torédnek. Elég Defoe utolsdé éveire gondolnunk: Robinson Crusoe (1719),
Singleton kapitany (1720), A londoni pestis (1722), Moll Flanders éromei és viszontagsdagai
(1722), Roxana, avagy a szerencsés kedves (1724). A 18. szazad végi Anglia népessége mar
hat milli6 fore riig, mintegy nyolcvanezres regényfogyasztd kozonséggel. A konyvkereskedd
Lackington, ahogy onéletrajzaban irja, 6t fonttal kezdte a kereskedést, és hamarosan szazezer
kotetet adott el minden évben. A konyvek egyaltalin nem voltak olcsék — a nyilvanos
konyvtarak és a folytatdsos regényeket kozld wjsagok megjelenéséig kifejezetten dragak.
Mindekdzben Franciaorszdgban is hasonld fordulat megy végbe. Bar Rousseau még
ugyszolvan semmit sem keres Az uj Héloise-zal (1761), pedig a konyv roppant sikeres volt,
kiilondsen a ndolvasok korében, Choderlos de Laclos mar szép summat zsebel be a
Veszedelmes viszonyok (1782) étven kiadasabol.?®

Es ha kés6bb a regény arisztokratizalodott, a televizio megjelenése utan elmondhato
ugyanez a filmrol is. Wagner a neves filmkritikus, Richard Schickel megfigyeléseit idézi: a
tomegfilmek csak a toredékét képezik a filmeknek, és ugyanigy a mozimisornak is. (Friedkin
filmjét, Az ordogiiz6-t példaul minddssze 6t moziban adtdk Manhattanben, és csak a
gyerekkori televizionézd kozonség latogatta). Raadasul a mai tomegfilmek messze
intelligensebbek, mint a hajdaniak (gondoljunk A keresztapara és az Elfujta a szél-re). Ezek
persze 1975-0s viszonyok, és kérdés, mennyiben igazoltdk a késébbi fejlemények Schickel
optimizmusat, hogy a film visszatér pre-populéris korszakaba.”® Merthogy ilyen is volt: a
mozi népszerliségét elészor 1900-ban, egy szinészsztrajk idején tapasztaltdk meg
Amerikaban, amikor néhany szinhaz filmeket volt kénytelen vetiteni, és meglepd sikeriik
volt.*® De az igazi attorést Porter 1903-as filmjei jelentették, a Tamds bdtya kunyhdja és A
nagy vonatrablas. Az 1890-es években még maga Edison, akinek Porter a miiszerésze volt,
sem ismerte fel a kinetoszkdpban rejld {izleti lehetéségeket, Zecca és Mélies pedig deriis
kozonnyel inkébb dadaista fotdmontazsokat készitett, ssmmint mai értelemben vett filmeket. ™

Wagner példas kovetkezetlenséggel ramutat, hogy amugy sem a popularitds és az

iizletszerliség a mindség akadalya, hanem a hozza nem értés. William K. Evertonra utal: egy

B U.0., 25., 34-35., 40., 42.
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B-kategorias westernfilm rendezdje a stidioktol tavol azt csindl, amit akar. Feltéve, hogy
iddre szallitja a filmet, és nem 1épi at a koltségvetést, senkit sem érdekel, hogy 6t tekercs
5kolharcot vagy egy koltdi remekmiivet alkot.* Akkor hat miért olyan idiotak a filmek? Mert
minden filmnek egy tucat entellektiiel szlir6jén kell atjutnia, akik egyaltalan nem
entellektiielek. Képzeljiik el, idézi Wagner H. L. Menckent, hogy egy opera librettistajanak
munkdjat a villamosvezetdk tandcsa biralja el, hogy a komponista tevékenységét egy
templomi korus tenorja ellenérzi, a szinpadra allitassal hot dog standok tervez6jét bizzak meg,
az énekesek pedig egy osztrigahiivelyezdvel probalnak, és az opera nyomban azza lenne, ami
a film napjainkban.®

Imelda Whelehan kiemeli, hogy Wagner volt az elsd, aki felhivta a figyelmet a
sikerfilmek regényesitésére, mint a megfilmesités pandanjéura.34 A folyamat forgatokonyvek
kiad4saval indult: az elsé, amelyet forgalomba hoztak Amerikéban, a Beszéljiink Evdirol! cimii
filmé volt 1950-ben. *® Ez vezetett idével oda, hogy bestsellereket kezdtek gyartani
kasszasiker filmekbdl: a Love Story-bol (1970), a Rosemary gyermeké-bol (1968), A
keresztapa-bol (1972), stb. A filmtarsasagok még attdl sem riadtak vissza, hogy
alkalmazottaikat vasarolni kiildjék azokba a konyvesboltokba, amelyekrdl tudtak, hogy a
bestseller-listak 6sszeallitdi szemmel tartjak Sket.*®

De Wagner mas vonatkozasban is megeldzte a kortars kultaraelméletet. Mar 6 is
foglalkozott a filmek mitoszteremtd erejével. Mintegy negyedszazaddal elébe vagva
filmadaptaciok, példaul a Schindler listdja (1993) esetében,*’ arrél elmélkedik, hogy a
haborts filmek ldvdja maga ala temeti a mult emlékét, és legendékkal, szimulakrumokkal
helyettesiti. Mindazok, akik atélték a haborut, koztiik 6 is, nagyon jol tudjak, hogy Drezda
egyszeriien nem olyan volt, mint a Az 6tds szdamii vagéhid-ban (1972), és Eszak-Afrika sem
olyan volt, mint a A tébornok-ban (1970).® Am a film ebben sem kiilonbozik 1ényegesen a
regénytdl: a nd1 ruha egyik szaktekintélye szerint nem volt ejtett vall a néi ruhdkon a 19.
szdzad kozepén Anglidban, de mivel a regényirdk azt irtdk, hogy volt, az illusztratorok is

4brazolni kezdték. >
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Wagner legjobb lapjai a western-mitoszrél szélnak.*® Egy helyiitt arrol beszél, hogy
miként utanozza a valdésag immar a mitoszt: ,, Azt mondjak, valojaban tébb Sirko varos van
Italiaban manapsag, mint Amerikaban, hala az un. spagetti-western divatjanak. Egyszer,
tizenkét mérfoldre Tuscontél O-Tusconba botlottam, amely valdjaban Uj-Tuscon, 1évén
Jjavarészt egy poStakocsi makettje, kocsmai verekedés, meg csupa fehér kalapos, ponin iigeto
jo srdac — mind olyan sztereotipia, amit a Columbia Pictures kredlt 1940-ben az Arizona
szamdra.”™ Amikor huszonnégy évvel késobb Whelehan elmeséli, miként valt az 1995-6s

42

Biiszkeség és balitélet forgatasi helyszine zarandokhellyé, " akarva-akaratlan \Wagner

nyomaban jar.

““U.0.32-34.

4 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, | found OIld 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. ”

“2 Whelehan, 14-15.
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5. fejezet

Seymour Chatman: Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and

Film (Torténet és eléadds. Narrativ strukturak a regényben és a filmben, 1978),
What Novels Can Do That Films Can’t (and Vice Versa) [Mi az, amit a

regenyek megtehetnek, a filmek nem (és vice versa)], 1980)

Chatman az elsé narratologus az adaptacidelmélet torténetében: 1978-as kdnyve mar
cimével utal elkdtelezettségére. 1990-ben irt egy tovabbi konyvet is a téméban,® de azt
sohasem emlegetik.

Ha Geoffrey Wagner az egyik véglet, Seymour Chatman a masik. , Az elmélet nehéz
Olvasnivalo, ahogy megalkotni sem kénnyii: szigoru, konok, dsitasra ingerld” — irjal.2 Nem
vitas, az 6vé néha ilyen. Deduktiv, végteleniil szisztematikus, mindig minden lehetdséget
szadmba vesz. De ez az alapossag meg is hozta az eredményét: Chatman tudomanyos
tekintélyére elég bizonyiték, ha belepillantunk a szerz6k névsoraba, akikkel egyiitt publikalt a
Critical Inquiry 1980/7-es szamaban: Jacques Derrida, Paul Ricoeur, Hayden White, Nelson
Goodman, Frank Kermode és mésok.

Muzsait maga sorolja fel konyve, illetve tanulmanya élén. Hatottak ra az orosz
formalistak (Sklovszkij, Eichenbaum, Jakobson, Propp), a francia strukturalistak (Lévi-
Strauss, Barthes, Genette, Todorov), az angol-amerikai narratologusok (James, Lubbock,
Foster, Booth). Inspiralta a nyelvészet, a szemiotika (Christian Metz filmszemiotikajat
nevesiti).® Konyvében egy helyiitt kiilonosen Barthes, mas helyiitt Genette inspirativ hatasat
hangsulyozza.*

Abbol indul ki, hogy a konyvtarak tele vannak a kiilonbozd elbeszéld miifajokrol (a
regényrol, a novellarol, az eposzrol, a mesérdl) szold konyvekkel, de ezek nem mondjak meg,
hogy mi az elbesz¢lés altalaban. A narratologia ezzel foglalkozik, de még egy absztrakcios
fokkal tovabb 1ép: az irodalmi elbeszélések mellett a filmek, a képregények, a tancmiivek, s6t
a programzene (pl. a Péter és a farkas) elbeszéléseit is bevonja a vizsgaloddas korébe. Hiszen

Hamupipdke torténetét kiilonféle formakban megismerhetjiik: feldolgoztak mint mesét, mint

! Chatman (1990)

2 Chatman (1978), 10. ,, Theory is difficult to read, as it is to write; it is exating, obdurate, yawn-inducing.”
3 V.6. Chatman (1978), 9., 11., 15-16. és Chatman (1980), 121.

* Chatman (1978), 12., 16./2. Ij.
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balettet, mint operat, mint képregényt, mint filmet, mint pantomimot. Kell, hogy legyen
ezekben a formakban valami kozos.” (Nota bene: Chatman — mint a kényv cimébél is latszik —
vizsgalodasait és példaanyagat végiil is az irodalomra ¢és a filmre korlétozza.e)

Forrasaibdl azt a tanulsagot sziirte le, hogy a narrativa konstans elemekbdl allo,
méghozza szemiotikai struktura. Egy torténet még az értelmetlen macskakaparast is
szereplové tudja valtoztatni, amint azt Chuck Jones The Dot and the Line: A Romance in
Lower Mathematics (4 Pont és a Vonal: romdnc az alapfoki matematikaban, 1965) cimii
filmje is igazolja. © Bar Chatman Piaget struktira-definicidja nyoman részletesen
elmagyarazza, hogy a narrativa miért struktira,® Saussure nyoman pedig azt, hogy miért
szemiotikai struktura, ° témank szempontjabol elég ott felvenniink a fonalat, hogy a
narrativanak milyen konstans elemei vannak. A legfontosabb megkiilonboztetés a story (ezt a
tovabbiakban sztorinak vagy torténetnek forditom) és a discourse (eléadas) kiilonbsége.
El6bbi a tartalom, utdbbi a kifejezésmod, de nem akarmilyen értelemben. *°

A sztori a narrativanak olyan alkotdelemeit jelenti, mint az események (cselekvések és
torténések), illetve az egzisztensek, a ’1étezOk’ (a szereplok és a helyszinek). Ezeket ugyan
tartalmi elemeknek nevezi, de maguk is absztrakt formak, amelyek anyagat a valo vilag és a
képzelt viladgok alanyai, targyai és eseményei képezik, méghozza a szerzd tdrsadalmanak
kulturalis kodjain atsziirt formaban.'! Oroszlanszivii Richard nem sziiletett szereplének, csak
azza valt a Robin Hood-ban. Es egy sarkdny sem szerepld mindaddig, amig nem tobb egy
szimpla szobornal, de szerepld, amint egy mesében a kiralyfit fel akarja falni. A sztorielemek
kulturalis kiilonbségeitdl is el kell vonatkoztatnunk: Jézus az evangéliumi torténet
foszerepldje akkor is, ha Afrikdban feketének, Eurdpaban fehérnek abrazoljak.

Az el6adas vagy kifejezésmod egyrészt a sztorielemek struktirdjat jelenti, mésrészt a
elrendezés eredménye. 12 Vegylik példaul az eseményeket! Minden narrativa szelektal a
sztorihoz tartozd események kozott: némelyiket expressis verbis allitja, a tobbit implikalja.

Nyilvan minden szereplonek meg kell sziiletnie péld4ul, &m a narrativa kezdddhet a szerepld

®V.6. Chatman (1978), 9. és Chatman (1980), 122.

® Chatman (1978), 34.

"U.o, 25.

®U.0,, 20-22.

° U.0. 22-25.

A narrativa strukturdlis sszetevéit Chatman egy tiblizatban mutatja be konyve 26. oldalan, melyhez a
rakovetkez6 lapokon (26-34.) magyarazatokat fliz. A soron kovetkezo két bekezdésben ezeket a gondolatokat
foglalom Gssze a magam izlése szerint. A példakat — a szemléletesség kedvéért — tobbnyire magam mellékeltem.
"V.6. 19., 24. és 26.
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kamaszkoraban. A megel6z6 éveket implikalja. Minden narrativa atugrik eseményeket,
amelyek ugyan nélkiilozhetetlenek a késébbiekhez, de nem fontos eldéadni 6ket. Homérosz
példaul nem meséli el Odiisszeusz egy évét Kirké szigetén. Ebben az értelemben egy narrativa
sohasem lehet teljes.’® A sorrend kérdése éppolyan alapvetd. Az eseményeket elé lehet adni
sorjaban, de az eléadas bizonyos okokbdl el is térhet ettél.'* Példaul kezdheti a torténetet a
végén, mig a tobbi eseményt sorrendben adja el6. Gondoljunk csak az Ivan Iljics halald-ra!
Ahogy a narrativa tartalménak, a sztorinak is volt anyaga, az eléadasnak, a kifejezésmodnak
is van. Ezek a médiumok: az irodalom, a film, a balett sth. 1 Az események, szereplok,
szinhelyek absztraktak abban az értelemben is, hogy nem fiiggnek a kifejezés médiumatol: ha
azt olvassuk, ’ledofte magat’, vagy ugyanezt latjuk egy pantomimban, az narrativ értelemben
ugyanaz az esemény, ebbdl a szempontbol egyre megy, hogy milyen kdzegben jelenik meg.*°
Ez az elvi alapja az adapticionak, mely nem mads, mint forditdas az egyik médiumrol a
mésikra.'’

Chatman alapvetden a sztorielemek meghatarozasaval és az eléadasmodok kifejtésével
foglalkozik konyvében. Példds alapossdggal veszi végig a kiilonbozd elméleteket
Arisztotelészt6l napjainkig. A mi szempontunkbdl az a legfontosabb, hogy mivel bevallottan
a narrativak k6zos vonasaira 6sszpontosit, a medilis kiilsnbségek — ahogy elére be is jelenti™®
— a konyvben csak mellékesen keriilnek néha szoba.

Két évvel késébb, a Critical Inquiry-ben megjelent tanulmanyaban Chatman kijelenti,
hogy a narratologia (értsd: Seymour Chatman) mindeddig hajlamos volt a kiilonb6z6
médiumokban megjelend narrativak konstans vondasaira Osszpontositani a figyelmét, még
azon az aron is, hogy jelentds kiilonbségek elsikkadtak. De most elérkezett a tudomany (értsd:
Seymour Chatman) fejlédésében a pillanat, amikor mér a kiilsnbségekkel is foglalkozhat.™® A
regény- ¢és filmvaltozatok szigoru dsszevetése ugyanis ravilagit fontos kiillonbségekre. Bar a
narrativak szdmos eleme kinalja magat az 0sszehasonlitasra, a maga részérdl a leirasok és a
nézOpontok vizsgalatara korlatozza maga’lt.20 Tegylik hozz4d nyomban, hogy a két téma nem
egyforma teret kap tanulmanyaban: Chatman &sszehasonlithatatlanul tobbet foglalkozik a
leirasok adaptalhatésdganak kérdésével, mint a nézdpontéval, s6t, ez az utdbbi igazabol egy

leiras adaptalasanak orvén keriil csak szoba.
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A narratoldgiai megkozelités mar a kiinduldoponton bizonyitja termékenységét. Jollehet a
leirasok mibenlétének meghatarozasa sok fejtorést okozott az irodalomtudosoknak, Chatman
konnyedén definialja a leirdst a sztori és az eldadas fogalmanak segitségével. Eszerint
leirasrol akkor beszéliink, amikor a torténet ideje megall, az eldadas ideje viszont folyik
tovabb, és a szereplSket, illetve a helyszint mintegy él6képben latjuk.”* A tanulmany egy
konkrét példat boncolgat, hogy altaldnos érvényli tanulsagokhoz jusson: Jean Renoir sokak
Mezei kirdnduldst (1936).%

A novella mésodik bekezdésében a tejes kocsijanak leirasat olvashatjuk: ,, Dufour
kolcsonkérte a tejes kocsijat, és maga hajtott. A kétkerekii, nyitott, konnyii kocsi éppen
megfelelt nekik; teteje is volt, melyet négy vasrud emelt a magasba, a rudakrol fiiggonyok
logtak, kétoldalt félrehajtottik a fiiggonyoket, hogy lassik a vidéket. Csak a hatso ponyva
lobogott egymagdban a szélben, mint egy zdszI6. "> Chatman felhivja r4 a figyelmet, hogy a
szovegben a kocsi nevesitett tulajdonsagai végesek: a szerzo, illetve a narrator altal szelektalt
tulajdonsagokrol van sz6. A tobbi részletet az olvasonak kell kiegészitenie képzeletben. Nem
ugy a filmben, ahol a részletek szama meghatarozhatatlan, és mi szelektdlunk kozottiik.
Feltehetdleg aszerint, ami szamunkra a torténet szempontjabol relevansnak tiinik. Amagy sem
meriilhetiink el a részletekben, mint egy festménynél: hiszen a film gyorsan tovabbpereg. A
szemlélddés csak azok kivaltsaga, akik a filmet sokszor megnézhetik.24

Boyum megprobalta ezt a kiilonbséget is relativizalni. Eppen azért, mert a film gyors
tempoja nem hagy 1d6t elmeriilni a részletekben, szerinte a filmkép tobbletinformaciodja csak
latszolagos. E tekintetben a film nem sokban kiilonbozik a regénytdl. A kép relevans
elemeinek kivalasztdsa nem a nézd szabadsdga. A kamera diktalja nekiink, mit lassunk,
hogyan lassuk: meghatdrozza latészogiinket, tdvolsagunkat, a kép keretét, élesebben lattat
dolgokat, rakozelit bizonyos részletekre, stb. Roviden: a filmben lényegében a kamera a
narrator.?

Ebben sok igazsdg van, mégsem tud igazan mit kezdeni azzal, hogy az irodalmi leiras
meghatarozatlanul hagy szamtalan részletet, amelyet a kép kitdlt. A Desmond—Hawkes
szerzOparos témaba vago példaja vilagosabba teheti ezt: 'Egy fa allt a haz elétt, ahol valaha

¢ltem.” A mondat nem hatdrozza meg, hogy a fa télgy volt-e, vagy harsfa, sem azt, hogy

2 U.0.123.

%2 A magyar szakirodalomban ezen a cimen emlegetik Renoir miivét. Valojaban mindkét mii cime ugyanaz: Une
Partie de campagne.

% Guy de Maupassant: Elbeszélések 1. Bp., Eurdpa, 1979, 372. Illés Endre forditasa.

2 Chatman (1980), 125-126.

> Boyum, 43-44.
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milyen magas volt, vagy hogy milyen tavol allt a haztél. Nem tudjuk meg azt sem, hogy a haz
milyen volt, hogy milyen évszakban vagyunk, stb. Az olvasé képzelete tolti ki a képet. Egy
rendezé azonban kénytelen donteni mindezekr6l. Sét, arrodl is, hova allitsa a kamerat: milyen
messze a fatol és a haztol, milyen szogben lassunk rajuk, lencsét kell valasztania, esetleg
szlir6t stb.?® Roviden: interpretalnia kell az irodalmi szdveget. Erdekes, hogy Boyum, akinek
egyébként az interpretacio a vesszOparipaja, miért akarta eltagadni e kiilonbséget.

Chatman azzal folytatja, hogy a regények és a filmek masképp talaljak a vizualis
részleteket. A regények allitjak, a filmek inkabb csak megnevezik dket. Kissé atfogalmazom a
példat, amit hoz, hogy még vilagosabb legyen a ketté kozt a kiilonbség. Allitjuk a vizualis
tulajdonsagot, ha azt mondjuk, ‘A kocsi zéld.” llyenkor a tulajdonsadg nyelvtanilag is
allitmany. De csak megneveziink valamit, amikor jelzés szerkezettel azt mondjuk: A zold
kocsi a hidhoz ért.” A filmre, allitja Chatman, az utobbi a jellemzd. Egy filmtdl kiilon
erbfeszitést igényel, ha egy tulajdonsagot llitani akar.”’

Chatman harom olyan filmes megoldast vizsgal meg a tovabbiakban, amelyekrdl azt
hihetnénk, hogy leird funkcidjuk van: a kozelképet, a jeleneteket megnyitd totalképeket
(establishing shot) és a kimerevitett képet. Ami a kozelképeket illeti, Chatman szerint a
filmben ezek is a cselekményhez kapcsolodnak: funkcidjuk nem a leirds, hanem a
fesziiltségkeltés, a suspense.28 Hitchcock hires ’meghatarozasa’ szerint a suspense valami
olyasmi, amit akkor érziink, ha azt latjuk, hogy egy férfi elhelyez egy bombat egy asztal ala,
aztan két masik férfi, aki errél mit sem sejt, leiil beszélgetni az asztalhoz.?® Chatman is éppen
Hitchcocktdl veszi a maga példait: egy kozelképet egy amputalt kisujjrol, egy masikat egy
mérgezett kavéscsészeérdl, egy harmadikat egy rémiilettél tdgra nyilt szemrdl. Ezek a
kozelképek szerinte suspense-jellegiiek, mert azt a kérdést vetik fol: ,,Uristen! Mi johet
még?”30

Hadd emlékeztessek azonban Eizenstein tanulmanyara, amely Dickens és Griffith
kozelképeinek egész mas jelentOséget tulajdonitott. Atmoszférateremtd vagy éppen
karakterisztikus jelentSséget. fgy keriilt szoba, hogy Dickens a Tiicsok szol a tiizhelyen élén
egy teaskanna kozelképével indit.*" Eizenstein ezt a nyitanyt egészen Griffith-szertinek talalta,
pontosabban Griffith nyitoképeit Dickens-szerliecknek, marpedig egy nyitokép nemigen

fliggeszthet fel semmiféle cselekményt, ha az még el sem indult. Chatman kész is kivételt

% Desmond—Hawkes, 34-35.
27 Chatman (1980), 128.

% U.0. 129.

% Derry, 30-31.

%0 Chatman (1980), 128-129.
3! Eisenstein, 136-137.
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tenni a nyitoképekkel, de csak a film legelején. Azok a tavoli felvételek, amelyek mintegy
megeldzik a beldliik kivaldo second- és premier-planokat, mint példaul Phoenix képe
madartavlatbol a Psycho (1960) legelején, valoban leird jellegiick, ismeri el. De szerinte
éppen azért, mert a torténet még meg sem kezdddott. A film koézepén szerinte ez mar
elképzelhetetlen. Egy masik Hitchcock-film, a Forgdszél (1946) egy jelenetére hivatkozik,
amelyben Cary Grant ¢s Ingrid Bergman Rio de Janeiro felé repiil. Itt is madartavlatbol latjuk
a varost, de nemhogy megakasztana a torténetet, sokkal inkabb 0gy érezziik, hdseink
feladatara utal, azaz a 1ényegi torténésekre. A leszéllas €s a vamvizsgalat kimarad a filmbo1.%

Chatman a kimerevitett képet 1978-as konyvében még a leiras filmes ekvivalensének
tekintette. Joseph Mankiewicz miivének, a Beszéljiink Evarol! (1950) egy jelenetére utal:
amikor a hdsnd a vagyott szinhdzi dij utan nyul, a kép megfagy, és a narrator, egy cinikus
szinikritikus Eve karrierjének sotét titkara utal. 33 Tanulménydban mar arra helyezi a
hangsulyt, hogy a kimerevitett képek nem jelentenek automatikusan leirast. Truffaut Négyszaz
csapaséanak (1958) befejez6 képére hivatkozik, amelyben Doinelt, a kamasz f6hdst menekiilni
latjuk. Ennek a képnek Chatman szerint eldreutald értelme van: Doinel jovéje mint egy
szokevény élete, mint szokések ismétléddése 6sszegzddik benne.**

A harom valasz egy iranyba mutat: a filmekben nemcsak az eldadas ideje, de a torténet
ideje is folyamatosan pereg. Miért nem allhat meg ugyanugy, mint a regényekben?
Valodszinlileg azért, mert a mozgasok a vetitévasznon olyannyira emlékeztetnek a valodi
mozgasokra, hogy az id6 mulésat nem tudjuk elvélasztani téliikk. A torténet idejének mulésat
akkor is feltételezziik, amikor éppen semmi sem torténik, ahogy egy taxiora is folyamatosan
ketyeg, amig egy dugoban Veszteglﬁnk.35 Kétségtelen, ha a film fut, még ha nem latunk is
mast, mint a mozdulatlan téjat, ugy érezzik, a torténet ideje telik. Egy regényben viszont az
elbeszélés ideje nincs ilyen szoros korrelacioban az elbeszélt idével. Ha egy szerepld vagy
egy helyszin bemutatasat olvassuk, nem képzeljiik, hogy kozben a torténet eseményei is
zajlanak. Hogy a szerepldk, akikrdl olvasunk, ezalatt jelentdségteljesen hallgatnak. Vagy a
helyszin jelentségteljesen kihalt.

James Naremore-nak mégis igaza van, amikor — minden elismerése ellenére — azt veti
Chatman szemére, hogy konnyelmiien altaldnosit példéib(’)l.36 Mivel Naremore nem erdlteti

meg magat, mondok helyette néhany ellenpéldat. Nos, ha mar a kétkerekii kocsiknal tartunk,

%2 Chatman (1980), 129-130.
% Chatman (1978), 75.

% Chatman (1980), 130.

% U.0. 130.

% Naremore (2000), 8.

60



Ettore Scola egyik filmjében, A postakocsi-ban (1982) Restif de la Bretonne véletleniil
talalkozik Casanovéaval. Az orszdguton haladnak mindketten: Casanova egy kétkerekii fogat
bakjan {il, Restif az ut szélén lovagol, lova megbotlik, és leesik a 16rol. Mikor Casanova a
segitségére siet, kérlelni kezdi, hogy vigye magéval, mert lemaradt egy postakocsirol, amelyet
utol szeretne érni. Casanova szabadkozik, hogy a fogata csak afféle desobligente. Scola itt
varatlanul megszakitja a torténetet, és az ismeretterjesztd filmek stilusaban bemutat egy
desobligente-ot, mikdzben egy narrator hangja felolvas egy szotarbol: ,, Desobligente: egy
szemeély szallitasara méretezett kocsi, melynek utasatol épp ezért nem varhato el, hogy akar
baratot vagy iSmerdst is felvegyen.” Ez geg, nem vitds: olyan, mint egy labjegyzet, amihez
nem szoktunk hozza egy jatékfilmben. De egy geg is a filmmiivészet része. Es kétségkiviil
leiras, ahogy azt Chatman meghatarozta. S mint lathato, egy filmben is lehetséges.

Persze én is konnyelmiien altalanositanék, ha azt allitanam, hogy ez az eljaras gyakori a
filmmivészetben. De nem ez az egyetlen modja, hogy egy filmben megalljon a torténet,
mikézben az elbeszélés ideje tovabb folyik. Mert a regényekben sem csupan a leirdsok
akasztjak meg a cselekményt, hanem példaul a regényird parbeszéde olvasdjaval. Az ilyen
kiszolasok a filmmiivészetben sem ismeretlenek: Woody Allen az Annie Hall-ban (1977)
tObbszor is élt ezzel a fogassal. Végiil hadd idézzek egy példat a szorakoztatd filmek korébal:
a Monthy Python csoport altal jegyzett Gyalog-galopp (1975) egy ’vérfagyasztd’ jelenetében,
a fesziiltség tetépontjan a torténet félbeszakad, és bemondjak-megmutatjak, hogy a rajzolo itt
szivrohamot kapott. Kétségkiviil ledll a sztori, mikozben az eldadas nem.

Bar az adaptéacio-szakirodalom nem vett rola tudomast, Chatman 1990-es konyvében
Iényegében feladta a leiras fenti koncepciodjat. Elfogadja, hogy a filmben is lehetséges leiras
allitméanyi formaban. Emliti a kimerevitett képet mint lehetséges megoldast — ezt mar 1978-
ban is igy gondolta. Az ’establishing shot’ mellé ezuttal a ’reestablishing shot’ kategoriat is
felveszi (a Forgoszél-bol vett iménti példat ide sorolja at). Ez utobbiakrol immar nem allitja,
hogy megel6zik vagy megakasztjak a torténetet, csak annyit, hogy a torténet ideje ugyan telik
ilyenkor, valgjdban nem ez az, ami szamit. Narratologiai szempontbdl ezek a filmrészletek
bemutatnak, nem pedig elbeszélnek. Lényegében ez a helyzet akkor is, amikor a kamera
kizardlag a bemutatas kedvéért koszal egy szerepld testén vagy egy helyszinen, anélkiil, hogy
felvenné a szereplok koziil barkinek is a nézGpontjat. Anyagat Antonioni filmjeibdl meriti.
Ezek olyan leirasok, amelyek a filmes konvenciokat megsértve jonnek 1étre. gy példaul a
Voros sivatag (1964) egyik jelenetében Guliana (Monica Vitti) és férjének baratja, Corrado
(Richard Harris) kisétalnak a képbdl, a kamera pedig — latszolag indokolatlanul — tovabb

1d6zik a hattéren: egy antennatorony ¢€s egy sziirke, oreg épiilet homalyos latképénél. A kép
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kompozicidja egy absztrakt festményre emlékeztet. Megidéz valami iddtlenséget, de a
cselekmény szempontjabol funkciotlan. A Foglalkozasa riporter (1975) sivatagi részleteiben
pedig Antonionit kiillonosen érdekelte a sivatag latvanya, pontosabban az elveszettség
¢lménye, amit ébreszt: ezt dezorientald vagassal érte el, és azzal, hogy nem alkalmazkodott a
szerepl8k szemmagassagéhoz és 1atoszogéhez.”’

Visszatérve az 1980-as tanulméanyra, Chatman folytatja az 0sszehasonlitd elemzést, és
még szamos helytalld észrevételt koszonhetiink neki. Majdnem egy teljes bekezdést idéz
Maupassant-tol, és ezt veszi gorcso ala: ,, Dufour kisasszony allva, egymaga probalt hintdazni,
de nem sikeriilt eléggé elorelendiilnie. Szép, tizennyolc éves lany volt; azok kézé tartozott,
akiket csak meglatsz az utcan, és maris hevesen megkivanod oket, s még éjszaka is nyugtalan
vagy toliik, minden érzéked izgatott. Magas volt, vékony derekui, erdteljes csipdjii; bore
nagyon barna, szeme nagyon nagy, haja nagyon fekete. Ruhdja eldarulta testének rugalmas
teltséget, mely még inkabb elotiint, ahogyan keresztcsontjat megfeszitve a magasba akart
emelkedni. Kinyujtott karja feje folott fogta a kételet, s ahdnyszor elérelokte magat, melle
rezzenés nélkiil, eloremeredve kifesziilt. Kalapjat elkapta a szél, a hata moge hullt; a hinta
kozben lassan-lassan mégis nekilodult, s mindannyiszor, amikor lefelé zuhant, térdig
megmutatta a lany karcsu labdt... 38

Chatman felhivja ra a figyelmet, hogy egy olyan jelz6, mint ,,szép ” nem csupan leiro, de
értekeld jellegli is. Kulturdktol, korszakoktol, s6t személyektdl fiiggden mast jelent. Amig
olvasunk, ez semmi gondot nem okoz: mindannyian olyannak képzeljiik Dufour kisasszonyt,
amilyennek tetszik. Renoirnak viszont meg kellett hoznia a maga dontését, és Sylvie Bataille-t
valasztotta Dufour kisasszony szerepére. Minden ilyen esetben megjosolhato, hogy lesz, aki
csalodni fog. (Bizonyos értelemben kivétel nélkiil csalodunk elképzelésiinkben, hiszen
Maupassant-t olvasva senki sem Sylvie Bataille-ra gondolt.)*

Mutatis mutandis ugyanez 4ll az életkorra. Olvasas kozben mindenki olyannak fogja
képzelni Dufour kisasszonyt, ahogy szerinte egy ilyen koru lany kinéz. De egy szinésznd
megjelenése nem feltétleniil fog egybevagni ezzel az elképzeléssel: Chatman szerint példaul
Sylvie Bataille inkdbb harmincnak hat. A rendezd persze mindkét esetben tdmaszkodhat
vizualis kodokra, amelyeket a kozonség feltehetdleg egyforman olvas.®
A leirasbol az is kideriil, hogy a narrator — mondjuk igy — nem érzéketlen a ndi szépség

irant. Ilyen a beszéd természete: a beszElot is leleplezi. A beszéld érzékileg fiitott hangnemét

%7 Chatman (1990), 38-55.
% Maupassant, 375.

% Chatman (1980), 131.
“U.0.131.
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azonban a kamera nemtelen objektivitisa nem képes visszaadni. Legalabbis Chatman ugy
gondolja. Pedig elég trividlis modja van: elég, ha a kamera ménidkusan a ndék vitalis
testrészeire fokuszal. Ezt latjuk Fellini Amarcordjaban, amikor kamasz hdsei szemszogébdl a
piacrol hazainduld, kerékparra szall6 parasztasszonyok farara kozelit, vagy Antonioni
Napfogyatkozdsaban (1962), amikor Alain Delon szemszdgébdl Monica Vitti dekoltazsaba
néz. Talalobb, amikor Chatman azt allitja, hogy a narratornak az irodalomban nem feltétleniil
kell megadnia a koordinatait. A kamera viszont mindig egy bizonyos nézOépontbdl mutatja,
amit latunk — ez megint az absztrakt/konkrét kl'lllt')nbség.41

Chatman a tanulmany hatralevé részében azzal foglalkozik, hogy miként adta vissza
Renoir vizudlisan azt a kétértelmiiséget, ami a leirdsban munkal: az artatlan kamaszlany
ontudatlan érzékiségét. Nevezetesen olyan felvételekkel, amelyek a legkiilonb6zdbb kort
férfiakat mutatjak, amint kéjesen szemlélik a hintazo lanyt. *2 B4ar Chatman ugy talalja
mindezt, mint Renoir talalmanyat, Maupassant szovege nyilvanvaléan épp ezért kétértelmii:
az onfeledt lanyt egy szenvedélyes férfi, nevezetesen a narrator érzéki tekintetével latjuk.*®
Sét, a bekezdés vége, amelyet Chatman leamputalt, mar a szereplok hasonld reakciodjat is
megemliti: ”...szoknydinak szelét meg odacsapta a két férfi arcdaba: részegitobb volt ez, mint a
bor. Azok ketten nevetve nézték.”**

Ez az elemzés a mar jol ismert kulcsra jar: vizualis ekvivalenst kell talalni az irodalmi
szoveghez. A magam részérél fontosabbnak tartom azokat a megfigyeléseket, amelyek a
kiilonbségeket hangsulyozzak. Azokat, amelyek a konkretizacid és vele az interpretacid
elkeriilhetetlenségére hivjak fel a figyelmet. Ezen a nyomon halad majd tovabb a Desmond-—
Hawkes szerz6paros.*> Chatman narratologiai kutatésait Brian McFarlane folytatja hiisz évvel
késobb, azzal a kiilonbséggel, hogy mar az intertextualitas kérdéseit is tekintetbe veszi. Robert
B. Ray Chatman-értékelése viszont maga a provokacio. Egyfeldl a kultira-elmélet és az
ideoldgiakritika talajan allva kérlelhetetlenil elutasitja Chatman tanulmanyat, mondvan, hogy
az Uj Kritika esszencializmusanak, idealizmusanak és torténetietlenségének 6rokdse: meg

akarja hatdrozni a nagybetlls Irodalom és Filmmiivészet id6tlen és valtozatlan lényegét, s

“ U.0. 131-132.

2 U.0. 132-139.

3 Chatman helyteleniil a , megmutatta” széra koncentral, holott az altala emlitett kétértelmiiség az egész
leirason végigvonul, és nem ezen az egy kifejezésen mulik. Arrol nem is beszélve, hogy a Chatman altal hasznalt
angol forditas pontatlan: azt allitja ,, she showed” (a lany megmutatta) finom labait, holott az eredetiben a hinta
az alany. A hinta mutatta meg a lany labait: ,, ...et [’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
labait térdig). A magyar forditas hii az eredetihez. Legalabbis e tekintetben.

* Maupassant, 375.

* Desmond — Hawkes, 35., 37.

”
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mindekdzben még azt sem veszi észre, hogy a hollywoodi mozit generalizalja.*® Masfelsl Ray
Chatman konyvét mint e témdban az egyik legmaradandobbat, tanulmanyat mint kitling

fejtegetést emliti.*’

*® Ray, 46.
*U.0.49./4. és 6. jegyzet
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6. fejezet

Keith Cohen: Film and Fiction / The Dynamics of Exchange (Film és regény / A

csere dinamikdaja, 1979)

Elsé pillantasra nem vilagos, hogy mit keres Cohen az adaptacidoelmélet kanonjaban.
Eldszor is, az egyes miivek nem érdeklik: ,, Stratégiam nem az volt, hogy a filmeket mint
egyedi miialkotasokat vizsgaljam, hanem inkabb hogy szemiigyre vegyem a filmmiivészetet
mint kibontakozo miiformat, amelynek nagyon sajatos esztétikai tendenciai vannak, s hogy
ugy tekintsem a mozi 1895-6s adventjét, mint az érzékelés torténetének kiemelkedo eseményét,
amely konkrét hatdssal volt a miivészi alkotds egész koncepcidjdira.”" Leszamitva néhany
utalast a képzomiivészetre, végeredményben a filmnek a regényre gyakorolt hatasat koveti
nyomon, ezen a hatdson formai jegyek (mint pl. a montdzstechnika) elterjedését értve.
Koényvének cime félrevezetd: nem a két miivészet kolcsonhatasat vizsgalja, hanem a film
hatasat a regényre.2 A tartalomjegyzék arulkodé ellentmondésa, hogy bar a konyv masodik,
meghatarozoé részének cime Exchange (Csere), az alatta allé alcim igy szol: Cinematic Form
in the Novel (Filmszerii forma a regényben).3 Vice versa a dolog nem érdekli. Bluestone-t
azon az alapon utasitja el, hogy az adaptaciokkal foglalkozott. Ugy véli, ez a fokusz vezetett
ahhoz a sajnalatos konkluzidhoz, hogy a 20. szdzad nagy innovatorainak a filmben és a
regényben semmi kozik egymashoz.* Cohen szerint ennek éppen az ellenkezéje igaz: a
huszadik szazad elsé évtizedeiben a festOknek és a koltdknek, a koreografusoknak és a
szobraszoknak, a filmrendezéknek és a regényirdknak tobb mondanivaldjuk volt egymasnak,
mint barmikor.

Film és irodalom kapcsolata természetesen messze gazdagabb, semhogy az egyes
filmadaptéaciok problémadjara sziikithetnénk. Ezért egy olyan elmélet, amely irodalom ¢és film
kapcsolatat targyalja, éppen azaltal lehet inspirativ az adaptacidelméletre nézve, hogy az

adaptacio szélesebb fogalmaval dolgozik.

! 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.”

*U.0. 5-6., 10.

*U.o. VIL.

‘U.o. 3.

*U.0. 209.
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Konyve bevezetdjében Cohen a szemiotikus Christian Metzre hivatkozik: ,, Mégis,
metodologiai szempontbol sokat meritettem a kortars filmelméletbol. Egyik alapveto
feltevésem példaul, hogy mind a szavak, mind a képek jelkészletek, melyek rendszerekhez
tartoznak, s hogy az absztrakcio bizonyos fokan ezek a rendszerek hasonlitanak egymashoz.
Kozelebbrol, minden ilyen rendszerben sokféle kod talalhato (perceptudlis, referencialis,
szimbolikus). Ami tehdt lehetévé teszi két olyan kiilonbozé jelrendszer viszonydanak
vizsgalatat, mint a regény és a film, az a tény, hogy ugyanazok a kédok ujra felbukkanhatnak

egynél t6bb rendszerben is.”®

Késobb kifejti, ismét Metz-et idézve, hogy a zenével vagy az
épitészettel ellentétben a regény €s a filmmivészet is referencialis, és természeténél fogva
konnotaciokat, méghozza gazdag konnotaciokat ébreszt.’ Igaz, hogy a kép ikonikusan, a szo
pedig szimbolikusan miikodik, de az iskolapad, a miitdasztal vagy az ebédldasztal jele —
legyen az akar irott, akar vizualis jel — egyarant képes a legkiilonboz6bb masodlagos
jelentések kivaltasara egy olvasobol vagy egy nézébdl.® Hasonloképpen, a nyelv és a film
egyarant id6beli jelenség: szavak, illetve képek egymasutanjara épiil. Ebbdl fakad mindkettd
elkertilhetetlen narrativ jellege, ami a legfontosabb k6z6s vonasuk. Mind a regényben, mind a
filmben jelek csoportjait fogjuk fel egymas utan, és ebb6l bontakozik ki egy olyan struktira,
amely soha nincs teljesen jelen egyetlen jelcsoportban sem, de valahol mindegyik
tartalmazza. ° Ez a hasonlosag az alapja az orok kisértésnek, hogy regényeket filmre
adaptaljanak.'

Magyaran, szemiotikai szempontbol sz6 és kép kiilonbsége masodlagos, hiszen
mindkettd jel, méghozza szamos kozo0s vonassal. Példaul olyan kodokba rendezddhetnek,
amelyek mind a regényirodalomban, mind a filmmiivészetben megtalalhatok. Mar emlitettem,
hogy Cohen a 19-20. szazad forduldjan kibontakoz6 modern regény és az jsziilott film
harom legfontosabb ko6zds ismérvét a szimultaneitasban (két térbeli pont egyidejii
abrazolasaban), a multiperspektivitasban (egyazon esemény kiilonbdzé nézdpontokbol vald

megjelenitésében) és a montazstechnika alkalmazéasaban (a torténet anyagat képezd elemek

®U.0. 3., From a methodological vantage point, however, I have taken much from recent studies of the cinema.
For example, basic assumption | 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.”

"U.o. 89.

®U.0. 90.

°U.0.91-92.

YU.0.92.
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' Valamennyi a narrativ struktira felépitésével

diszkontinuus 4brazoldsadban) latja.
kapcsolatos.

Dudley Andrew, a neves filmesztéta, mar 1980-ban, azaz alig egy évvel Cohen
konyvének megjelenése utan levonta az adaptacidelmélet szempontjabol a tanulsagot. Ha a
narrativ kodok Osszevethetok egy regényben és egy filmben, ez tobb feladatot is jelent. Egy
adaptacio elemzdjének szamba kell vennie az ekvivalens narrativ egységeket a két teljesen
kiilonb6zé szemiotikai rendszerben. A torténet ugyanis lehet azonos a kettében, ha a
szereplok, az események, a motivaciok, a kdvetkezmények, a kontextus, a nézépont, a képiség
¢s egyebek azonosak. (Nota bene: Andrew sokkal szélesebb értelemben beszél
sztorielemekrdl, mint Chatman!) Tovabb4, ha a sztorielemek Osszevethetok egy regényben és
a beldle késziilt adaptacidban, akkor a kdvetkezd 1épés azoknak az ekvivalens eljarasoknak az
Osszevetése, amelyek ezeket a narrativ egységeket mint egy narrativa egységeit teremtik meg.
Végiil, mivel ezeknek az eljarasoknak a narrativateremtd ereje torténeti kérdés, meg kell
vizsgalni filmstilusok és korszakok viszonyat mas korszakok irodalmi stilusaihoz.

Ezek utan joggal vonja le a kdvetkeztetést: ,, ...az adaptdcio tanulmanyozasa logikusan
annyi mint a filmmiivészet tanulmdnyozdisa a maga egészében. A rendszer, amelynek
segitségevel a film a fikciok vilagaba von minket, és ennek a rendszernek a torténete a végso
kerdesek, amelyekkel szembesiiliink, még akkor is, ha egy regény és egy film altal eloadott
ekvivalens mese egyszerii megfigyelésével kezdjitk. Ez a konklizio szerintem nem
elbatortalanito, mivel lehozza az adaptaciot, valamint a film és az irds tanulmdnyozdsat az
orok elvek és a konnyed altalanositasok birodalmabol a miivészettorténet, a miivészi
gyakorlat és diskurzus régés, de szilard talajara.”™

Kétségtelen, Cohen vizsgalédasa alapvetéen torténeti. Bar foleg az 1895-t61 1925-ig
terjedd periodusra koncentral, visszatekint az impresszionistakra, és eldretekint a nouveau
roman-ra is. Ebbdl kifolyolag nem a realista regénnyel és nem a hollywoodi filmekkel
foglalkozik, mint sokan, hanem az avantgard (vagy legalabbis klasszikus modern)

fejleményekkel. Henry James és Joseph Conrad uttdré kezdeményezéseit megemlitve Ot

szerzd, Gertrud Stein, Jules Roman, Marcel Proust, James Joyce és Virginia Woolf egy-egy

" U.0. 208.

12 Andrew, 34.

B U.0. 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 illusztralja a mondandojat.** Naremore megemliti, hogy Alan Spiegel harom évvel
kordbban™ 1ényegében ugyanezekkel a szerzékkel foglalkozva hasonl6 tanulsigra jutott: a
modern regény filmszerti technikakkal dolgozik. Mind Spiegel, mind Cohen a nézdpontokkal
folytatott kisérletekre, a szoveg montazsszeri felépitésére hivatkozik, tovabba arra, hogy a
felsorolt szerzok, ahol csak lehet, elényben részesitik a megmutatist az elbeszéléshez
képest.*

Cohen eredményeit azonban bearnyékolja egy bizonyos kétértelmiiség. Mintha nem
tudta volna eldonteni, hogy a film és a regény esetében hatasrol vagy parhuzamos fejlodésrol
beszéljen. Hagyjan, hogy ezek a szavak (hatas és parhuzam: impact és parallel) rendre
egymas t8szomszédsagaban fordulnak elé,’” mivel Cohen egyértelmiien leszogezi a film
elsébbségét. A gond ott kezdédik, hogy sosem arrdl beszél, hogyan hatott egy konkrét film
vagy rendezd egy irora, hanem tgymond a komparatisztika keretei kozott kutakodik a film
kifejez8eszkdzeihez hasonld Gjitasok utan a regényekben.™® Ez a megkozelités nem garantalja,
hogy a fellelt hasonlosagok oka a mozi hatasa volt. Amikor Cohen a Sététség mélyén-nel
(1902) kapcsolatban megallapitja, hogy Conrad tobb nézépontbol is bemutatja Kurtzot (a
névtelen narrator, Marlow kapitany és még egy sor mellékszerepld szemszdgébdl), tigyhogy
az olvaso kénytelen maga megkonstrualni az alakjat'®, a gondolatmenet az Impresszionizmus
cimi elsd fejezetben azzal a konkluzioval zarul, hogy az olvasonak ez a fajta részvétele az
alkotasban, amely fundamentalis jelent6ségli James és Conrad miiveiben, az impresszionista
festmények hatasahoz hasonlithato. 20 Roviden, nem a film, hanem a festészet hatasat
mutatjak, ha egyaltalan kiils6 hatasra vezethetéek vissza.

Cohen nyilvanvaldan érzékelte a problémat, hiszen mar a kdnyv bevezetdjében felveti a
kérdést, hogy a film és a regény szembeotld hasonldsdga nem véletlen egybeesés-e, netan a
regény immanens fejlodésének eredménye, vagy valamilyen Zeitgeist, azaz korszellem
miive.?! De csak intuitiv modon probalkozik meg a valasszal: ,, Habadr nincs rola statisztika,
és kevés dokumentalhato bizonyiték igazolja a tézist, fenntartom, hogy a modern elbeszélés

J)22 A

konturjai nem volnanak azok, amik, a filmek nyujtotta precedensek nélkiil. ”’“ Am legyen.

4 Cohen (1979), I1X., 9., 10., 108.

1> Spiegel, 1976

16 Naremore (2000), 5-6., 15./7. jegyzet

17 Cohen (1979), 10., 209.

8 U.0. 108.

¥ U.o0. 35.

2y.0. 36.

1 U.0. 5-6., 10.

2 U.0. 10. ,, Although there may be no statistics and little documentary evidence to bear out this thesis, |
maintain that the countours of modern narrative would not be what they are without the precedents set by the
movies.
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Témank szempontjabol sokkal érdekesebb az az ellentmondas, amely Cohen konyve és
egy 1977-es tanulmanya kozt mutatkozik. A tanulmany Eizenstein egykori kisérletérdl szol,
hogy Dreiser regényét, az Amerikai tragédia-t (1925) Amerikaban filmre Vigye.23 Mivel
Eizenstein a regényt egyértelmiien a kapitalizmus biralatava véltoztatta,” s igy a f6host, noha
gyilkolt, artatlannak tekintette,” a Paramount filmvéllalat elutasitotta forgatokonyvét, mert
szornyl kihivasnak tekintette az amerikai tarsadalommal szemben. Cohen — a dekonstrukcid
sz()szc')lc')jaként26 — tanulmanyaban kijelenti, hogy minden konyv, amely adaptacidora mélto,
’sz8myl’ adaptacio utan kialt.”” Hitet tesz az olyan adaptaciok mellett, amelyek felforgatjak
az eredetit. Amelyek nem ezt teszik, csupan a képpé valtoztatott szavak sovany
gyonyoriiségével szolgalnak.?® Eizenstein forgatokdnyve felszinre hozta Dreiser regényének
rejtett ellentmondasait, csakigy, mint Amerikaét. A radikalis reprodukci6 a szemiotikai
transzfomacio lehetéségét arra hasznalja, hogy Gjraalkossa az eredetit.”® Nem kell mondanom,

milyen tavol esik mindez az azonos kddok és ’ekvivalencidk’ kérdésétol.

%% Cohen (1977)
2 U.0. 250.
% U.0. 255.
% U.0. 239.
2'U.0. 255.
2 U.0. 255.
2 U.0. 256.
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7. fejezet

Dudley Andrew: The Well-Worn Muse: Adaptation in Film History and Theory

(A megviselt muzsa: adaptacio a filmtorténetben és a filmelméletben, 1980)

Kamilla Elliott megjegyzi, hogy ez a legtdobbszor ujranyomott szoveg az
adaptacioelméletben.! Lehet benne valami: magam négy kiadasarol tudok. 1984-ben Andrew
bevette Concepts in Film Theory (A filmelmélet alapfogalmai) cimii kotetébe, és azodta is az
ott kapott Adaptation (Adaptdcio) cimmel bukkan fel az antologiakban. Megérdemelten. Tobb
kérdésrdl, igy az adaptacid fogalmardl, az un. ekvivalencidkrol ¢és az adaptaciok
szociologidjarol is Gjat tudott mondani. Tobbnyire az utolsd témaval kapcsolatban dicsérik,
mivel egy helyiitt kiadja a jelszot: , Itt az id6, hogy az adaptaciok tanulmanyozasa
szociologiai fordulatot vegyen.” 2 Mindazonaltal Andrew legnagyobb jelentdségii tette
szerintem a hermeneutika bevezetése volt e teriiletre.

Azzal kezdi, hogy az adaptacio széles értelemben véve minden abrazold jellegi filmre
jellemz6, hiszen mind a valdsag valamilyen el6zetes koncepcidjat adaptalja. Ha valamir6l
sz0l, arrol a valamir6l mar van fogalma, azt viszi filmre, nem kozvetleniil a valoésagot. A
dokumentumfilmek esetében, ahol talan az ellenkez6jét varnank, kiilonsen szembe6tld ez:
mi mas egy dokumentumfilm, mint a rendezd eldzetes koncepcidjanak megfilmesitése
emberekrdl, helyekrél, eseményekrél, helyzetekrél? Es a legmiivészibb filmek sem kivételek
e tekintetben: a ’20-as évek egyik kedvelt miifaja, a varosszimfénia a maga absztrakt és
formalista torekvései ellenére végsd soron egy varos meghatarozott fogalmat adaptalta
(gondoljunk pl. Walter Ruttmann 1927-es opusara Berlinrél).®

Nincs ez masképp akkor sem, ha a megfilmesitendd ’valosag’ egy konyv, pontosabban
egy konyv tartalma. Az interpretacidelmélet tanitasa a hermeneutikai korrdl (itt Andrew egy
jegyzetben Diltheyre és Heideggerre utal) arra figyelmeztet benniinket, hogy egy szdveg
magyarazata nem lehetséges annak el6zetes megértése nélkiil, jollehet erre visszahat maga a
magyarazat. Kell, hogy legyen valamilyen elképzelésiink egy szoveg jelentésérdl, mieldtt

adaptalni kezdjiik. * Sajnos, Andrew nem fejti ki mélyebben ennek a felismerésnek a

! Elliott, 13.

2 Andrew, 35. ,,1t is time for adaptation studies to take a sociological turn.”
® U.0. 28-29.

“U.0. 29.
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kovetkezményeit, hacsak akkor nem, amikor az adapticid szociologidjardl beszél. Ugyanis
parhuzamot von — némiképp meglepé modon (hadd utaljak Gadamer és Habermas vitajara) —
az interpretacidoelmélet és a marxizmus kozott, azon az alapon, hogy a marxistak mindig is azt

Nem bocsatkozom vitdba ezzel a marxizmusképpel, mert e helyiitt ennek kevés
jelentésége van. De hogy altalaban a marxizmus Onmagat is ideoldgianak tekintette-e, az
kérdés. Walter Benjamin A torténelem fogalmarol cimi tanulméanyaban talan igen; Lukécs
szociologidjardl szolva az interpretacid kérdésérdl is beszél. Egy szemléletes példaval
vilagitia meg mondandéjat: elmeséli Renoir esetét az Ejjeli menedékhely-lyel. Mint koztudott,
Gorkij az Ejjeli menedékhely-et (1902) a naturalizmus krédéja szerint alkotta meg, de
sikeréhez nyilvanvaléan az aktualis politikai kornyezet is hozzajarult, az a tarsadalmi
elégedetlenség, amely végiil az 1905-6s és 1917-es forradalomhoz vezetett. Gorkij maga
1932-ben mar haszontalannak, avittnak és eléadhatatlannak nyilvanitotta dramajat. Hogy ez
mennyire volt &szinte nyilatkozat, az kérdés. Mindenesetre Renoirnak megengedte, hogy
filmet csinaljon bel6le, mi tobb, nem szabott feltételeket. 1935-6t irunk, a Népfront
megerésodésének éve ez Franciaorszagban. Es Renoir egy olyan filmet alkotott, amely az
osztalyok Osszefogasat hangsulyozta: a Bard valt a kozponti hdssé, aki mintegy alaszall a
tarsadalom mélyére, hogy segitse a kollektiv lazadast Kosztiljov, a kapitalista haziar ellen.®

Mi a tanulsdg mindebbdl? Hogy az adaptacié szocioldgidja szakit a médiumok
lényegének a priori vizsgalatdval: az adapticid funkcidja érdekli egy torténelmileg
meghatéarozott diskurzusban.’ Hiszen az igény arra, hogy egy miivet adaptaljanak, sajatos
koriilmények fiiggvénye, mind torténelmileg, mind stilisztikai szempontb(')l.8 S mivel az
adaptacio szociologidja korok, stilusok, nemzetek és témak csereberéjét konstatalja, nem lehet
k6zombos azok sajatossagai irant.?

Andrew historizdlja az adaptacio stiluskérdeéseit is — némi szemiotikai keriildvel. Az
ekvivalencia sokat vitatott kérdéséhez szol hozza. Gombrichra hivatkozik: igenis szoktunk
elemeket egymashoz tarsitani kiillonb6zo jelrendszerekbdl. Egy tuba hangja inkabb egy medve
hangja, mint egy madaré; inkdbb olyan, mint egy szikla, semmint egy hur; inkdbb roman

templom, mint barokk. Nelson Goodman is ezen a véleményen van: metaforikusan, de

> U.o0. 28.
®U.o0. 36.
"U.o. 37.
8 U.0. 36.
°U.o. 37.
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korrekten nevezzilk a hangok tonusat vilagosnak vagy sotétnek. Goodman az ilyenkor
miikodo elvre is rdmutat: nem az elemek ekvivalensek ilyenkor, hanem az elemek pozicidja a
maguk jelrendszerében. Adaptalni tehat nem mas, mint ekvivalens helyzetli elemeket kutatni
fel két egymastol eltérd jelrendszerben. Gombrich azonban mar az adaptacid torténelmi
dimenzidjat is hangsulyozza: mivel minden mualkotds olyan jelek konstrukcidja, amelyek
torténelmileg valtozé jelrendszerekhez tartoznak, az adaptator feladata, hogy eltérd
hagyomanyokkal rendelkezé jelrendszerekhez alkalmazkodjék. Ha ekvivalenseket akar
talalni, a muvészi jeleket és forméakat a maguk megfeleld torténelmi kontextusaban kell
felmérnie.'® Eppen e témaba vag Boyum egyik példaja. Oscar Wilde ugy talalta, hogy k&bl
kell legyen annak a szive, aki nem nevet Little Nell halalat olvasva. Dickens hdsérdl van szd
A régiségbolt cimii irasabol, és persze Dickens szentimentalis stilusarol. Boyum joggal jegyzi
meg, hogy ha ez mar Oscar Wilde idején igy volt, mennyivel inkdbb igy hatna egy XX.
szazad végi filmben. Egy-egy adaptacid kudarca éppen annak kdszonhetd, hogy a rendezd
nem igazitotta ki az eredetit, s nem kereste meg azt a stilust, amely ugyan analdg az
eredetiével, de megfelel a mai izlésnek is.™*

fgy jutunk el oda, hogy azok a stilisztikai stratégiak, amelyek az adaptacié soran
ekvivalenseket keresnek, egyrészt jellemzoek a korra, masrészt befolyasolhatjadk is a
korstilust. Bazin mutatott ra, hogy Cocteau, Welles, Olivier, Wyler és mésok a szinpadi
miivek filmadaptacioi soran 0j eszkozokkel gazdagitottdk a filmmiivészetet. Cocteau filmje
példaul, a Rettenetes sziilék (1946) belsé felvételeinek stilusaval (amelyet nagyrészt persze
Welles Aranypolgaranak koszonhet) mélyen hatott Alexandre Astrucre, André Michelre és
masokra. Jean Renoirt a maga Zola- és Maupassant-adaptaciéi messzemendkig segitették
abban, hogy uj irdnyt szabjon az 1930-as évek filmmiivészetének.*? Viscontit a naturalista
Giovanni Verga ¢és James M. Cain regényeibdl készitett adapticioi kifejezetten a
neorealizmus iranyaba 10kték. A naturalizmus hatastorténete egyébként is keresztiil-kasul
atjarja az irodalmat és a filmmiivészetet: a naturalista regény hatdsa sotét tonust témak és
sokkolo stilus felé terelte a mozit, ami aztan visszahatott olyan keménykotési szerzokre, mint
Cain vagy Hammett, akik viszont olyan rendezok stilusat befolyasoltak, mint Visconti, Carné,
Clouzot, és masok. Gorkij és Renoir esete is ebbe a példatarba tartozik.'®

Ezekhez az ujszerti gondolatokhoz képest meglehetdsen szerény, amit Andrew a maga

crer

adaptacio-tipologidjaban nyujt. Harom kategoriat allit fel: kdlcsonzés, keresztezodes,

Yy.0.33.
1 Boyum, 145.
12 Andrew, 35.
B U.0. 36.
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transzformdcié.** Kozel jar az igazsaghoz Brian McFarlane, amikor sommésan annyit mond
roluk, hogy megfelelnek Wagner kategoriginak, csak forditott sorrendben.® Az elsé kategoria
elméleti hattere gyanant Andrew Jungra és Frye-ra hivatkozik: a kultura archetipusai
mukodnek ilyenkor, s a cél nem a hiiség, hanem a termékenység. Elsdsorban a gorog
mitoszokbdl, s a bibliai torténetekbdl késziilt adaptaciokat sorolja ide, illetve Shakespeare
dramait, amelyeket immar archetipusnak tekint.’® A harmadik kategoria a hiiséget tizi ki
célul. Vagy a betli szerinti hiiséget, amikor az eredeti csontvdza valik az adaptacio
csontvazava, vagy az ekvivalenciak hiiségét az eredeti mii szelleméhez.!” Andrew itt Bazin
elemzésére utal Jean Delannoy Elveszett boldogsdg-arol™® (1946), a simple past tense (a
befejezett jelen), meg a ho szerepére. A kozépsd kategoria kifejezetten zavarosnak tiinik:
Andrew megint Bazinre hivatkozik, elemzésére Bresson filmjér6l, az Egy falusi plébdnos
napléja-rol (1950), tovabba Pasolini filmjeire, a Maté evangéliumd-ra (1964), a Médedra
(1969), a Dekameron-ra (1970) és a Canterbury mesék-re (1972). Am Bresson filmjéhez mas
meghatarozast rendel, mint Pasolini filmjeihez. Ugy véli, hogy Bresson filmje a regény
filmmiivészeti megragadasa, mig Pasolini munkéi tagadjak az adaptaciot, és az eredeti
szovegek massagat hangsﬁlyozzaik.19 Réaadasul Bazin Bresson filmjét mindig Delannoyéval
egy sorban emlegette, tehat szerinte bizonyara a harmadik kategoériaban volna a helye;
Pasolini filmjeinek meg inkabb az els6ben, ha masért nem, mert egyikiik bibliai, masikuk
gorog mitoldgiai témaju (a maradék kettd egyébként szintén olyan torténeteket dolgoz fel,
amelyek mar az irodalmi miibe is Ugy keriiltek mint vandortémak, Ggyhogy teljes joggal
lehetne archetipusoknak tekinteni dket). De a legfébb probléma, hogy minden kiilonbség
dacéra ez a tipologia is a hliség mértéke szerint késziilt, akarcsak Wagneré, ugyhogy osztozik

minden fogyatékossagaban, mely ebbdl kovetkezik.

¥ U.0. 29.

15 McFarlane, 11.

18 Andrew, 30.

7' U.0.31-32.

'8 Franciaul ennek is Symphonie Pastorale a cime, mint Gide regényének, amelybél késziilt.
9 Andrew, 31.
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8. fejezet

Joy Gould Boyum: Double Exposure: Fiction into Film (Kettés megvilagitas:

filmre vitt regényirodalom, 1985)

Bevallom, Joy Gould Boyum az egyik kedvencem: munkaival kifejezetten sok oromot
szerzett nekem. Eles eszli, széles latokort, jo tollu, mentes minden tudalékossagtol,
sznobizmustol, mi tobb, személyes érintettség és szenvedély arad minden sorabol, ami nélkiil
bizonyara nem is lehet lebilincselé konyvet irni. Maga meséli el, hogy az egyik leghevesebb
vitat férjével a Jules és Jim-r8l folytatta.' Egy személyben volt irodalomprofesszor és
filmkritikus, s talan az sem ko6zOmbdos, hogy szellemi nagykoriva valasa egybeesett az
europai film otvenes évekbeli felemelkedésével. ? Jokor sziletett: a kovetkezd évtized a
filmmiivészet paratlan fellendiilését hozta, amelybdl még a hetvenes-nyolcvanas éveknek is
jutott. Nem mintha azoéta nem sziilettek volna a filmmiivészetben remekmuvek. De Boyum a
maga példait rendre olyan filmekb6l meritheti, amelyeket mindenki ismer, a Mechanikus
narancs-tol a Nagyitas-ig. (Kar, hogy esettanulmanyait szinte kivétel nélkiil angol nyelvii
regényekbdl késziilt angol nyelvii filmekre korlatozta, még ha filologiai okokbdl ez érthetd
is.®) Anyagvalogatasa kultiraclméleti néz&pontbodl természetesen arisztokratikusnak tiinhet,
de ez a mindsités torténetietlen. Ha belepillantunk a konyv elsé fejezetébe, kideriil, hogy
Boyum mindvégig a magaskultira védelmezdivel polemizal (példaul Hannah Arendttel), ami
annak idején még mindig azt jelentette, hogy a film egyenrangusagat kellett bizonygatni.

Aragay egy Jauss-idézettel vilagitja meg Boyum allaspontjanak lényegét: az irodalmi
mil nem targy, amely ugyanazt a miivészi képet kinalja minden kor olvasdjanak, hanem csak
akkor ¢l tovabb, ha akadnak olvasok, akik wjra atélik és értelmezik, avagy szerzok, akik
utdnozni, feliilmulni vagy cafolni akarjak.* Jauss nevével ugyan nem taldlkoztam Boyum
konyvében, a parhuzam mégis helyénvalo: Boyum 6nmagat a reader-response theory, azaz az
olvasoi valasz elmélet képviseldjeként aposztrofalja, > amely a jaussi recepcioesztétika
amerikai valtozata (s tegylik hozza, mindkettd a hermeneutika 6rokose). Boyum egykori

tanarat, idével kollégajat, Louise M. Rosenblattot nevezi meg a reader-response elmélet egyik

! Boyum, X.
2U.0. IX.
*U.o. XII.
* Aragay, 22.
®> Boyum, XI.
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uttéréjeként, de Wolfgang Iserre és Stanley Fishre is gyakran hivatkozik. ° Az &
irodalomelméletiiket terjeszti ki a filmmiivészetre és a nézdkre.” Konyvének legfontosabb
része az Adaptation as lnterpretation (Adaptdicio mint interpreticio) cimet viseli, s két
fejezetbol all: az egyik a nézdt vizsgalja mint olvasdt €s interpretatort, a masik pedig a
rendez6t. Végeredményben kibontja, amit Dudley Andrew még kifejtetleniil hagyott: az
interpretacid jelentségét az adaptacidelméletben. Ez a legjelentésebb érdeme, s konyve
kapcsan a legtermékenyebb  kérdés, hogy meddig jutott a kovetkezmények
végiggondolasaban.

Boyum tisztaban van vele, hogy mi sosem a kdnyvet vetjilk 0ssze a beldle késziilt
filmmel, hanem a magunk interpretaciéjat a konyvrél a rendezd interpretaciojaval.® Sét, a
helyzet még ennél is Osszetettebb, hiszen a filmet is értelmezziik. Valdjdban tehat a rendezd
interpretacioja ritkan esik egybe a miénkkel, ezért csalédunk annyiszor a filmadaptaciokban.™®
Boyum nem allitja, hogy a rendezé interpretacidja sosem esik egybe a miénkkel. Elmeséli,
hogy otodmagaval latta a Sophie vdlasztasa-t (1982), Alan Pakula erésen romantizalt

srer

filmadaptaciéjat William Styron regényébdl, ' és akadt, akinek a regényrdl alkotott
amikor feltételezi, hogy minden adaptacidnak megvan a célkdzonsége, az az idealis nézd, akit
a film kimondatlanul is implikal. Ugyanakkor bizonyara téved, amikor feltételezi, hogy
valamennyien csalodunk, ha nem azzal az interpretacioval talalkozunk a filmvasznon, amit a
regényrél magunkkal hoztunk, hiszen figyelmen kiviil hagyja azokat a nézoket, akik éppen a
atélésére vagynak. Pedig ezt a nézGtipust is ismeri, egy helyiitt legalabbis utal ra. B Azt a
kovetkezetlenségét sem tudom megmagyarazni, hogy egyfeldl kijelenti, ha jraolvasnank a
regényt, sem valoszinii, hogy ugyanazt az élményt nyujtana, mint egykor,'* majd a lanyéara
utal, hogy ilyesmi egy filmadaptacio kapcsan lehetséges.

A rendez6rdl mint olvasorol szolo fejezet sokkal atgondoltabbnak tlinik. Alcime a hiiség

kérdését allitja a figyelem fokuszédba. Wagner adaptaciotipoldgidjardl szélva mar idéztem

®U.0.IX,, 58.
"U.o0.58.
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Boyum legfontosabb megallapitasat: az adaptator is mindenekel6tt olvasd, aki kialakit a
szovegrél valamilyen értelmezést maganak, s ez az ¢értelmezés tlinhet szamunkra
meggy6zének vagy tévesnek. Es igazabol ez szamit, nem a valtoztatasok foka. Ez a ’hiiség’
igaz értelme: az interpretacid mindsége. > Kuroszava Veéres tron-ja (1957) ebben az
értelemben hivebb Shakespeare-hez, mint példaul az Ordogok hatrészes tévévaltozata
Dosztojevszkijhez, jollehet megvaltoztatta a helyszint, a kort, a torténet részleteit, és egy szot

sem 6rzott meg a Macbeth szovegébdl.'®

Boyum felfigyel ra, hogy némelyik filmrendez6 mar
a film cimével az interpretdcido aktusara iranyitja a figyelmiinket: Fellini példaul nem
Satyriconnak keresztelte el filmjét, hanem Fellini Satyricon-nak, és nem Casanovanak, hanem
Fellini Casanovajda-nak, jelezve, hogy nem Petronius regényét és nem is Casanova

1.Y” Mondanom
sem kell, ezek a finomsagok nem csak a filmforgalmazasban, de még a szakirodalomban is
gyakran elsikkadnak.

Mindezek utan Boyum szamadra az a logikus kérdés meriil 61, hogy milyen kritériumok
jOhetnek szoba az adaptaciok mindségének mérlegelésekor. Legérdekesebb megjegyzése arra
vonatkozik, hogy mi a helyzet azokkal az adaptaciokkal, amelyek radikdlisan eltérnek az
irodalmi szovegtdl. Hiszen egy interpretaciéval szemben alapkdvetelmény, hogy az
értelmezendd szoveget ne modositsa: ne egészitse ki, ne fogalmazza at, és ne is csonkitsa
tanulmanyban. Ad absurdum még a szoveg megvaltoztatasat is jelentheti.18 Boyum nem mond
példat, ezért mondok magam egyet helyette. Pasolini Szophoklész Oedipus kiraly-at freudista
szellemben értelmezte. Hogyan fejezhette volna ki masképp az Odipusz-komplexus
egyetemes jellegét, mint tér- és idOkoordinatainak kitagitasaval, az eklektikus kulturalis
utalasokkal és a huszadik szazadi kerettorténettel? Ez persze a szoveg kiegészitését igényelte.
Sét, éles ellentétben Szophoklész dramdjaval, Oedipus ¢és anyja, lokasté azutan is
szeretkeznek egymassal, hogy mar tudjak, hogy vérrokonok. Védheté-e egy ilyen
szoveghamisitas? Igen, ha ez a modja a freudista olvasat kidomboritasdnak. De nem
erdszakolt-e maga Freud értelmezése, ahogy ezt nagyon sokan gondoljak? Nos, akar
erdszakolt, akar nem, rendkiviil termékeny interpreticidja a mitosznak: végil is

pszichologusok ezrei alkalmazzak. Freud gondolata egyébként nem volt ismeretlen a gorogok

elott: Hérodotosz és Platon is emliti, hogy a férfiakkal el6fordul, hogy anyjukkal szeretkeznek
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almukban.™® Mi t5bb, Szophoklész draméjaban Iokasté igy vigasztalja fiat: ,, Te sem remegj,
hogy anydd szeretdje 1égy. | Almaiban sok ember szeretkezett | sajat anyjaval.” (980-982.
sor.)

Ujabb kérdés, hogy ha az adapticié minésége a dontd, ez hogyan fér ossze azzal a
pluralista megkozelitéssel, amely eleve az interpretaciok sokféleségével szamol.?’ S ami etté]
a kérdéstdl alig valaszthato el: ha két néz6 interpretacidja eltér a film értékérdl, akkor vannak-
e szempontjaink annak eldontésére, hogy az 0 interpretacidik koziil, amelyeket a filmrendezo

921
Boyum két értelmezést mutat be John Huston Moby Dick-jérél (1956): bar egyetértenek
abban, hogy Huston kihagyta a filmb6l Melville diszkurziv elkalandozasait a cselekménytdl, s
hogy melldzte a regény szimbolikdjat, illetve allegorikussagat, ezt homlokegyenest eltérd
modon értékelik, egyikiik intelligens olvasatnak, masikuk inadekvatnak.?

Stanley Fish elmélete az értelmezdi kozosségekrdl valasz a paradoxonra: bar sokféle
értelmezés lehetséges, mégsem mind egyenértékiiek. Az irodalmi széveg — ahogy Jauss
szavaibol is kitlint — az olvaséi vélasz elmélete szerint onmagaban nem létezik, a mi
interpretacionk teremti meg. Mdarpedig a mi interpretacionk mindig valamilyen értelmezdi
stratégiat, interpretativ eljarast kovet, amelyek készlete egy adott irodalmi kozegben véges.
Lehetiink freudistak, jungistak, marxistak, feministak, strukturalistdk €s a tobbi. Az értelmezdi
kozosségek az irodalmi szekértaborokat jelentik: az egyes irodalomtudomanyi iskolak
elkotelezett hiveit, akiket a hasonlo értelmezd6i magatartas kot Ossze. Ezek az intézményesiilt
interpretativ stratégiak egyrészt elég szamosak ahhoz, hogy sokféle értelmezés sziilessen,
masrészt mércét is jelentenek a koriikbe tartozo interpretaciokra nézve.” Ugyhogy Ford Moby

crer

Dick-adaptacigjat illetden az elsd és legfobb kérdés az, hogy kinek a Moby Dick-

crer

marxista elemzéséhez? Brendon Frenchéhez, aki szerint sokrétegii eposz? Vagy Edmund

Carpenter¢hez, aki szerint kalandregény? Boyum mindenesetre elismeri, hogy nem

crer

crer

sziikségképpen koveteli meg, hogy mindsitsiik is azt. Ha meghataroztuk az interpretaciot, az
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mar magéért beszél. Igaz, a Boyum altal emlitett példaban ez kevésnek bizonyult az
egyetértéshez. De nem is az a cél, hogy berekesszilk az ilyen vitdkat, hanem hogy
tovabblenditsiik 6ket. Hadd utaljak arra az intelligens diskurzusra, amelyet Zygmunt G.
Baranski és Bart Testa folytatott Pasolini filmjér6l, a Mdté evangéliumd-rol (1964). Baranski
1985-ben egy folyodiratban annak a nézetnek adott hangot, hogy a cime ellenére ez az
evangélium egyértelmiien Pasolinié, aki mint 0j evangélista 1ép fol. Testa ezt egy 1994-es
tanulmanyaban talzasnak talalta. ** Baranski 1999-ben beépitette Testa érveit a maga
koncepciodjaba, és Gjabb érveket hozott fel allaspontja mellett. Kiilondsen Pasolini torléseinek
célzatossagat emelte ki.”®> Az eredmény egy allaspont meggy6z6bb, artikulaltabb bemutatasa
lett.

Boyum, sajnos, nem ragaszkodik kovetkezetesen igéretes kiinduldpontjdhoz, s az
interpretacid szerepe a tovabbiakban az analogidk keresésének nélkiilozhetetlen eldfeltételéve
gondolatmenet félresiklasarol tajékoztat. Egy olyan fejezet végén, mely az Adaptation as
Interpretation (Adaptdcio mint interpretdcio) cimet viseli, az interpretacio kifejezést az
analdgia, forditas és ekvivalencia szavak szoritjak ki. Megtudjuk, hogy minden adaptacio
alapelve az analégia,”® s hogy az adapticié soran a legnagyobb kihivas a problematikus
irodalmi elemek leforditasa, azaz olyan analog stratégiak talalasa, amelyek segitségével a film
retorikai hatdsa eléri a regényét.27 Hogy melyek a problematikus irodalmi elemek, kideriil a
soron kovetkezd fejezetek cimébdl: Point of View (Nézdpont), Style and Tone (Stilus és
hangnem), Metaphor, Symbol, Allegory (Metafora, szimbolum, allegoria), Thought, Dream,
Inner Action (Gondolat, alom, belsé miikodés).

Ez a ,fordulat” elhomalyositja azt a felismerést, hogy az interpretdcié megfilmesitése
nem a konyv megfilmesitése, és — mint lattuk — sokkal radikalisabb 1épésekre is feljogosit,
mint analogidk keresésére az irodalmi szoveg ilyen-olyan elemeihez. S bizonyara az
adaptacionak ez az egyszeriibb és konvencionalisabb koncepcidja vezetett mar joval korabban
oda, hogy Boyum eleve kirekesztette a dramaadaptacidkat a vizsgalodas korébol, mondvan,
hogy nem feltétleniil kdvetelnek adaptaciot, hiszen a szinpadi el6adast filmre lehet venni.”®

Nem ugy a regények esetében, ahol a szavaknak képekre vald ,leforditdsa” mindig jelentds

2 Testa, 203./1. jegyzet és 207./33. jegyzet
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kreativitast igényel.?

Ez a szembeadllitds természetesen tobb szempontbol is félrevezeto.
El6szor is, mert tényszerlien nem igaz: Pasolini emlitett Oedipus kiraly-a (1967)
nyilvanvaldan sokkal kreativabb mii, mint egy sor regényadaptacié. Méasodszor, a minimalis
erofeszitést méri Ossze egy drama és egy regény filmre vitele esetén, holott nyilvanvaloan a
maximalis eréfeszitések érdekelnek benniinket. Végiil, és ez a legfontosabb, az adaptaciod
sziikre szabott felfogasaval operal, miszerint az adaptalas analdgidk keresése. Holott épp
Boyum volt az, aki megtanitott rd minket, hogy az adaptacié mindenekel6tt interpretacio, és

az adaptacio minésége az interpretacio minéségén mulik.

B y.0.47.
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9. fejezet

Brian McFarlane: Novel to Film. An Introduction to the Theory of Adaptation

(Filmre vitt regény. Bevezetés az adaptacio elméletébe, 1996)

McFarlane ott veszi fel a fonalat, ahol Chatman elejtette: az adaptacié narratologiai
megkozelitését viszi tovabb. Célja szigori metodologia felallitdsa, hogy véget vessen az
adaptaciok impresszionisztikus Osszehasonlitgatasanak: meg akarja kiilonboztetni, mi vihetd
at az egyik médiumbol a masikba (ez lényegében a narrativa), és mi nem (ezt nevezi
‘enunciation’-nak, artikulaciénak). ! Narratologus 1évén az elébbi érdekli jobban. 2
Esettanulményait 6t angol nyelvii realista regényre korlatozza.® Ahogy késdbb kideril,
szerinte a modern regény kevéssé adaptalhaté filmre, a mozi otthonosabban mozog a
megel6z6 korszak irodalmaban.” Igy aztan McFarlane metodologiaja a realista regényekre lett
kitalalva.> Mivel, mint a cimben is jelzi, bevezetést kivan nyujtani a téméba, rengeteg kérdést
érint rovidebben vagy hosszabban. Csak azt emelem ki munkdjabdl, ami lényegesen tjat
mond, kiilondsen Chatman allaspontjdhoz képest.

Itt van mindjart az adaptacido meghatarozasanak kérdése. McFarlane elsoként veti fel azt
a szempontot, hogy a nézdok jelentds részének fogalma sincs az eredetirdl, kovetkezésképpen
nem adapticioként nézik végig a filmet. Ebbdl azonban csak azt a kovetkeztetést vonja le,
hogy az irodalmi forrashoz vald hiiséget szdmon kérni egy filmen mar csak ezért is alaptalan.6
A magam részérdl ennél tovabb mennék: ha egy filmadaptaciot lehetséges tigy befogadni,
mint barmelyik masik filmet, nem feltétleniil sziikséges megkiilonboztetni a tobbitdl, amikor
elméletileg vizsgaljuk. Adaptacionak tekinteni egy filmet tehat hozzaallas kérdése, egy
bizonyos nézOpontot, értelmezésmodot, intertextualis befogadast jelent. S ha adaptaciokat
lehet nem adaptacidoként értelmezni, ez forditva is igaz: az eredeti forgatokonyvbol késziilt

filmeket is tekinthetjiik adaptacioknak. Hadd utaljak arra az egyszerii tényre, hogy minden

crer
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ahogy Dudley Andrew kimutatta, az adaptacido széles értelemben véve minden abrazolo
jellegli filmre jellemz&, hiszen mind a valosag valamilyen el8zetes koncepcidjat adaptalja.’

Bar McFarlane mas terminologiat hasznal, mint Chatman (ragaszkodik Barthes-¢hoz),
Iényegében ugyanugy csoportositja az adapticid soran megOrizhetd és megvaltoztatando
(MacFarlane kifejezésével: transzferalhat6 és adaptalandd) elemeket, mint elédje. Az egyetlen
kiilonbség, hogy a szereploket részben (pl. cselekményalakité funkciojukat illetden)
sztorielemeknek, azaz megorizhetdeknek, részben pedig (pl. pszichologiajukat illetden)
adaptaland6aknak tekinti.® De ha jobban megvizsgaljuk a kérdést, Chatmannél is ugyanez a
helyzet.

McFarlane narratologiajanak legeredetibb része az irodalmi narracié formait elemzi
filmre vald alkalmazasuk sze:mpontjaib(')l.9 Hérom irodalmi elbeszélésmodot vizsgdl meg: az
egyes szadm elsd személytit, a mindentudot és a korlatozott tudatut.

Az egyes szam elsé személyl elbeszélés alanya egy megnevezett személy, aki lehet a
regény eseményeinek részese, de ez nem sziikségszeri. Megfilmesitése soran altalaban két
eljarast alkalmaznak: a szubjektiv kamerat, illetve a narratorhangot. A szubjektiv kamera egy
egész filmen 4t nagyon faraszto, igyhogy rendkiviil ritka a filmmiivészetben. Ilyen kuriézum
Robert Montgomery filmje, a Holgy a toban (1946). Alkalmi jelleggel gyakrabban eléfordul,
mint egy sajatos nézSpontot titkroz6 felvétel, illetve képsor. Igy példaul Rebecca West The
Return of the Soldier (A katona hazatér) cimi kisregényének Alan Bridges-féle
filmvéltozatiban (1982), ahol a narrator nézépontjat titkrozd felvételek tilstilya érezheté. Am
a talsuly még mindig nagyon messze van attol, amikor minden informaci6 egy tudaton
atsziirve jut el hozzank. Es ugyanez a hianyérzetiink marad akkor is, amikor az egyes szam
els6 személyll elbeszélés eszkdze egy narrator. Mint példaul David Lean Dickens-

A mindentud6 elbeszéld megfilmesitése soran sem sokkal jobb a helyzet. Az efféle
narracid egyes elemei ugyan egy az egyben atvihetdek (transzferalhatdak) a filmbe, mas
elemei azonban valamilyen analdog megoldast (McFarlane terminusaval: adaptaciot)
igényelnek. Helyek, targyak, cselekmények, illetve szereplok kiilsé megjelenésének leirdsa
végil is megjelenithetd a filmes mise en sceéne, a sziikebb értelemben vett rendezés, a
szinrevitel segitségével. Valtozatosabb eszkozoket kovetel a mindentudd elbeszéld olyan

mondatainak visszaadasa, amelyek a szereplok szavait mindsitik, kiilonésen akkor, amikor
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mindez a hangnemébdl érezhetd. Ezek a megjegyzések adaptalhatdak ugy, hogy az egyik
szerepld szajaba adjuk Oket. Ennek finomabb valtozata, amikor a szinész arckifejezése,
testtartasa, gesztusa képes kozvetiteni ugyanezt. Avagy a hanghordozasa — ilyenkor a sound-
track segit. A vagas vagy a beallitas is alkalmas lehet erre. Mindezek a megoldasok azonban
csak hozzavetélegesek. ™

Az egyetlen irodalmi elbeszélésmod, amely megkozelitden visszaadhato filmen is, a
korlatozott tudatu elbeszélés. Henry James alkalmazta nem egyszer ezt az elbeszélésmodot,
igy példaul Daisy Miller cimii novellajaban (1878). A narracié ugyan egyes szam harmadik
személyben folyik, am gyakorlatilag mindent az egyik szerepld, Winterbourne szemén
keresztiil latunk. Mindenekel6tt a cimszereplondt, Daisy Millert, bar szamunkra nyilvanvalo,
hogy Winterbourne félreérti a viselkedését. James ilyen figurdit a szakirodalom ’kdzponti
reflektor’ (’central reflector’), avagy ’tudatkézpont’ (’centre of consciousness’) néven
emlegeti.’* McFarlane a korlatozott tudati elbeszélést, illetve filmes ekvivalencidjat ezek utan
igy jellemzi: ,, Az ember mindig tudataban van, hogy létezik atfogobb nézopont, mint amire az
effajta foszereplo képes, hogy létezik egy narrator, aki mintegy dtnéz a valla folott, pontosan
ugy, ahogy a kamera nézhet egy cselekményt egy a felvétel eldterében allo szerepld villa
foliil, beavatvan a nézot a szereplo nézépontjaba és egy kissé dtfogobb nézépontba egyarant,
mely a szereplot is magaban foglalja.” B De még ennek az elbeszélésmodnak a
megfilmesitésével kapcsolatban is kifejezi azt a fenntartasat, hogy egy Winterbourne-féle
kulcsszerepld fejlodd tudatdnak dramdja sokkal kevésbé alkalmas a megfilmesitésre, mint
példaul Daisyé, ahogy ezt Peter Bogdanovich Daisy Miller-adaptacidja (1974) is tanusitja.**

Emléksziink Chatman megfigyelésére, miszerint egy kép messze konkrétabb, mint egy
irodalmi leirds. McFarlane a két jelrendszer szemiotikai kiilonbségérdl szolva ramutat, hogy
még az irott szavak sem azonosak egy regényben és egy filmben. Egy regény lapjain, ahol a
szavak szimbolikus jelekként szerepelnek, nincs mod levelek, Gjsagok vagy forgalmi jelek
szavainak olyan valdsaghi megjelenitésére, mint egy filmben, amely ikonikusan abrazolja

ezeket. Masfeldl viszont a film, éppen magas foku ikonikus jeldlésmddjanak kdszonhetden,
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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
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nem hagy annyi teret a képzeletnek, mint a regény, amely az olvasét arra kényszeriti, hogy
képzelje el a részleteket.™

McFarlane masok kutatdsai nyoméan 1j szempontokat képes felvetni a tér
megjelenitésének irodalmi és filmes lehetdségeit illetden. A film kivaltsaganak tekinti, hogy a
képen lathatd (on-screen) €s nem lathatd (off-screen) tér dialektikajaval is gazdalkodhat. Az
off-screen térnek hat szegmense johet szamitasba: négy a képkocka négy oldalan tul, egy a
kamera mogott, egy pedig a diszlet és mas lathato targyak mogott teriil el. Kevésbé meggy6z6
MacFarlane-nek az az allitasa, hogy csak a filmre jellemz6 az a lehetéség, hogy valtogassa a
kozel- és tavolképeket; az olyanokat, amelyekben valaki 14t valamit, azokkal, amelyekben 6t
latjak, stb. A regény linearitasa allitolag ezt a térbeli mobilitast nem ismeri, hacsak abban a
formaban nem, amikor a narrativa két f6 cselekményszal kozt mozog.16

Chatman még csak az irodalmi szoveg és filmadaptacidja viszonyaban foglalkozott az
intertextualitassal. McFarlane mar sokkal szélesebb korben teszi. Christopher Orr volt az, aki
még 1984-ben, egy paroldalas cikkében, amelyben négy, akkoriban megjelent, témaba vago
kotetet (foleg antologidkat) szemlézett, els6ként hivta fel a figyelmet arra, hogy egy
filmadaptacio intertextualitisa nem meriil ki irodalmi forrdsahoz vald viszonyaban, ezért
egyéb filmmiivészeti és kulturalis pretextusok feltardsa is sziikséges a megértéséhez. '’
McFarlane Orr instrukcidjat kovetve hangsulyozza a filmipar, az uralkodd kulturélis és
tarsadalmi klima jelentdségét. Egy-egy filmstidio egyedi stilusa (Chouse-style’), a rendezdk
alkotoéi érdeklédése, a miifaji konvenciok, a filmgyartds éppen uralkodé paraméterei, a
sztarrendszer mind befolyasoljak egy konkrét adaptacio létrejottét.”® fgy példaul Merwyn Le
Roy 1942-es filmjének, a Megtalalt évek-nek a formaladsdban korantsem James Hilton egy
évvel korabbi, azonos cimii bestsellere’ jatszotta az egyediili szerepet. Hollywood Anglia-
képe, a Metro Goldwin Mayer tiikdrfényes "héazi stilusa’, a romantikus melodrdma korabbi
filmekben mar kijegecesedett miifaji szabalyai, a sztdrok, Greer Garson és Ronald Colman
hirneve és image-e, Freud hatasa, s nem utols6 sorban a habori mind hozzajarultak a film
végso formeijzihoz.20 M¢ég komplexebb intertextualis kérdéseket vet f61 Martin Scorsese 1991-

es alkotasa, a Rettegés foka. A film J. Lee-Thompson 1961-es filmjének remake-je, amelynek

% U.0.26-27.

% U.o0. 28.

Y Orr, 72-73.

8 McFarlane, 21.

9 A kényv és a film eredeti cime egyarant Random Harvest (4ratds vaktiban).
2 McFarlane, 10., 71.
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tehat éppugy adosa, mint John MacDonald 1957-es thrillerének, a The Executioners-nek
(H6hérok).

McFarlane konyve el0szavaban bejelenti, hogy nem akar foglalkozni az adaptéacid
indusztridlis és kulturalis kontextuséval. 2 Mint kés6bb kideriil, azért, mert olyan
koriilmények befolyasold hatasanak vizsgalatara, mint példaul a valtozé szexualis szokasok,
nem 4allithaté fel szigort metodologia.?”® Ehhez képest, mint maga is elére latta,” nem tudta
elkeriilni, hogy sziikség szerint foglalkozzék ezekkel az Osszefiiggésekkel is. S ez a kevés is
figyelemre mélt6 meglatasokat eredményezett. Igy példaul az imént emlitett Scorsese-film
kapcsan nem akarta megkeriilni a kérdést, hogy pusztan a harom évtizednyi tavolsag, amely
elvalasztja Scorsesét J. Lee-Thompsontol, radikalis ideoldgiai hangstly-athelyezodéseket
eredményezett. Scorsese érzéke a régi bizonyossagok megingasa irant a thrillert a
kozéposztalyi 1ét tanulmanyava valtoztatta, felmutatva benne az 1961 ota mélyiild
repedéseket. Jol tiikrozi ezt az athangolodast az a tény, hogy Scorsese a fOszerep eljatszasara
Nick Noltét valasztotta, akinek egész mas sztarimage-e van, mint Gregory Pecknek, aki az
elsé adaptacid foszerepét alakitotta.”

A kulturalis kontextus radikalis kiilonbozdsége mélyen érinti azokat a filmeket is,
amelyek egy tavoli korszak targyi vilagat, atmoszférajat idézik meg. A Jane Austin
megfestette vidéki élet vagy a Dickens korabeli London egykor €16 valdsag volt, ma pedig
tavoli mult. A torekvés a torténelmi hiiségre nemhogy kozelitené az adaptaciot az eredetihez,
sokkal inkabb elidegeniti tdle. Ennek szerencsétlen példajat produkalta Peter Bogdanovich,
amikor a Daisy Miller filmvaltozataban a termalfiirdében jatszodo jelenetet azért forgatta le,
mert a kozos fiirdézés jellemz6 volt a korszakra. Am ahogy McFarlane megjegyzi, lehet, hogy
Bogdanovich hii volt a korhoz, de nem volt hit Henry James-hez, igyhogy a hiiség, amit elért,
érdektelen.?®

Mindennek ellenére jogos az a kritika, hogy McFarlane formalista maradt, és az emlitett
kérdésekkel csak mellékesen foglalkozott. 2 Pedig a kulturdlis szempontokat még a
E kodok ismerete nélkiilozhetetlen egy film olvasasahoz, mondja. A nyelvi, vizualis és nem-

nyelvi hangkddok utdn kulturdlis kédok kovetkeznek: , értvén alattuk az ésszes olyan

2 U.0. 34.,171.

22 U.0. VIII.
ZU.0. 22.

2 U.0. VIII., 34.

% U.0. 34-35., 171.
%U.0.9.

7 Aragay, 23-24.
2 McFarlane, 29.
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informdciot, mely arra vonatkozik, hogy az emberek hogyan élnek vagy éltek kiilonbozé

idékben és helyeken”.”

Egy kérdés negligalasa és efféle konturtalansdga nem all egymastol
tavol. Imelda Whelehan szerint az idézett mondat olyan atfogd kérdéseket vet fol, mint a
korszak ismerete, amikor a filmet forgattak; a nézék viszonya a filmmiivészethez az adott
idészakban; az adott film valtozo statusa a filmmivészetben és hasonlok, igyhogy a rendszert
az a veszély fenyegeti, hogy kezelhetetlenné és teljesen jelentésnélkiilivé valik.*® Ez a kritika
ugyan elég furcsan hangzik Whelehan szajabol, aki csupa ilyen kérdéssel foglalkozik, am
tagadhatatlanul jogos. Még talalobb azonban James Naremore meglatasa, hogy bar McFarlane
sokat biralta az adaptator hlisége irdnt érdeklddd kritikat, és ramutatott az adaptacid és

eredetije sziikségszerl kiilonbozdségére, végiil is az érdekelte a legjobban, ami az eredetibol

érintetlentiil atvihetd, transzferdlhato a filmvaltozataba.™

% U.0. 29. ,,involving all that information which has to do with how people live, or lived, at particular times and
places”

% Carmell — Whelehan (1999), 11.

¥ Naremore (2000), 9.
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10. fejezet

Timothy Corrigan: Film and Literature: An Introduction and Reader (Film és

irodalom. Bevezetés és szoveggyiijtemény, 1999)

Corrigan a kultiratudomany képviseldje. Bar munkaja egyetemi tankdnyv, s mint ilyen,
pedagbgiai céljanal fogva a médszerek sokféleségének bemutatasat igéri,' ez csak a kotet
harmadik részére all, mely az altala fontosnak itélt tanulményokat tartalmazza. A Bevezetd
négy pontban vazolja fel az elméleti keretet, amelyben a szerz6 mozogni fog, s mind a
kultaratudomany irAnyaba mutat.’> Az elsé pont méris leszdgezi, hogy a felmeriild kérdéseket
szigoruan torténelmi, nemzeti és kulturalis kontextusukban fogja vizsgalni, hiszen a francia
sziirrealista koltészet és az 1920-as évek végi kisérleti némafilm kapcsolata mas kérdéseket
vet fol, mint a kovetkez6 évtized hollywoodi filmadaptacioi. Minél pontosabban adjuk meg a
kontextust, annal pontosabb lesz e filmek és az irodalom kapcsolatanak elemzése.® Két lappal
odébb, amikor a konyv szerkezetét vazolja, Corrigan ugy fogalmaz, hogy az esztétikai
érveknek a gazdasdgi, technoldgiai és tarsadalmi kontextus felvdzolasa ad mélységet. Ha
valaki azok irant az angol dramairdk és filmrendezdk irant érdeklddik, akiket a ’dithongd
ifjusag’ néven tartunk szamon, akkor ismernie kell gondolkodasuk torténelmi hatterét.*

Corrigan egy bekezdésnyi terjedelemben korszakolja az eddigi szakirodalmat. Szerinte
az 1930-as évektdl az 1950-es évek végéig az a kérdés uralta a film és az irodalom
kapcsolatarol zajlo diskurzust, hogy melyik médium milyen mélységig tiikkrozi a valosagot.
Az 1960-as, *70-es években pedig az, hogy melyik mennyiben nyelv, és ennek megfelelden
milyen formadlis stratégidkat tesz lehetoveé. ,,Ma vannak mas, meglehet kevésbé datfogo
kerdeések, melyek kiegészitik ezeket — irja. — A forgatokonyvirdas miivészete a torténetalkotassal
szemben, a szinészi jaték kiilonbsége a szinhdzban és a filmvasznon, az értelemadas
modjainak kiilonbozosége egy lap vagy egy vaszon elétt az olvasok és nézdk esetében — csak
nehany perspektiva a sok koziil, mely uj fejezetet nyitott a film és az irodalom e szdzadi

torténetében.” ° Mindazonaltal tévednénk, ha azt hinnénk, hogy ezek a kérdések

! Corrigan, 4.

2U.0.2-3.

*U.o. 2.

“U.o. 4.

*>U.0. 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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foglalkoztatjak szerzonket. A kovetkezd bekezdésben felsorolja a kultiratudomany szdmara
relevans témakat: ezek az lizleti, technologiai, ideologiai kérdések (utébbin beliil is a nemmel,
fajjal, osztalyhelyzettel Osszefiiggdek), az adaptaciok tarsadalmi-politikai funkcioi, a film és
az irodalom jogi szabailyozaisa.6 A listat a kovetkezd oldalon olyan témak egészitik ki, mint
példaul a copyright, egyaltalan a szerzdség ¢és a vele kapcsolatos kérdések, s a filmek
regényesitése.7

Szempontunkbdl a kétet Corrigannek tulajdonithatod elsé és masodik része érdekes, bar
az utdbbi, ahogy maga a szerzo is mondja, inkabb irodalmi és filmes alapsz()tétr.8 Tematikus
attekintése olyan problémaknak, amelyeket mar jol ismeriink (szereplok, nézdpont,
sztori/cselekmény/narrativa stb.). Amivel Corrigan Gjat tudott mondani, film és irodalom
kapcsolatanak torténeti, korszakokra tagolt bemutatdsa. Az eredmény lényegében egy
historikus alapon miik6dd tipoldgia, amely nem id6tlen, hanem filmtorténeti jegyeik alapjan
csoportositja az adaptaciokat. Bar e bé hatvan oldalas torténeti vazlat ismertetése meghaladja
e tanulméany kereteit, megkisérlem érzékeltetni Corrigan kultaratudoményi moédszerének
miikodésmodjat, és korvonalazni az egyes filmtorténeti korszakokhoz ¢és iranyzatokhoz
tartozo adaptaciotipusokat.

Film és irodalom kapcsolataban az els6 korszakot 1895-tdl, a Lumiére fivérek Vonat
érkezése egy pdlyaudvarra cimi filmjétél 1925-ig jeloli ki. Nemigen érthetd, hogy Corrigan
miért 1925-6t vélasztotta korszakhatarul: egy helyiitt ugy fogalmaz, hogy ez a datum a
némafilm és a hangosfilm korszakhataranak tiinik,” mikozben mas helyiitt azt irja, hogy a
hangosfilmkorszakot altalaban 1927-t61, A jazzénekes cimi film roppant sikerétol szémitjék.lo
Ezt a periodust egy belsd korszakhatar valasztja ketté: az un. klasszikus film kialakulésa 1913
koriil Griffith munkassaganak koszonhetéen.™ (Latni fogjuk, hogy téméank szempontjabol
sokkal ésszerlibb lett volna 1911-nél meghtzni a hatart.) A klasszikus filmforma kialakuldsa
el6tti idészak értelemszertien a preklasszikus film kora. E kezdeti iddszakban az irodalmi
témak adaptalasanak fo hajtoereje a filmek irdnti kereslet exponencialis novekedése volt: az
irodalom eldre gyartott anyagot kinalt a torténetekre éhes filmrendezOknek. Ugyanakkor
miikodott egyfajta presztizSigény is, hogy a film a megbecsiilt miivészetek ko6zé szamithassa

magat, s ezaltal ujabb rétegekkel novelje kozonségét. Ez a megfontolds 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.”

*U.0.3.

"U.o. 4.

*U.o. 4.

*U.0.23.

Y U.0. 34.

" U.0. 19.
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Filmmuvészeti Tarsasagot, amikor 1908-ban elinditotta a film d'art mozgalmat, amely a
Comédie Francaise linnepelt el6adasait mutatta be hirneves szinészekkel, példaul 4 kamélias
holgy-et (1912) Sarah Berhardt-tal a fszerepben. ** Ugyanez a presztizsigény vezette
Amerikaban Cukor Gyorgyot, hogy megalakitsa a Famous Players Film Corporation-t, a
Hires Szinészek Filmtarsasagat, mely 1910 koriil a sztarrendszer sziiletéséhez, s ezen
keresztiil magasabb jegyarakhoz vezetett.™

Eizenstein kapcsan mar szo esett Griffith 1908-as és 1911-es Enoch Arden-
adaptaciojarol. Egy korszak valasztja el a kettét, amennyiben az el6bbi még a preklasszikus
filmre jellemzd egytekercses, 10-15 perces filmecske volt, az utobbi pedig az elsd
kéttekercses film. Mivel nem hitték, hogy a nézok végigiilik a miivet, a Biograph filmstadio
illetékesei két részletben tervezték forgalmazni az alkotast, am a teljes valtozat atiitd sikert
aratott, s ezzel fordulatot hozott a filmmuvészetben. Nem utolsé sorban a film és az irodalom
kapcsolataban. Mig kordbban a szinhaz hatott a filmre, egyszeriben a prozairodalom vette at a
szerepét. Ez volt a nyitanya annak a fejlddésnek, mely rovid idén beliil az elbeszéld irodalmat
adaptalo nagyjatékfilmek divatjahoz vezetett.™

Az 1915-t6] 1940-ig terjedd periddust Corrigan a kisérletezés és az expanzid koranak
tekinti.’®> A belsé tagolas ezuttal nem kronologikus, hanem stiluskategériak szerint alakul: az
avantgard, a realizmus és Hollywood képez egy-egy altipust film ¢€s irodalom viszonyat
illetden. Az els6 kettdt egy alcim alatt targyalja, azon az alapon, hogy mindkettd kulturkritikai
szerepet toltott be.'® Az avantgard sajatos teljesitménye volt, hogy megforditotta a hierarchiat
irodalom ¢és filmmuvészet kozott, sét, még az adapticid irdnyat is. Azok a német
expresszionistak, olasz és orosz futuristak, francia sziirrealistdk, akik a film felé fordultak,
azért tették, mert meg voltak gyézédve rdéla, hogy a modern 1étélményt inkdbb képes
kifejezni, mint az irodalom. Mi tobb, az avantgard film képes volt megtermékenyiteni irokat,
akik alkalmazni kezdték a film sajatos technikait. Hart Crane A hid, Gertrud Stein Tender
Buttons (Kényes gombok), John Dos Passos U.S.A. cimii miive a panoramafelvétel, a montazs,

illetve a dokumentarizmus hatasat mutatja.17

2 U.0.17.

“U.0. 19.

“U.0.21-23.

® U.0. 26. Bar az eléz6 periddust 1925-ig szamitja, Corrigan szerint ez a korszak 1915-t6l kezdddik. A
tartalomjegyzék is ezt a datumot tartalmazza, az eliras tehat kizarhatd. Corrigan nem magyarazza meg az
eltérést, ugyhogy csak hozzavetdleges magyarazattal szolgalhatok. Valdszinilileg az avantgard filmkisérletekre
tekintettel valasztotta ezt a korszakhatart. Végiil is, semmilyen korszakolds nem tagadhatja, hogy a tdrténelmi
korszakok nem cezuraszertien kovetik egymast, hanem atfedésekkel. Ehhez képest inkabb az a meglepd, hogy a
tobbi korszak kozott Corrigan éles hatarvonalat huz.

* U.0. 29.

Y U.0. 29.
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A realista tarsadalomkritikdnak tobbféle formaja is kialakult. A német utcarealizmus’-
tol a francia lirai realizmuson 4t egyes merészebb hollywoodi produkciokig. Phil Jutzi 1931-
es filmje Doblin regényébdl, a Berlin, Alexanderplatz-b6l, amely a regény egész
cselekményét nyomaszté képekre redukalta, jol mutatja, mit értsiink *utcarealizmus’-on.*® A
francia koltdi realizmus 1934 és 1940 kozott olyan adaptaciokat termett, mint Jean Renoir
Bovarynéja (1934), vagy Marcel Carnétol a Kodos utak (1938), amelynek forgatokonyvirdja a
kolto, Jacques Prévert volt.® Mivel Hollywood a cenzura alatt nydgott, a cenzorok kijatszasa
végett a rendezOk nem egyszer fordultak olyan irodalmi miivekhez, amelyek tekintélye
mérsékelte a beavatkozast.® A korszak legjelentésebb tarsadalomkritikai produkcioja Lewis
Milestone 1930-as Remarque-adaptacidja volt, a Nyugaton a helyzet valtozatlan és John Ford
filmje Steinbeck regényébdl, az Erik a gyiimoles (1940). A korlatokat mutatja viszont Dreiser
nekiink — Eizenstein hidba probalkozott. Jozef von Sternberg kapott ra lehetdséget egy
1ényegesen kevésbé kritikus hangvételii forgatokdnyvvel (1931).2

Hollywood mar akkor is inkdbb a technikai 0jitasok terén jeleskedett: elébb a
hangosfilm megjelenése, majd a technicolor forradalmasitotta a filmgyartast. Az 1930-t6l
1940-ig terjedd periddus a hagyomanyos irodalmi adaptaciok fénykora volt. Felsorolni is
nehéz a szuperprodukciokat: James Whale Frankenstein (1931), Josef von Sternberg Biin és
biinhédés (1935), Cukor Gydrgy Dr. Jekyll és Mr. Hyde (1932)%, Rouben Mamoulian Becky
Sharp (1935), William Wyler Uvolt6 szelek (1939), Robert Leonard Biiszkeség és balitélet
(1940), Alfred Hitchcock Rebecca (1940), — nem is beszélve az Oz, a csoddk csoddjd-rol
(1939) és az Elfiijta a szél-r8l (1939).

A filmadaptacidk torténetében az 1940-t61 1960-ig terjedd korszak meghatirozé jegye
az irodalmi klasszikusok leértékelddése volt, amit Corrigan a habort okozta illuzidvesztéssel
és szellemi krizissel magyaraz.?* Az Egyesiilt Allamokban a film noir alkotésai tanusitjak ezt:
a nacizmus elél Amerikdba emigralt német és osztrak expressionistak, Fritz Lang, Billy
Wilder (de emlithetnénk Robert Siodmakot vagy Rudolph Mate-et is*®), akikhez hamarosan

Orson Welles is csatlakozott, a mult nagyjai helyett Dashiell Hammett, James Cain, Raymond

* U.0.31-32.

¥ U.0. 32.

“U.0.34.

2 U.0. 33,

%2 Corrigan bizonyara téved: Rouben Mamoulian rendezte meg 1932-ben Stevenson regényét, nem Cukor
Gyorgy.

% U.0. 35-36.

*U.0. 39.

» Adams, 2.

90



Chandler detektivregényeihez fordultak ihletért, hogy kifejezzék az izolalt individuum
konfliktusat a fenyeget6 és atlathatatlan vilaggal. Olyan hires adaptaciokat koszonhetiink a
mozgalomnak, mint John Huston filmje, 4 madlitai sélyom (1941) Humprey Bogarttal a
fészerepben, a Gyilkos vagyok Billy Wildert6l (1944) vagy Orson Welles filmje, A gonosz
érintése (1958).%

Kultaratudoményi kiindulépontjdhoz hiven Corrigan kitér jogi, illetve politikai
eseményekre is. Igy példaul arra az 1948-as birdi itéletre, amely elmarasztalta a legnagyobb
stadiokat (a Paramountot, a Warner Brothers-t, a Metro Goldwyn Mayert, a Twentieth
Century-Foxot, az RKO-t, a Universalt, a Columbiat és a United Artists-ot) a trosztellenes
torvény megsértésében, és kimondta, hogy monopolizaljak a filmipart. A dontés eredménye a
fliggetlen filmgyartas megerdsodése lett, ami viszont a film és az irodalom kapcsolatainak
kiszélesedéséhez vezetett.?” Nem kevésbé fontos, hogy McCarthy szenator antikommunista
hajszajanak egyik célpontja a hollywoodi forgatokonyvird-tarsadalom volt: a *Hollywoodi
Tizek’ kozt Bertolt Brechtet is az Amerikaellenes Tevékenységet Vizsgald Bizottsag elé
idézték. Egyesek bortonbe, masok feketelistara keriiltek. Joseph Losey példaul, egyike a
legkreativabb irdknak, akik Hollywoodnak dolgoztak, Europaba koltozott, és Harold Pinter
darabjainak adaptatoraként valt hiressé.?®

Mindekozben Eurépaban mar olyan hangok hallatszottak, hogy a filmnek semmi dolga
az irodalommal (Ingmar Bergman is ezt hangoztatta), illetve kifejezetten karos, retrograd
hatasa van a filmre (ez volt a francia 0j hullam, Godard, Truffaut, Renais és Varda egyontetii
véleménye). Truffaut vitte a zaszlot: a Cahiers du Cinéma 1954 januari szamaban
megjelentetett, A4 francia film bizonyos tendencidja cimli esszéjében tamadta a francia
klasszikusokbol késziilt filmeket®®, amelyeket irodalmi, nem igazan kreativ, nem filmszer(i
alkotasoknak tekintett. Anglidban a ’dithongé ifjusdg’ miiveit filmesitik meg a rendezdk a
klasszikusok helyett. Tony Richardson, aki késébb Fielding Tom Jones-at és Joseph Andrews-
at is sikerrel adaptalta, ez id6 tajt John Osborne darabjat, a mozgalom névadoéjat, a Diihdngd
ifjusag-ot viszi vaszonra (1959), Karel Reisz pedig Alan Silitoe regényét filmesiti meg

(Szombat este, vasdrnap reggel, 1960).%

% Corrigan, 42.
2U.0. 43.

B U.0.43-44., 47.
2 U.0. 49.

¥ U.0.47.
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Az 1960-t6] 1980-ig szamitott korszak az Academic Cinema and International
Spectacles (Akadémikus filmmiivészet és nemzetkozi ldtvanyossdg) cimet kapta. **
Miivészetszociologiai értelemben harom fontos folyamat zajlott ez 1d6 tajt a film életében, s
ezek a valtozasok, amelyek mar az 6tvenes években megindultak, jelentdsen befolyasoltak a
film és az irodalom kapcsolatat is. El0szor is, a film kozonsége megfiatalodott, a teenagerek
valtak elsédleges fogyasztdiva. Masodszor, bevonult az egyetemekre. Franciaorszagban
ugyan mar az otvenes években filmtudomanyi szakok nyiltak, am a legtobb nyugati-europai
orszagban ¢és az Egyesiilt Allamokban csak a hatvanas évek hoztak meg az attorést.> Végiil, a
filmnek versenyre kellett kelnie a televizioval.*

Volt még egy faktor, amely szintén komoly szerepet jatszott ezekben az években: a
cenzura megreformalésa ¢s felpuhulasa. A filmek egyre merészebbek lettek: a szexualitast, a
politikai botranyokat, a csalad valsagat egyre szokimondobban abrazoltak. 1964-ben A
zalogos, 1966-ban a Nem féliink a farkastol nem kapott cenzori hozzajarulast, de engedély
nélkiil is forgalomba hoztak. El6bbi Edward Lewis Wallant regényéb6l, utobbi Edward Albee
dramdjabol késziilt, Sidney Lumet, illetve Mike Nichols rendezésében. (Nem allom meg,
hogy fel ne hivjam a figyelmet Albee drdmajanak eredeti cimére, mely a magyar forditasnal
sokkal jobban tiikrozi célzatossagat: Who's Afraid of Virginia Woolf? Ki fél Virginia
Woolft61?) Es még a klasszikusok is a kritika eszkdzeivé valtak: Tony Richardson Tom Jones-
a (1963) gatlastalanul dicséitette az érzéki élvezeteket, Joseph Strick Ulysses-adaptacioja
(1967) pedig maga volt a kihivés a fennallé renddel szemben.>

E korszak feltamasztotta a huszas-harmincas éveket: akarcsak az avantgéard els6
nemzedékének koraban, film és irodalom kdlcsondsen megtermékenyitette egymést.35 Robbe-
Grillet regényei és filmjei egyazon esztétikai program egyenértékli darabjai; % Ppasolini
ugyanabban az évben bocsatotta ki a Teoréma regény- és filmvaltozatat (1968);37 Peter
Handke megrendezte A4 balkezes né-t (1978), és szinte egyidejlileg megirta regényben is.*®

A filmmivészet a hatvanas-hetvenes-nyolcvanas években megujult érdeklédéssel
fordult a szinhaz felé. Csakhogy a teatralitdis immar nem azt jelentette, mint régen: a
tarsadalmi élet és az identitdsok hamis teatralitasat leplezte le. Peter Brooks filmje Peter

Weiss Marat/Sade cimii darabjabol (1966) a politika szinhazardl, Fassbinder filmje sajat
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dramajabol, a Petra von Kant keserii konnyei-bol (1972) a nemek ¢és a hatalom szinhazarol
rantotta le a leplet. Ugyand Kétségbeesés cimli miivében (1979), amely Nabokov regényébdl,
Tom Stoppard forgatokényve alapjan késziilt, a kommersz latvanyossaggal, szorakoztatassal
¢l6 film hamis teatralitasat biralta, amely mogott, legalabbis Fassbinder szerint, a politika
brutalitasa lapul.*®

Mindekozben Hollywood nem zavartatta magéat, ¢és ontotta az irodalmi
latvanyossagokat. Ezek paraméterei kozismertek: széles vaszon, technicolor eljarasok, sztarok
¢és az irodalmi érték fennkolt auréja.40 Corrigan szerint ¢ miivek etalonja Zeffirelli Romeo és
szerelmet és a lazadast tematizalva sikeresen popularizalta Shakespeare-t a kamasz kozonség
korében.*!

Az 1990-es évek jellegzetességeit Corrigan a multimédia-birodalmak uralmaban, a hazi
videozas elterjedésében és a klasszikusokbol késziilt adaptaciok latvanyos visszatérésében
latja. A filmipar atrendez6désének kezdete még a *70-es évekre nyulik vissza, amikor egyes
ipari oridsok filmstidiokat vésaroltak. A Gulf & Western megszerezte a Paramountot, a
Transamerica Corporation pedig a United Artists-ot. A Fox 1985-ben csatlakozott Rupert
Murdoch ujsagbirodalmahoz, 1989-ben a Sony bekebelezte a Columbiat. Ugyanebben az
évben a Kinney a Warner Brothers-t szerezte meg. Azok a cégek, amelyek eredetileg massal
foglalkoztak, idOvel feladtdk egyéb lizletdgaikat, és kizardlag médiabirodalmuk kiépitésére
osszpontositottak. Televiziok, mozik, lemezcégek, konyv- és ujsagkiadok koncentralodtak a
keziikben. Logikajuk nem tal bonyolult: minél tobb tékét fektetni minél kevesebb filmbe.
Szemiik eldtt a Keresztapa (1972) ¢és a Cdpa (1975) lzleti sikere lebeg. Az adaptaciok
teriiletére leforditva a képlet a kovetkezd: végy egy bestsellert vagy egy klasszikus irodalmi
miivet, és parositsd egy filmsztarral vagy egy sztarrendezdvel! Ez a logika még Hollywoodon
kiviil is hatott. Corrigan szerint Schlondorff filmje A bddogdob-bdl (1979) mar ennek a
koncepcionak a terméke volt, akarcsak Jean Paul Rappeneau filmje, a Cyrano de Bergerac
(1990).%

A hézi mozi elterjedése a filmfogyasztast az olvasashoz tette hasonlova. Corrigan szerint
egyes filmalkotasok ezt figyelembe is veszik. Greenaway Prospero kényvei (1991) cimii
filmjét, Cronenberg Meztelen ebéd-jét (1991) és Heckerling Spinédzserek-jét (1995) emliti
példaképpen. Sajnos nem fejti ki, hogy miért. (Az elsé Shakespeare Viharabol, a masodik
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William Burroughs azonos cimii regényébdl, a harmadik Jane Austin Emma cimi regény¢bdl
késziilt.)*

Ami a klasszikusok tomeges visszatérését illeti, a termelok megfontolasait mar
ismerjiik. Corrigan a befogadoi oldalrél is megvizsgalja a kérdést. Harom értelmezést ad arra,
hogy miért fogadja a nagykozonség készséggel a klasszikusok filmvaltozatainak dompingjét.
Az egyik lehetséges magyarazat, hogy a nézok beleuntak a pszicholdgiai mélység nélkiili,
meré képpé degradalddott figurdkba, motivalatlan cselekedeteikbe ¢és fragmentalt
torténetiikbe. A Rambo-filmekt6l Jim Jarmusch Mystery Train-jéig (1989) ezzel talalkoztak.
Ehhez képest az irodalmi remekmiivek arnyalt karaktereket és feszes, oksagi alapon miikodo
cselekményt kinalnak. (Ovatosan jegyzem meg, hogy e mestermiivek kommersz adaptacioi
viszont a legritkdbb esetben.) Roviden: a klasszikusokbol késziilt adaptaciok sikerének oka a
poszt-posztmodern dhitozés élvezetes mesek és mély karakterek irant.*

Egy masik magyarazat szerint megerdsitést nyujtanak az elbizonytalanodott identitast
nézoknek. Azok, akik nap nap utan szamukra érthetetlen vilagban élnek, megkonnyebbiiléssel
talalkoznak elmult vilagok koherenciajaval és biztonsagosnak tiiné rendjével. Azaz egyfajta
nosztalgia és konzervativ hajlam taldlja meg ezekben a filmekben a kielégiilését.* Végiil,
nem kizart, hogy a valtozatok bdsége sokak szdmara az Osszehasonlitds gyonyoriiségét
kinalja, kivalt most, hogy mar otthon is megnézhetjikk a filmeket. Stephen Frears ¢s Milos
viszonyok, 1988; Valmont, 1989), és a kozonség ma mar egyre kevésbé érdeklodik a ’hi’
adaptaciok irant. Akar a rendezdk, egyre fogékonyabb a virtudz interprete’tcic')kra.46

Bizonyara sok részleten lehetne vitatkozni Timothy Corrigannel. Welles példaul a film
noir stilusaban adaptalta Kafka regényét, A pert (1962)*", tehat a film noir nem kizarolag
detektivregényekbdl dolgozott. Lehetne pontositani Truffaut allaspontjat. Truffaut végiil is
nem utasitotta el az adaptaciot, feltéve, hogy a filmrendez6 mint szerzé rajta hagyja a keze
nyomat, azaz valami személyeset és eredetit tesz hozza.*® Példaképei, Robert Bresson, Jean
Cocteau, Jean Renoir, Jacques Tati egytdl egyig készitettek filmadaptaciokat. Egyébként is,
Truffaut mindezt még filmkritikusként irta. Jellemzd, hogy amikor filmrendezd lett, maga is

nem egyszer dolgozott irodalmi anyagbol, igy példaul Henri-Pierre Roche regényeibdl, a
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Jules és Jim-bol és A két angol lany-bol, Ray Bradbury regényébdl a 451° Fahrenheit-bol,
vagy Henry James miivébél A zold szobd-b61.*

De nem akarom szem eldl téveszteni a legfontosabb kérdést: mi és kontextus viszonyat.
Ha nem is minden el6zmény nélkiil, hiszen mar masok is foglalkoztak az adaptaciok ilyen
vonatkozasaival, a Corrigan altal képviselt kultiratudoméanyi megkdzelités kétségkiviil képes
Uj jelentést tulajdonitani az egyes adaptacidknak a gazdasagi, technoldgiai €s szocioldgiai
szempontokat is felolelo filmtorténeti kontextus segitségével. Nem vitas, egy 0j kontextus
képes 1) értelmet koOlcsondzni egy miinek. Csakhogy egy mii megfeleld kontextusba
helyezéséhez valamit mar tudnunk kell réla, méghozza nem is keveset. Mindenesetre messze
tobbet, mint hogy mikor és hol sziiletett. Emlékezziink Dudley Andrew elemzésére Renoir
1935-6s Gorkij-adaptacidjarol, az Ejjeli menedékhelyrdl! Andrew-t nagyon is érdekli a
kontextus, a Népfront meger6sodése Franciaorszagban. De hat annyi minden tortént még
1935-ben Franciaorszagban, hogy fel kell tenniink a kérdést, miért épp ezzel hozta
Osszefiiggésbe Renoir filmjét? Mert észrevette a hangsulyathelyezést az eredetihez képest.
Hogy az osztalyok Osszefogasat hangsilyozza: a Bar6 domindlja a filmet mintegy alaszallvan
a tarsadalom mélyére, hogy segitse a kollektiv lazadast Kosztiljov, a kapitalista hazitr ellen.”®
Corrigan ezeket az ismereteket magatol értetédéeknek tekinti, holott Osszehasonlitd

miielemzések eredményei.
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11. fejezet

Deborah Cartmell — Imelda Whelehan (szerkesztok): Adaptations. From text to

screen, screen to text (Adaptdciok. Szovegbdl vaszonra, vaszonrol szovegbe,

1999)

Deborah Cartmell ¢és Imelda Whelehan a kotet megjelenése idején a leicesteri De
Monfort University munkatarsai, kollégak, ¢és az évente megjelend Film/Fiction
(Film/Regény) folyoirat tarsszerkeszt6i voltak. Harom évvel korabban mar tobbedmagukkal
kiadtak egy antologiat, amely a leglényegesebb kérdésekben megelSlegezte az 1999-eset.
Whelehan, aki a kotet hangsulyosabb bevezetdjét jegyzi, az angol irodalom mellett
nétudomanyokat oktat, és irt mar egy konyvet Modern Feminist Thought (Korszerii
feminizmus) cimmel. Cartmell angol irodalmat tanit: Spencer, Shakespeare és az afro-
amerikai irodalom a kutatési teriilete?, s 2000-ben megjelentetett egy monografiat Interpreting
Shakespeare on Screen (Shakespeare-megfilmesitések értelmezése kizben) cimmel.®

Ezek utan nem meglepd, hogy az adaptacidelméletben az ideoldgiakritikai irdnyultsagt
kultiratudomany képviseloi, bar foglalkoznak a k6zonség tanulmanyozasaval is. Nemcsak az
ideologiai kérdések széles tarhazat nyitottak meg, de a hierarchiak elleni kiizdelmiik jegyében
lényegesen kiszélesitették az adaptacidelmélet kutatasi terepét: a kotet olyan tanulmanyokat
tartalmaz, amelyek a klasszikus regények filmadaptacidin tal drdmaadaptaciokkal, popularis
regények megfilmesitésével, filmek regényesitésével, televizio-sorozat filmre vitelével,
képregény adaptaciojaval, animalt adaptaciokkal, s6t, még az irodalomtudomanyi
szovegeknek az adaptaciokra gyakorolt hatasaval is foglalkoznak — ahogy Deborah Cartmell
élére allitja a kérdést, Virginia Woolftol Walt Disney-ig.*

Nem titkoljak, hogy nem értenek egyet Harold Bloommal, aki attdl tart, hogy az angol
tanszékeket rovidesen kultaratudomanyi tanszékekké keresztelik at, ahol Chaucher,
Shakespeare, Milton, Wordsworth és Wallace Stevens helyét Batman-képregények, mormon

vidamparkok, televiziofilmek és a rockzene foglalja el.” Whelehannek harom ellenérve van.

! Cartmell — Hunter — Kaye — Whelehan (1996)

2 Cartmell — Whelehan (1999), XI11-XIV.

® Cartmell (2000)

* Cartmell — Whelehan (1999), 3-4., 23., 143-145.
*U.o. 18.
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Eloszor is emlékeztet ra, hogy a vita arrol, hogy az angol tanszékeknek mivel kellene
foglalkozniuk, mar a >70-es évek vége Ota tart, és senki nem nyujtott meggy6z6 definiciot arra
nézve, hogy mit jelent az angollal foglalkozni, illetve, hogy hol huzodnak ennek a
foglalatoskodasnak a hatdrai. Magyaran, nincs metafizikai szempontunk e tudomény
mibenlétének megallapitasara, és teljesen természetes, ha tartalma torténelmileg valtozik.
Annal is inkabb, mivel — mint mondja — nincs hatalmunkban megallitani a ’rothadast’.
Masodszor, hivatkozik arra, hogy a média- és kulturatudomanyok a recepcio és a fogyasztas
kérdését allitjak eldtérbe, és ad acta teszik az érték problémajat — legyen az akar esztétikai,
akar kulturalis. Harmadszor, és talan ez a legfontosabb, a kultaratudomanyi 6sszehasonlitd
elemzés is megkoveteli a jartassdgot a szoros olvasas €s a narrativ elemzés modszerében, és
nemhogy kevesebb, de nagyobb miiveltséget kivan, hiszen a ’magaskultiran’ tul a
‘tomegkultiraval’ vald ismeretséget is feltételezi. (Itt aztan felbukkan a régota esedékes
*posztmodern’ kifejezés is.)® Cartmell még ennél is lényegesen tovabb megy. Egy helyiitt
kijelenti: ,, Meglehet, az adaptacio egy fokozodo mértékben poszt-literatus (nem illiterdtus)
vilag terméke, melyben a vizudlis kép domindl.””

Ha most a Whelehan altal javasolt kutatasi témak felé fordulunk, azt latjuk, hogy ezek
részben ideologiai kérdések, részben a kozonséggel kapcsolatosak. Whelehan szerint a
popularis adaptacidk létrejottében kulcsszerepet jatszanak az ideoldgiai megfontoldsok, €s
ezeket semmiképp sem hagyhatjuk figyelmen kiviil. A mult eszméje az a fokusz, amely e
témakat egybegylijti. Kiinduldpontja vegytiszta hermeneutika: a mult, ahogy azt a mai
filmekben megjelenitve latjuk, nem annyira az egykori életrél szol, sokkal inkabb rélunk
magunkrol, nagyon is mai, kortars elképzelés a multrdl, tobbnyire olyasmi, amit latni
szeretnénk a multban.® Az adaptaciok a mult ideologikus rekonstrukcioi. (A tanulméanyok
kivétel nélkil 1990-es évekbeli filmfeldolgozasokkal foglalkoznak, régebbi filmek csak
osszehasonlitasképp keriilnek szoba.)

J6 példa minderre, amikor az Un. ’dolgozd osztalyokat’ tajszoldsban beszélteti a
rendezé, mig a polgarsag és az arisztokracia a bevett déli angolt beszéli. Az irodalmi miiben
ugyan semmi sem utal erre, a megfilmesités soran pedig kétségkiviil meg kell szodlalni
valahogyan, de az efféle dontés inkabb tiikrozi a 20. szazad végi perspektivat, mint a
korabelit. Ugyanigy, messzemendkig korunkra vall, hogy a Biiszkeség és balitélet 1995-6s

BBC-valtozataban Darcy alakjat a néi kozonség kedvéért nyiltan szexualizaltdk, egészen
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addig, hogy derékig levetkdzik, hogy Usszon egyet egy toban. Hasonld aktualizacié a
feminista kontextus Ang Lee Austin-adapticiéjaban, az Ertelem és érzelem-ben (1995).°
Spielberg filmjében pedig, a Schindler listaja-ban (1993) Hollywood fékezhetetlen vonzalma
a latvanyossag és a heroizmus irdnt mar azzal a veszéllyel fenyeget, hogy a torténelmi érzék
teljesen hattérbe szorul. ™

Kiilonosen szemléletesek az ideologiai Osszefliggések, ha egyazon irodalmi mi tobb
filmstilus, az adaptalt mt valtozo kritikai megitélése, a késObbi adaptaciok utaldsai a
korébbiakra mind rajta hagyjak nyomukat a miiveken.™ Sokszor mar maga a vélasztas, hogy
kit és mit fognak adaptalni, magéaért beszél. A 19. szdzadi regények kozkedveltsége filmes
korokben alighanem erdsen Osszefiigg az ideoldgiai és erkdlesi szempontokkal, amelyek
érvényre jutnak benniik, kiilondsen a lezarasnal. Beszédes lehet a szereposztés is, avagy a
forgatési helyszin megvalasztasa. A 19. szazadi regények mellett szdl az is, hogy az olvasok
jobban ismerik e kort, mint a régebbieket, nem is beszélve arr6l a gyakorlati szempontrol,
hogy konnyebb hozzajuk autentikus forgatasi helyszint talalni.*?

A forgatasi helyszinek kérdése mar atvezet a kozonség tanulményozasdhoz. Egyes
forgatasi helyszinek ugyanis kiilonds zarandokhellyé valnak. A Biiszkeség és balitélet-bol
késziilt, mar emlitett BBC-sorozat forgatasi helyszine példaul a cheshire-i Lyme Hall volt.
Mivel az épiilet a nemzeti 0rokség része, az év nagy részében nyitva all az érdekl6ddk eldtt.
Hetente atlag 800 latogatdja van. 1995 6szén azonban, a nyitva tartas utolso két napjan 5500-
an keresték fel a hazat. Jollehet a nemzeti 6rokségért felelds szerv hivatalos feladata a mult
korhii megdrzése volna, a Lyme Hall munkatarsai derekasan kivették a résziiket a
regényszereplok életének megidézésében, habar sohasem 1éteztek. Még térképeket is arultak a
televizios sorozat kulcsjeleneteinek helyszinével.13

A kozonség tanulméanyozasa Ujabb latoszoget nyit az adaptaciok vildgara. Whelehan
Henry Jenkins kutatasi eredményeit ismerteti a fanokrol, azaz a rajongokrol, illetve arrdl a
bizarr szubkultirarol, amelyet mikodtetnek. A fan a tomegkultira termékeire alkalmazza a
tudomanyos kutatds olyan bevett eszkozeit, mint az Ujraolvasds, a tiizetes elemzés, a

kidolgozott exegézis.'* Sét, a fanok messzemendkig vevék az intertextudlis utaldsokra.™ A
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dolog ,,perverzitasa” abbol fakad, hogy a miivek, amelyekre ezt a szofisztikalt apparatust
olvasoi kozosségeket alkotnak. Megteremtik a maguk forumait, ahol kicserélik a nézeteiket,
ahol — s talan ez a legérdekesebb — folyamatosan tjrairjak, tovabbkoltik kedvenc héseik
torténetét. Mivel a tomegkultura altal kinalt narrativak ritkan elégitik ki fogyasztoikat, a fanok
nem realizalt lehetéségek kibontasa utan kutatnak az eredeti miivekben.™®

Talan mondanom sem kell, Whelehan szemében nem olyan éles a hatar a fanok és a nem
fanok kozt. Szamara nem fontos az elitkultira/tomegkultira dichotomia, és szavan fogja
Jenkinst: az izlés mindig valsigban van, mert masok izlése megkérdéjelezi.'” Féleg azon a
ponton von parhuzamot a fanok és az adaptaciok kozonsége kozott, hogy az adaptaciok
szezonalis fogyasztoja ugyanugy az elsd taldlkozas élményének megismétlését, kiegészitését
keresi, mint a fan, amikor ujabb és ujabb valtozatokra vagyik. Igy jutunk el ahhoz a
felismeréshez, hogy az adaptaciokat nemhogy hianyosnak kellene tekinteniink az eredetihez
képest, hanem sokkal inkabb kiegészitésiiknek, tobbletnek. Es valoban, szamtalan adaptéacio
legemlékezetesebb jelenetei nem talalhatéak az eredetiben.'®

Deborah Cartmell a kotet II. és III. részéhez irt bevezetét.'® Ezek a paroldalas
Osszefoglalok arrol tajékoztatnak, miként negligaljak Jane Austin anti-patriarchalis kérddjeleit
a regényeibdl késziilt filmadaptaciok, hogyan romantizalja és westernesiti Hollywood a
klasszikusokat, miért alsagos a Schindler listdja, miként aruljak el feminista céljaikat az
kialakitott elditéleteinket a kiszamithatatlan irany adaptdciok. Cartmell a maga
tanulmanyarol, mely a The Shakespeare on screen industry (A Shakespeare filmen ipardig)
cimet viseli, a kovetkezéket mondja: ,, 4 Shakespeare-dramakbol késziilt ’sikeres’ filmeket
szemlélve (értvén itt azokat, melyeket az osztilytermekben és az akadémiai vitikban
ujrahasznositanak) azt latjuk, hogy valamennyi tisztelettel adozik Shakespeare allitdlagos
konzervativizmusdnak és magasabbrendiiségének. Ugy latszik, az a helyzet, hogy a
‘klasszikus’ adaptaciok egészében véve hajlamosak ’depolitizalni’ az ’eredeti’ irodalmi
szoveget; a feltevés az, hogy ha valami ’klasszikus’, akkor annak jobboldali értékeket kell

tamogatnia. 20
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Egy évvel késébb megjelent konyvében Cartmell mindent megtesz, hogy ezt a tévhitet
eloszlassa. A kotet 6t szempontbol vizsgalja meg a Shakespeare-adaptaciokat: az erészak, a
nem, a szexualités, a faj és a nemzetiség abrazolasanak szempontjabol. Minden témat egy-egy
fejezet targyal. A Macbeth- és a Lear kiraly-adaptaciok szolgalnak alapul az erészak
abrazolasanak vizsgalatahoz; a Hamlet-adaptaciok a nemekéhez; a Romeo és Julia, illetve a
Sok hitho semmiért filmfeldolgozasai a szexualitaséhoz; az Othello- és A vihar-adaptaciok a
faji kérdésekéhez; az V. Henrik-bél forgatott filmek a nacionalizmuséhoz.?

A magam részérél Cartmell el0szavanak két részletére iranyitanam a figyelmet. Az
egyik sajnalkozik, hogy a legjobb Shakespeare-adaptaciok nem egyszer nehezen érhetéek el, s
mentegetdzik, hogy a kotet — a tanarok és a didkok szempontjaira tekintettel — a konnyen
beszerezhetd, 'mainstream’ tévé- és mozifilmekre Osszpontosit. 22 Cartmell tehat ismer
értékszempontokat, ¢ is hasznalja az atlagos ¢és atlagon feliili kategoridkat, csak egyrészt
valdsziniileg mas tartalommal, mint ahogy ezeket altalaban értik, masrészt nem rekeszti ki az
ugymond szinvonaltalan filmeket a tudomanyos vizsgalodas korébol. A masik figyelemre
mélto részlet arrdl szol, hogy a Shakespeare-filmeket egyarant értékelni kell a Shakespeare-
dramékhoz és a tomegfilmekhez valo Viszonyukbam.23 Cartmell nem hagy kétséget afeldl,
hogy a kiindulépontot a szdveg-Ssszehasonlitasnak kell képeznie?*, s hogy 6 maga is
tiizetesen egybevetette a dramaszovegeket €s a filmek hanganyagat, hogy lassa, hogy a
kiilonboz6 rendezdk, illetve forgatokdnyvirok miként modositottak az eredetit a maguk célja
szerint.”® Ez az ideoldgiakritikai megkozelités végsd soron rehabilitalja az adaptacidelmélet
leg6sibb eljarasat, a szoveg-Osszehasonlitast, csak kiegészitette a filmtorténeti kontextus
figyelembevételével. Corrigan kultiratudomanyi felfogasahoz képest a Whelehan-Cartmell
parosénak kettds jelentdsége van: egyrészt megerdsitdleg hat a maga rokon érdeklédésével a
filmes intertextusok, a filmtorténeti kontextus irant, masrészt visszaallitja jogaiba a szoveg-
Osszehasonlitd elemzést, amely Corrigannél egyértelmiien a hattérbe szorult. Lévén, hogy
kotetiik egy évben jelent meg Corriganével, s6t, volt mar egy hasonl6 antoldgidjuk 1996-bol,
altalanos a vélemény, hogy a szerzOparos mind modszertanilag, mind tematikailag 0jat hozott.

Mindenesetre, ténykedésiik felért egy vératomlesztéssel.

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.”
2L cartmell, 1X.
ZU.0. X.
23
U.o. XI.
“U.o. X.
®U.0. IX-X.
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12. fejezet

James Naremore: Introduction.: Film and the Reign of Adaptation (Bevezetés: a

film és az adaptacio uralma, 2000)

James Naremore immadar tobb évtizedes irodalom- és filmtudomanyi tapasztalattal,
egyebek kozt egy 1978-as oxfordi Orson Welles- és egy sokat idézett film noir-monografiaval
a hata mogott, mint az indianai egyetem kommunikacio-, kultara- és angol szakos professzora
és tiszteletbeli rektora® szerkesztette a 2000-ben megjelent Film Adaptation cimii kotetet.
Hozza irt elészavat aligha lehet kihagyni az adaptacid-szakirodalom kanonjabol, még ha nem
is vazolt fel 0j kutatasi iranyt, inkabb csak alatamasztotta a kultiratudomanyi kutatasokat egy
nagy ivll eszmetorténeti gondolatmenettel.

A tanulmany kiindul6- és zar6épontja André Bazin mar targyalt 1948-as tanulmanya, az
Adaptation, or the Cinema as Digest (Adaptdcio, avagy a mozifilm mint kivonat), amelyet
Naremore bevalogatott a tanulmanykoétetbe, s rogton az & bevezetdje utan kovetkezik.
Naremore szemében Bazin tanulmanya a kultiratudomany megel6legezése. Miben all ennek a
kultaratudomanyi allaspontnak a lényege? Olyan ellentétek dekonstrukcidjaban, melyeket a
posztstrukturalizmus kérddjelezett meg: irodalom kontra filmmiivészet, magaskultira kontra
tdmegkultira, eredeti kontra masolat.’

Ezeknek a szembedllitdsoknak a gydkerét Naremore a kanti, pontosabban az idealista
esztétikdban és Matthew Arnold tarsadalomelméletében latja. Naremore olvasatdban Kant,
Hegel, Schiller és Coleridge a felelds azért az idealista vélekedésért, hogy a mualkotasok
megalkotasa és értékelése autonom és transzcendens tevékenység, amely féleg a médium-
specifikus formékra ('jsszpontosit.3 Ennek az esztétikai formalizmusnak a kulminacios pontja
szaz-szazotven évvel késébb Theodor Adorno ¢és Clement Greenberg elképzelése az
“autentikus’ miivészetrél, melyet meg kell védelmezni a kultﬁraipart(')l.4 A dolog jelentésége
az adaptaciok szempontjabol azonnal nyilvanvaldva valik, ha belegondolunk, hogy Greenberg

Avantgard és giccs cimil irasaban (1939) igy fogalmaz: ,, 4 tartalomnak oly tokéletesen bele

! Naremore (2000), 245.
2U.0. 2.
*U.0.2.
“U.0. 3.
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kell olvadnia a formdba, hogy a képzomiivészeti vagy irodalmi miivet sem a maga egészében,
sem valamely részletét tekintve ne lehessen dtvdltoztatni semmivé, ami nem & maga.” >

Az emlitett szembeallitisoknak szolgalt ideoldgiai alapul Matthew Arnold Culture and
Anarchy (Kultura és anarchia) cimi 1869-es munkdja is. Eszerint a kultira nem mas, mint
ama nagy mualkotdsok sora, amelyek a zsido-keresztény vilag kulturdlis hagyomanyat
képezik. Ezek civilizacids hatdsa meghaladja az osztalyellentéteket, és egy humanusabb
tarsadalomhoz vezet. Az angol irodalom mint egyetemi tantdrgy a maga Iétét ennek az
elgondolasnak kdszonheti. S nem csoda, mondja Naremore, ha az angol szakos professzorok
hagyomanyosan gyanakvoak a tomegkultira hollywoodi narrativai irant, amelyek fenyegetni
latszanak a magas irodalmi kultara értékeit.

A marxizmussal ismerds kelet-eurdpai olvasok szamara nem fog meglepetésként hatni,
ha elarulom, hogy az idealista esztétikdval és az arnoldidnus tdrsadalomszemlélettel
kapcsolatos kritika tekintetében Naremore forrasa Terry Eagleton, a baloldali elkotelezettségli
irodalomtudés volt.” Es bizonyara az a megallapitds sem éri majd Sket varatlanul, hogy
Naremore szerint mind az esztétikai idealizmus, mind az arnoldianus kultara- és
tarsadalomelmélet torténelmileg szitudlt ideoldgidk, amelyeket az indusztridlis kapitalizmusra
és a kultarat is meghatarozé mechanikus reprodukciéra adott valasznak kéne tekinteniink.?

Naremore ezeknek az eléfeltevéseknek a leképezddését latja az adaptacidelméletben.
Szerinte a témaban kozo6lt publikaciok alapvetden két elméleti poziciot tikkroznek: az egyiket
George Bluestone, a masikat a francia ) hullam, jelestil Truffaut testesiti meg. Lényegében
mindketté az imént vazolt formalista esztétizmus talajan all. A kiilonbség az, hogy az egyik
allaspont a forditas metaforajaval operal, a masik az eléadaséval. Az el6bbi az irodalmi kanon
magasabbrendiiségébdl indul ki, a médiumspecifikus forma jelentéségét hangsulyozza (amit
egyébként torténetietleniil esszencializal), és a hiiségre helyezi a hangstlyt. Utobbi a
filmrendezo6t fontosabbnak tekinti a regényironal, egyéni stilust a medialis kérdéseknél, a
hiiséghez ¢s a hasonlosaghoz képest pedig inkabb a kiilonbségeket hangsﬁlyozza.9 Ezekbdl a
keretekbdl még azok sem tudtak kitdrni, akik torekedtek ra: Chatman példaul allitélag nem

foglalkozik értékszempontokkal, de egy irodalmi klasszikus, nevezetesen Maupassant

crer

® 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.”
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késziilt adaptaciot is, Scorsesetdl a Rettegés foka-t, de f6 célja azoknak a narrativ elemeknek a
tanulméanyozésa, amelyek érintetleniil &tmenthetSek a regényekbél a filmekbe. ™

Naremore nem titkolja, hogy a Truffaut-féle poziciot mindig is kozelebb érezte
magahoz, mivel kevésbé alazatos az irodalommal szemben, és — itt a 1ényeg — hajlamosabb
szamitasba venni olyan szempontokat, mint kdzonség, torténelmi helyzet és kultirpolitika.*? E
tekintetben persze Dudley Andrew-¢é az érdem, hogy ezeket a kérdéseket a fokuszba
allitotta.*® De még Andrew sem volt képes megszabadulni az irodalmi kanon biivoletétol:
szamara a kulturalis modell, amelyet az adaptacié reprezentdl, mar kincstarba vétetett egy
mésik jelrendszerben. * Jellemz6, hogy a témak, melyeket kutatni javasol, hagyomanyos
irodalmi kérdések: példaul a naturalizmus hatastorténete Gorkij és Renoir viszonyaban.
érteni, mint azt Andrew tette. Két {6 irdnyt jel6l meg: tal kell Iépni a Nagy Regénybdl Nagy
Film tipusu vizsgaldodasok korén, és a formai kérdések helyett nagyobb szerepet kéne juttatni
a gazdasagi, kulturalis és politikai témaknak.' Réviden folsorolom az 4ltala javasolt kutatasi
iranyokat.

Hidnyolja a televizids adaptaciokrol szolo elemzéseket,™® és kevesli azokat, amelyek a
tomegkultara termékeibél készillt adaptaciokkal foglalkoznak. ' Hangsulyozza az
intertextudlis nézépont jelentdségét: egy-egy film nem csupan az irodalmi szoveget hasznalja
elézményiil, hanem szovegek sokasagat. Robert Stamnek a kotetben publikalt tanulmanyéra
hivatkozik: végsd soron a kultira Gsszes diszkurziv praxisa, a kommunikativ kijelentések
teljes matrixa képezi a keretet egy-egy miialkotashoz.™® Legeredetibb felvetése egy olyan
elmélet kidolgozasa, amely a miivészi imitacio dsszes formajat feloleli, s ezaltal az adaptaciok
vizsgalatanak is teoretikus keretéiil szolgalhatna: azokkal a miivekkel foglalkozna, amelyek
mas miualkotasokat utanoznak, legyenek akar parddiak, pastiche-ok, remake-ek avagy
sorozatok.™ Ez az elmélet megmutatnd az adaptaciok valodi jelentdségét korunkban, s az

adaptacid kérdését a médiatudomanyok margojardl a centrumba helyezné at.%°
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Ami a gazdasagi, kulturalis és politikai kontextusok kutatasat illeti, figyelemre méltonak
tartja a kérdést, hogy miért részesit Hollywood bizonyos kanonikus miiveket elonyben egyes
idészakokban.”! Hasonlo talany, hogy mitdl fligg a szoveghtliségre valo igény az adaptatorban.
Olykor ugyanis a nyomat sem tapasztaljuk. Csak egyetlen, de beszédes példa. David Selznick
az 1940-es években nem szégyellte felmérni a kzonséget, hogy hanyan olvastak a Jane Eyre-
t, Charlotte Bronté regényét, s mivel ugy talalta, hogy kevesen, a beldle késziilt film batran
eltérhetett a szovegtdl. Az Elfiijta a szél forgatasa soran viszont maniakusan ragaszkodott a
szoveghtiséghez, mivel tudta, hogy a rajongok, akik majd a film kozonségének derékhadat
képezik, kiviilr6l fujjak Margaret Mitchell szavait.?

Uj kutatasi terepet kindlnak azok az adapticiok, amikor egy mas kultarkorbél vald
szoveget adaptalnak. A Naremore altal szerkesztett kotet tartalmaz is egy elemzést Akira
Kurosawa egy 1963-as filmjér6l, amely Ed McBain King’s Ransom (Kiralyi valtsagdij) cimii
regényébél késziilt.”® Tovabbi feladat azoknak a politikai céloknak a felderitése, amelyekre
néhany rendezd tudatosan felhasznalta az irodalmi klasszikusokat, sokszor radikalisan
feliilirva 6ket. Naremore Fassbindert emliti, aki mint a Berlin Alexanderplatz, az Effi Briest és
a Querelle (s hozzatehetnénk: egy remek tévéfilm erejéig a Nora) adaptatora abszurdnak
nevezte az elvarast, hogy egy rendezd filmesitse meg a képeket, amelyeket a szdveg
olvasoiban kelt. Ehelyett a maga feladatat az irodalmi széveg és nyelve céltudatos
kikérdezésében latta.”* Naremore végiil olyan jol ismert témakat pendit meg, mint a filmek
regényesitése, és a forgatokonyvek publikaileisa.25 Hiszen a filmek és a konyvkiadés torténelmi
viszonya sincs még felderitve.®

Ami engem illet, csak oriilni tudok, ha valaki tallép a Nagy Regénybdl Nagy Film
tipusu tanulmanyok korén, és egyéb témakkal lep meg. Ugyanakkor bizonyos kétértelmiiséget
dolog, ha eszmetorténetileg levezeti, hogy aki egy nagyszer( klasszikus regényadaptaciordl ir
azzal a hittel, hogy vannak olyan szempontok, amelyek tarsadalmi helyzetiinktdl fliggetleniil
gazdagitanak és Osszekotnek benniinket, az Matthew Arnold eszmei 6rokose, hadd ne
mondjam, az osztalyellentéteket elfedd tokés kulturpolitika szekértoldja. Tul azon, hogy ez az
okoskodas magatol értetddonek veszi az osztalykategdridk alkalmazhatosagat a miivészet

berkeiben, maga is beleragad az elitkultira/tomegkultara dichotomiaba. Maradok inkabb

2 y.0.11.
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Naremore szavainak annal az értelmezésénél, hogy el akarta tordlni ezt a dichotomiat, amit
igazolni latszik, hogy példai kozt egyarant szerepelnek Fassbinder-filmek és az Elfiijta a szél.
Ugyancsak iidvozlenddé, hogy a kultiratudomény elhanyagolt kontextusok
figyelembevételére 6sztonéz minket, de a formai kérdések maguk is egy kontextust képeznek
a sok koziil, és semmivel sem kevésbé fontosak, mint mas kontextusok. Negligalni dket
indokolatlan volna, egyszoval dogmatizmus. Lehet sajnalkozni, ha bizonyos témak hatranyt
szenvedtek mindeddig a kutatasokban, de leértékelni a formai kérdéseket azzal az indokkal,
hogy az indusztridlis kapitalizmus termelte ki 6ket, nem meggy6z6. (Arrél mar nem is
beszélve, hogy még mindig ugyanabban a torténelmi szituacioban, az indusztrialis
kapitalizmus korilményei kozt éliink.) A magam részér6l itt is inkabb Naremore
tanulmanyanak szolidabb olvasatdhoz tartom magamat: mint szerkesztd a maga szerény
eszkozeivel , slightly”, azaz ,,kissé” valtoztatni akart az ardnyokon, és olyan tanulmanyokat
valogatott a kotetbe, amelyek ,, somewhat less”, ,, némiképp csekélyebb” tigyelmet forditanak

a formai kérdésekre.?’
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13. fejezet

Robert B. Ray: The Field of ,, Literature and Film” (Az ,,irodalom és film”
szakteriilete, 2000)

Minden tudoméanynak megvan a maga fenegyereke, az adaptacioelméleté Robert B.
Ray, a Floridai Egyetem angol tanszékének professzora és filmtudomanyi tanszékének
iranyitoja." Tanulmanyat azzal a kérdéssel nyitja, hogy ez a téma, amely egyébként kozponti
jelentdségii volna a human targyakra épiilé filmtanitas szamara, miért oly kevés kiemelked6
tudomanyos munkat ihletett. Szerinte az olyan szerzéket, mint Bluestone, a Kkortars
filmelmélet valaszra sem méltatja, s a szakteriilet alapvetd konyveinek, folyoiratanak? és
tankonyveinek inadekvatsaga az 1980-as, ’90-es években magat a téma kutatasat is
diszkreditalta.? Csak Chatmannel, Dudley Andrew-val és Timothy Corrigannal méltoztatik
kivételt tenni, de veliik is csak 1ab-, pontosabban végjegyzetben.”

Ahogy az lenni szokott, az efféle radikalizmus masféle radikalizmust takar. Ray nem
hagy sok kétséget marxista elkotelezettsége feldl, de — ahogy az nyugaton korantsem ritka —
marxizmusat szemiotikdval, dekonstrukcidval és tudasszocioldgidval, Walter Benjamint
Roland Barthes-tal, Jacques Derridaval és Jonathan Cullerrel korszeriisitette. (Kiilon
tanulmanyt érdemelne, miért van az, hogy ugyanezek a szerzok keleten a marxizmus elleni
keresi a valaszt, amit a narratologusok elfelejtettek megvizsgalni, hogy kiilonboznek-e a
popularis és az Gn. miivészi narrativak egymastol, és miben. A masodik arra, hogy a mozi
veégil 1s miért kotelezte el magat a mesemondas mellett. A harmadik a téma targyaldsanak
eddigi gyakorlatat biralja. A negyedik az el6z6 fejezetben biralt modszert a tudomanyos élet
szociologiai sajatossagaira vezeti vissza. Az 0todik javaslatot tesz a kutatdsok tovabbi
iranyara.

Ray sok tekintetben hasonlit Naremore-ra, de éppen a leghangsulyosabb kérdésben tdle

IS elkiilonbozédik: szerinte a popularis narrativak kiilonbéznek a magas mivészet

! Naremore (2000), 246.
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narrativaitol.”> Az alapveté kiilonbség — amellyel kapcsolatban Ray egy jegyzetben® rogton
elismeri, hogy vitathaté —, hogy a popularis narrativak olyan kdédokra tdmaszkodnak, amelyek
nem médiumspecifikusak. Az avantgard miivek ezzel szemben tobbnyire a sajat médiumukkal
kapcsolatos kérdésekkel vannak elfoglalva. A példak, amelyekkel Ray szolgél, mindjart
vilagosabba teszik mindezt. A kritikusok, mondja, nem ok nélkiil foglalkoznak azzal a
kérdéssel a Bovaryné kapcsan, hogy Flaubert miként hasznalta fel és modositotta a
hagyomanyos regényformat. De tévedés azt hinni, hogy egy film is a sajait médiumanak
hagyomanyan beliil vizsgalhato a legeredményesebben.7 (Nota bene! Mint a példabol latszik,
amikor Ray ’avantgard’ miivekrdl beszél, ezt nem kell szigortian venni: nem az un. avantgard
mozgalmakra gondol, hanem az eléremutato, kisérletez$ miivekre, a magas miivészetre. Es a
'médiumspecifikus’ kifejezés sem technikai paramétereket jeldl a szotadraban, hanem egy
miivészet sajatos tradicioit.)

Ray Casablanca-értelmezése magaért beszél. Hogy mit is kell érteniink nem
médiaspecifikus koédon, kivilaglik Rick Blaine (Humphrey Bogart) bemutatdsabol: egy
kozelkép utan, amely a hés kezét mutatja, amint éppen sakkot ad valakinek, a kamera
visszahatral, hogy elénk tarja a cigarettdzd Ricket fehér szmokingjdban, egy félig iires
pezsgds iliveg és egy sakktabla tarsasdgaban. A jellemzés a targyakbol fakad. Szmoking,
pezsg0, sakk: egy kifinomult, bagyadt, okos emberrel van dolgunk, aki egyszerre biliszke €s
melankolikus. A targyak jelentése az ismétldédd hasznalatban kodifikalédik: maés filmek,
populdris regények, reklamok, képregények sulykoljdk mindaddig, mig magétol értetédove
nem valik.® Ray Barthes nyoman ezt tekinti intertextualitisnak: kulturalis kodok vandorlasat
médiumokon 4t.°

Ebbdl fakad az a tovabbi kiilonbség, hogy az avantgard narrativak kikezdik a
konvenciokat, amelyeken a populdris miivek alapulnak: kritizaljak, parodizaljak oket,
ironizélnak rajtuk. Ehhez képest a populdris narrativdk, amelyek azonnali érthetdségre
torekszenek, s nem miikddhetnek jelek és jeloltek rogzitett kapcsolata nélkiil, ratifikaljak a
kodokat, melyekkel élnek, ami politikai jelentéségre tesz szert, amennyiben e bevett kodok
£51.1° Ray szerint a szemiotika torténete azt mutatja, hogy sziikségszeriien ideologiakritikava

valik. Barthes miiveire hivatkozik: az 1957-es Mitoldgidkra mint a mindennapi élet
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kultarajanak analizisére; Barthes egyik 1964-es elemzésére, amely egy fogpasztareklamrol
szOl; és az 1970-ben irott S/Z-re. Barthes kovet6i is inkabb érdeklédnek az intertextualis
ideoldgiai €és elméleti kérdések irant, mint akar az irodalom, akar a film irdnt 6nmagéaban. A
fejezet végén Ray felhivja a figyelmiinket egy marxista folyodiratra, a Jump Cut-ra, amely
éppen erre a témara specializalodott.™

A masodik fejezet, amely arra keresi a valaszt, hogy a mozi végiil is miért kotelezte el
magat a mesemondas mellett, 1ényegesen sovanyabb tanulsaggal szolgal: bar a kabarékhoz,
cirkuszhoz, blivészethez és utcai mutatvanyokhoz szokott proletariatus nem igényelte volna, a
burzsoazia (sic!) izlésének a 19. szazadi realista regény és drama filmes ekvivalense felelt
meg."? Ennek a fejezetnek ezen kiviil minddssze két emlitésre mélto gondolata van. Az egyik
egy oldalvagds McLuhannak, aki — mint koztudott — azt allitotta, hogy egy j médium
tartalma mindig egy régi médium. Ahogy az irott elbeszélések az oralis hagyomanyt
sajatitottak ki, a filmek az irodalmat, a tévé pedig a filmeket. Csakhogy, mondja Ray, amit
McLuhan metafizikai torvényként allapitott meg, valdjaban a torténelmi korilmények
kovetkezménye. ,, A filmmivészetnek nincs inherens definicioja” — szdgezi le. B Ray
hivatkozik egy masik szerz6 munkajara is, amely a torténelmi, kiilonosen a gazdasagi
koriilmények jelentdségét emeli ki az esztétikai formakkal, elsdsorban a regényformakkal
kapcsolatban: Hauser Arnold A miivészet és irodalom tdirsadalomtorténete cimii mivére,
melyet 1951-ben adtak ki az USA-ban.'* Mondanom sem kell, mennyire marxista ihletettségii
mindez. Természetesen minden a pénzzel fiigg Ossze, szogezi le egy ponton szerzénk.'

A harmadik fejezet, mint emlitettem, a téma targyalasanak eddigi gyakorlatat biralja.
Bar ez az altalanositas mar onmagédban merésznek tlinik, Ray nem fél kijelenteni, hogy az
irodalom és a film kapcsolataval foglalkozé tanulmanyok az Uj Kritikatol 6roklott téves
eléfeltevéseket tiikkrozik: az elméletellenességet (T.S. Eliot szellemében, aki szerint nincs
semmiféle modszer, kivéve, hogy nagyon intelligensnek kell lenni); az esettanulmanyok,
egyes mivek szoros olvasasdnak gyakorlatat; a forditdsok irdnti ellenérzést; a miivészi
formak, médiumok idétlen 1ényegekként valo idealista elgondolasat.'® Derridat hivia harcba
elleniik, aki dekonstrualta az efféle gondolatok fundamentumaul szolgalo hierarchiat eredeti
és masolat kozott. Mivel Derrida szerint minden jel kiszakithatd kontextusabol, és végtelen

sok 1) kontextusba helyezhetd, a filmadaptacié nem az eredeti halovany masa, hanem idézet,

1y.0.41.

2U.0. 43.

B U.0.42., There is no inherent definition of the cinema.”
YU.0. 51./122. jegyzet

% U.0. 42.

%' U.0. 45-46.
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amelyet 0j kontextusba oltottak. Az adaptacié nem lerombolja irodalmi forrdsanak jelentését,
hanem mintegy szétszorja, disszeminalja azt.'” A ’kontextus’ az a fogalom, amelynek mentén
Derrida és Walter Benjamin hirtelen egy lapra keriil: Benjamin szerint ugyanis a technikai
reprodukciok az eredeti masolatdt olyan Uj szituacidkba helyezik, amelyek korabban
elképzelhetetlenek voltak. Ezzel persze a hagyoményt is kikezdik, és maris a politikanal
tartunk.'®

A negyedik fejezet megkisérli az imént biralt modszert visszavezetni a tudomanyos ¢€let
szociologiai Osszefliggéseire. Ray szerint a filmtudomany megjelenése az irodalom
tanszékeken az 1960-as évek végén, illetve az 1970-es évek elején Osszefiiggésben volt a
human szakokra jelentkez6k szadmanak radikalis csokkenésével. Ami pedig az egyes miivek
szovegkozpontu olvasésat illeti, nem véletleniil kozkedvelt modszer a kutatok korében. Ray
Jonathan Cullert idézi tanusagul: elsésorban a tudomanyos elémeneteli rendszer a felelds érte.
A tudosnovendékek ugyanis arra vannak kényszeritve, hogy sok kis programot hajtsanak
végre, sok publikacidjuk legyen, amelyeket aztan felsorolhatnak az 6néletrajzukban. Ez nem
kedvez a tobbéves elmélyiilésnek bizonyos elméleti témdkban, kedvez viszont a haszoldalas
interpretacioknak. Példaul a hasonlosag-kiilonbség tipust adaptacio-dolgozatoknak: ehhez
ugyanis sem kitartd elméleti, sem kitartd torténeti kutatdsokra nincs sziikség, &s
megismételhetd, ahanyszor csak tetszik. Jellemzd, mondja Ray, hogy a Literature/Film
Quarterly, a téma szakfolyoirata, doktoranduszok és jelentéktelen foiskolak tanarainak
irasaival van tele, akiknek létérdekiik, hogy publikalj anak. '

Az utolso fejezet cime: Coda: Possibilities for Future Work (Kéda: a jovobeli munka
lehetoségei). A tanulméany egészét illetden bizonyara beszélhetlink tobbes szamban, de ez a
befejezd rész minddssze egyetlen, bar nem jelentéktelen javaslatot tesz a kutatasok iranyara.
Ray apokaliptikus felvezetést kerekit hozza: korunk jellemzdje az elnyomd médiaipar, amely
még a tudattalanunkat is megfertdzi, és fogalmunk sincs, hogyan iissiink vissza. Kifinomult
eszkozeit, képek, hangok és szavak kombinacioit, még nem ismertiik ki. A kutatasoknak tehat
épp a szavak és a képek kozotti tranzakciokra kell 6sszpontosulniuk. ,, Kivdlo példak allnak
elottiink: Freud feltevése a tudattalanrol (és az alomrol) mint rébuszrol, Eizenstein és Pound
rajongdsa a kinai ideogrammdak irant, Barthes szemiotikai kutatdasai a fénykép és a képaldiras
kapcsolatait illetben, Godard kisérletei a képeket atmindsité nyelvvel, Eichenbaum tézise,

hogy egy film megtekintése azon alapul, hogy a nézé6 a maga ’belsé beszédével’ koveti a

7' U.0. 45,
18 U.0. 45-46.
¥ U.0.46-47.

112



képeket, amiket lat, ...Derrida kutatisai irasunk nyomokban hieroglifaszerii elemeirdl,
Alexandre Astruc hires kivetelése, hogy trjunk a kamerdval.”®

Nem tudom, Ray hatdsara-e, de Kamilla Elliott éppen ebben az iranyban Iépett tovabb:
szavak ¢s képek kombinacidi érdeklik. Tole tudhatjuk azt is, hogy a vad, miszerint az
adaptacioelmélet hatul kullog a tudomanyos kutatasok soraban, végigkisérte a filmtorténetet, s
még abban a formajaban, ahogy Ray eldadta, sem volt merében 0j: John O. Thompson a
Cartmell-Hunter-Kaye-Whelehan szerkesztette 1996-os kotet egyik tanulmanyaban mar
megvadolta kollégait, hogy az Uj Kritika avitt eszményeit terjesztik. A véalasz azonban, amit
Elliott e kritikara ad, nem felelelet Raynek. Szerinte ugyanis az évszazados biralat f6 oka az
adaptaciéval mint miiformaval szembeni ellenérzés volt, kezdetben azért, mert 0sszekuszalta
a mivészetek szépen kialakitott fogalmi rendjét, késdbb azért, mert eretneknek bizonyult két
szemiotikai kérdésben: azt tanusitotta, hogy a szavak végiil is lefordithatéak képekre, és a

tartalom elvalaszthaté a formatél. %

Csakhogy Ray nem ellenséges az adaptaciokkal szemben,
¢s maga is azt bizonygatja — méghozza a szemiotika eszkozeivel —, hogy a tartalom (vagy
ahogy 6 nevezi: az ideologia) médiumrdol médiumra vandorol a bevett kodokkal egyiitt.

Ray gyengéit véleményem szerint egész masutt talaljuk. Meglepden alacsonyra teszi a
mércét, amikor a kollégdinak azt akarja elmagyardzni, hogy ne tekintsék az eredeti miivet
»magasabbrendlinek” az adapticidjanal. Ez a szakirok korében, mint lathattuk, évtizedek ota
eldontott kérdés. Egyaltalan, rendkiviil leegyszerisitett képet fest az adapticidelmélet
helyzetérél. Mindenkit egy kalap ala vesz, az Uj Kritika hagyomanyahoz sorol, holott a
legkiilonbozobb elméleti elkotelezddésekkel talalkoztunk. Az intertextualitas témadja sem uj:
John Orr méar 1984-ben felvetette. Ujszeriinek mondhaté viszont Ray felfogisa az
intertextualitasrol. Ami a kontextus jelentdségét illeti, ezt Dudley Andrew mar 1980-ban a
kutatas fokuszaba szerette volna allitani. Mas kérdés, hogy mennyire ment at a kdztudatba. A
magam rész¢érdl Ray tanulmanyat harom szempontbol tekintem eléremutatonak. A sz6 és kép
kombindciok hangstlyozasa okan. Az intertextualis kapcsolatok korének kiszélesitése miatt.

Végiil, mert Naremore-ral szemben kiilonbséget tett a tomegkultiraval valé tudomanyos

crer

2 U.0. 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.”

2 Elliott, 4., 133-134.
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mivek, amelyek a jelek (s az altaluk jelolt dolgok) ujraértékelésére tanitanak minket, és

vannak, amelyek nem. Marpedig ez a legalapvetobb tapasztalatunk a miivészetben.
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14. fejezet

Kamilla Elliott: Rethinking the Novel/Film Debate (A regény/film vita
ujragondolasa, 2003)

Elliott 1996-ban a Harvardon doktoralt, és a berkeley-i University of California
adjunktusa. A viktorianus irodalom ¢és az interdiszciplinarisan felfogott film és irodalom
tanara. Eredetileg — Lewis Carroll 1871-es regénye utan — Through the Looking Glass (A
titkron dt) * cimre keresztelte a kaliforniai egyetem angol tanszékének 2001-ben benyujtott
Mivel Stam ¢€s Raengo az altaluk szerkesztett 2004-es reprezentativ (és meglehetdsen draga)
kotet ¢élére Elliott egy olyan tanulmanyat allitotta, mely nyilvdnvaldan e konyv kivonata, s
Elliott konyvérdl egy lelkesiilt hangu kritika is megjelent a Literature/Film Quarterly 2004/4-
es szamaban,® tovabba Aragay is kitér ra a filmadaptacié-szakirodalomrol irt 2005-6s torténeti
attekintésében,” azt hiszem, Elliott konyve joggal tekinthetd kanonikusnak.

Kamilla Elliott a kognitiv nyelvészet képviseldje. Ez azonban kordntsem magatol
lenyligdzi az olvasot — ha valaki a téma szakirodalmara kivancsi, forduljon hozza bizalommal.
Az altalanos elismerés mogott azonban némi zavar is kitapinthato. Jellemzd, hogy a konyvrol
sz016 reflexiok kikeriilik a szerzé elméleti besorolasanak kérdését, és inkabb csak bizonyos
kulcsmondatok elismétlésére szoritkoznak. Elliott ugyanis a legkiilonbdzébb iranyzatokkal,
s6t, bizonyos elméletellenességgel is kacérkodik, nehezen értelmezheté modon.

A konyv bevezetdjében igy fogalmaz: ,, Ha ez a kényv felallit valamilyen metodologidt,
az az, hogy az esztétikai gyakorlattal teszteli az elméletet. Ujra és vjra kimutatia, miként
homalyositja el az esztétikai gyakorlat vilagos megértését az elmélet... (...) A metodologia
azonban éppolyan konstruktivnak bizonyul, mint dekonstruktivnak: az esztétikai gyakorlat

tanulmanyozasa nem csupan megfosztia az illuzioktol a kritikai paradigmakat, de ujakat is

crer

! Caroll regénye magyarul Alice tikérorszaghan cimmel jelent meg, de ez a forditas itt félrevezetd volna.

2V.5. Stam-Raengo szerk. (2004), X. és Stam (2005a), 47. / 3. jegyzet

® Johnson, 314-316.

* Aragay, 30.

> 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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eredményérol, tiikkoranalogia-elméletérdl beszél, azt allitja, hogy az adaptacionak ez a régi-uj
modellje ,, nem absztrakt, filozofikus modell”,® hanem az esztétikai gyakorlatbol gyiijtétte, és
ezért ,,az absztrakt modelleknél érvényesebbnek fog bizonyulni egy olyan terepen, ahol az
elmélet annyira hadildbon dll a gyakorlattal. o

Elmélet és gyakorlat eme szembedllitisa a dilettantizmussal hataros. Eldszor is, az
esztétikai gyakorlat nem allithaté szembe az elmélettel, mert a gyakorlat mindig valamilyen
elmélet formajaban adott szamunkra. Kamilla Elliott szaméra is. Masodszor, konkrét
interpretaciokat szembesithetiink ugyan magukkal a mivekkel, példaul egy konkrét
pszichoanalitikus értelmezést az altala elemzett mivel, és még azt is kimutathatjuk, hogy
pontatlan, de a modszereket, példaul a pszichoanalitikus modszert magat nem
diszkvalifikalhatjuk egy masfajta elemzéssel. Harmadszor, a ‘metodologidrol” mondottak utdn
az ember azt varna, hogy Elliott modszerének lesz valami kdze a dekonstrukcidhoz. Szerzénk
szereti is a dekonstrukeio szot, de tikdranalogia-elméletét egyértelmiien elhatarolja téle,® és a
kognitiv nyelvészetre épiti.” A dekonstrukci6 kifejezés a szotaraban nagyjabol mas elméletek
eltakaritasaval rokon értelmii. Pedig a kognitiv kiindulépontbdl gyakorlatilag a nyelvi és képi
metaforika, azaz retorikai alakzatok vizsgalata felé¢ 1ép tovabb, 1% aminek nagyon is koze
lehetne a dekonstrukcidhoz. Mindenesetre ebbdl érthetévé valik, hogy miért védelmezi a
konyv bevezetdjében a formalista megkozelitést a kultiratudoményi és posztstrukturalista
elméletekkel szemben, amelyeket mint atfogd elméleteket elvet, jollehet moddszere —
legalabbis ezt allitja — bizonyos mértékig kozelit azokéhoz.'* Ezt azonban sehol sem fejti ki. S
hogy a képlet még bonyolultabb legyen, tiikoranalogia-elméletét bemutatva egy helyiitt azt
allitja, hogy az olvaséi valasz elmélet mintajara néz6i valasz elméletnek is tekinthet6,'? aztan
Ot lappal odébb a retorikai alakzatok vizsgalatdhoz képest az olvas6i-nézdi valaszokat mar
talsagosan szubjektiveknek talalja.™

Elliott a regény/film vita harom kulcskérdésének a kategorikus ¢és analogikus

megkozelités dilemmajat, szo és kép, illetve tartalom és forma viszonyat tekinti.* A harom

methodology has proven constructive as well as deconstructive: studies of aesthetic practice not only debunk
critical paradigms, they also suggest new ones. ”

®U.0.5. ,, This recommended model is not an abstract philosophical one...’
"U.0. 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.”

®U.0. 212-215.

°U.0. 216.

¥ U.0. 215-216.

1 U.0.5.

2 U.0. 210.

B U.0. 215.

" U.0.216., 5., 244.

s
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kozll az els6 a meghatdrozd a tovabbiakra nézve. Kategorikus megkdzelitésnek nevezi,
amikor irodalom ¢és film kiilonbségeit hangsulyozzuk, analogikusnak, amikor a
hasonlosagukat. Meg van gy6zédve rola, hogy az adaptacidelméletet a kategorikus szemlélet
uralja. *® Nem mintha nem ismerné azokat a szerzdket, akik analdgidk keresésével
foglalkoztak. Az analogikus megkozelités tipusait taglald utolsd fejezetben név szerint
felsorolja 6ket.'® Csakhogy valamennyiiiket a strukturalis analogikus modell hivének tartja,
amely szerinte nem kiilonbozik lényegesen a kategorikus modelltél: mikdzben vizualis
ckvivalensek utan kutat, fenntartja azokat a szemiotikai ’dogmakat’, amelyek a kategorikus
szemléletet jellemzik. Hogy sz6 ¢és kép kozott athidalhatatlan szakadék tatong, s hogy a
tartalom nem vélaszthaté el a format6l.'” Nem allom meg, hogy szovéa ne tegyem azt, hogy
Elliott kovetkezetesen dogmatikusnak mindsiti a kategorikus megkdzelités hiveit, az
analogikus szemlélet hiveinek viszont (igy 6nmagénak is) a bator eretnek szerepét osztja ki '8
Efféle helyzeti elényok biztositdsa a lehetséges vitapartnerekkel szemben egy tudomanyos
vitaban elfogadhatatlan. Arr6l mar nem is beszélve, hogy Elliott allitasa pontatlan: Ray
szemiotikai alapon éppen azt bizonygatta, hogy a tartalom (vagy ahogy O nevezte: az
ideologia) elvalaszthato a formatdl, médiumrol médiumra vandorol a bevett kodokkal egyiitt.
Bar a szerz6 egész koncepcidjat az analogikus szemléletre alapozza, és sajat
adaptaciomodelljét tiikoranalogianak nevezi, egy alfejezetben a kategorikus és az analogikus
megkdzelités viszonylagossdga mellett érvel.’® W. J. T. Mitchell, Eleanor Rosch és Mark
Turner irdsai’ alapjan relativizalja a kettd kiilonbségét. Ramutat, hogy szdmos kategorikus
megkiilonboztetés logikailag analogiara épiil. Példaul akkor, amikor a koltészet és a festészet
kiilonbségét, amit nem értlink, egy olyan kiilonbséghez hasonlitjuk, amit értiink: mondjuk az
iddbeli és a térbeli kiilonbségéhez, ahogy azt Lessing tette. De Lessing allaspontjat Ggy is
megfogalmazhatjuk, hogy feltételezte a hasonlosdgot egy miivészet formaja és tartalma
kozott, hiszen feltételezte, hogy ha a koltészet iddbeli, akkor az iddbeli cselekményt kell
témava tennie, a festészetnek pedig, ha térbeli, a térbeli testeket. Ezt a forma ¢€s tartalom kozti
hasonlosagot privilegizalta a két muvészet kozti hasonlosaggal szemben, amikor a két

miivészet kiilonbségét allapitotta meg.21

“U.o. 11

®U.0. 184,

""U.o. 4., 184., 195.

U.0. 4., 184.

" U.0. 26-30.

% A tanulmanyok filologiai adatait Elliott a 247. oldal 28. jegyzetében (v.5. 248. oldal 45. jegyzet) és a 248.
oldal 54. jegyzetében adja meg.

2 U.0.27. (v.6.10. old.)
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Egyébként is, sok kategoria eredetileg analdgia volt. A filmesztétak a film sziiletése ota
hasonlitgattak a filmet a nyelvhez. De csak a szemiotika forditotta az analdgiat kategorikus
tézisbe az Otvenes évek végén, a hatvanas évek elején. Ez azt jelentette, hogy a filmtudomany
a nyelvészet ald rendel6dott. Amint a film is sz6 szerint ’szovegnek’ mindsiilt, a
szovegelemzés modszereit kezdték alkalmazni ra. Elliott David Bordwellt idézi, aki szerint
Roland Barthes szemiotikai filmelemzései implicit moédon a nyelvet tették uralkodéva a film
felett. Barthes Mitolégidk cimli miive mint negativ példa keriil szoba: Barthes bevallottan Ggy
vizsgal egy fényképet, mint egy ujsagcikket, és eszébe sem jut megforditani a szereposztast.
Elliott a narratologiat is azzal vadolja, hogy a hasonldsag orve alatt nyelvi paradigmaknak veti
ald a filmet, mondvan, a ’narrativa’ 4tfogd kategoridja az irodalombol ered. 2 Nem
foglalkozom azzal a kérdéssel, hogy egy kategéria tartalmara nézve szamit-e, hogy
torténetesen honnan ered (szerintem nem), inkdbb ennek a gondolatmenetnek a végsd
kritikajat gyanuba hozza, mondvan, hogy a képek barmiféle elmélete a verbalis diskurzus
uralmi igényét jelenti a vizudlis viladg felett.?

Végiil, kategorikus kiilonbségek €s hasonlosagok Osszemosodnak, ha egy absztrakcios
szinttel feljebb vagy lejjebb 1épilink. Mig konyvek és filmek kiillonbsége hatalmasnak tiinik, a
kategorikus kiilonbség elhalvanyul, ha az ’abrazolo targyak’ fogalmi szintjére 1épilink, vagy
egy olyan filmet és egy olyan konyvet vetiink 6ssze, amelyek egyarant a Hitisdg vasdra cimet
viselik.** Bar ezek a szempontok, Gigy vélem, meggyéz3en bizonyitjak, hogy hasonlosagokrol
nem beszélhetliink kiilonbségek nélkiil, és viszont, Elliott a fejezetet mégis azzal a
konklizioval zarja, hogy témankhoz az analogikus szemlélet jobban illik, mint a
kategorikus.?® A mondottak csak arra jok, hogy a konyv végén, amikor ismét leszogezi, hogy
az analogikus megkozelités illik az adapticiokhoz, % az iménti gondolatokra hivatkozva
kijelenthesse, hogy nem részrehajlo egyik megkozelitéssel szemben sem, azaz bebiztositsa
magat e kézenfekvé biralat ellen.?’

Elliott négyféle analogikus modellt kiilonboztet meg: a sz6 szerint vett, a strukturalis, a
pszichoanalitikus analogiat €s a tiikkoranalogiat. Ezek adaptaciotipusok és megkdzelitésmodok
egyszerre. Abbol a szempontbdl értékeli 6ket, hogyan jelenik meg benniik a sz6-kép, illetve a

tartalom-forma viszony. A sz szerint vett analdgia az irodalmi szoveg dramai eléadasara

2 .0.27-28.
ZU.0.28.

2 U.0. 29.

% U.0. 30.

% .0, 241,
2.0, 242.
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helyezi a hangsulyt, 4&tmenet konyv, szinhaz és film kozott, s nem annyira képekben, mint
inkdbb szavakban, dialogusokban bomlik ki. A BBC régebbi irodalmi adapticiéi a
prototipusai: beszél6 fejek a képernyén. Ez a filmadaptacioé az irodalmi felolvasas, a szinpadi
adaptacid és a radiodrama rokona.”® Nevét onnan kapta, hogy eldszeretettel jelenit meg szo
szerinti értelemben irodalmi hasonlatokat: a Hiusdag vasdra elészavat példaul, mely a szerzot
mint a fliggdny eldtt all6 szinpadi rendezét irja le, egy szinhazi fiiggdny eldtt allo narratorral,
a konyv hasonlatat pedig, mely a lapok forgatasat a fiiggony felvondsdhoz hasonlitja, egy
valosagos fliggény valdsagos felvonasaval. Ezzel persze valdjaban megsemmisiti a
hasonlatot.”® Azaz, nemhogy meg6rizné, elarulja tartalmat. Egyébként mind az irodalmi, mind
a szinhazi, mind a filmes dimenziét leegyszeriisiti: a regény szavait a dialégusokra; a
haromdimenziods, €16 szinhédzi eldadéast kétdimenzios, felvételrdl megtekinthetd dramadra; a
filmmiivészetet puszta régzitétechnikéra.30

A strukturdlis analégiarél mar szoéltam. Ez nem kiilonbozik lényegesen a kategorikus
modelltél: mikdzben vizualis ekvivalensek utdn kutat, fenntartja azokat a szemiotikai
’dogmadkat’, amelyek a kategorikus szemléletet jellemzik. Hogy sz6 és kép kozott
athidalhatatlan szakadék tatong, s hogy a tartalom nem valaszthat6 el a formatol. >

A pszichoanalitikus modell etalonja Jan Svankmajer animacios filmje, az Alice (1988).
Elliott szempontjabdl ez a modell progressziv, ugyanis oldja a sz6-kép ellentétet, illetve a
tartalom-forma koteléket egyarant. Szavak képekre forditasakor, mondja Elliott, az
adaptatorok rendszerint olyan vizudlis szimbolumokat keresnek, amelyek megkdzelitik a
szavak értelmét. Csakhogy a vizudlis szimbdlumok egyszotagl természete nyers jelnyelvveé
redukalja a megfilmesitett szoveget. Kiilonosen a némafilmkorszak tanusitotta ezt. Virginia
Woolf egy 1926-0s adaptacioellenes kirohanasaban igy panaszkodott: ,, Egy csok a szerelem.
Egy torott csésze a féltékenység. Egy vigyor a boldogsdg. A halal egy halottas kocsi. 32 Ezzel
szemben a pszichoanalitikus modellben az anal6giak a manifeszt és a latens tartalomrol szolo
pszichoanalitikus elméleteken alapulnak, és egy torott csésze nagyon sokféle tartalmat
jelolhet: a sziizesség, a termékenység, az erd vagy a kontroll elvesztését, csaladi viszalyt,

valast, szakitast, skizoid hajlamokat, és egy sor még személyesebb tartalma lehet. Forma és

% U.0. 189.

*U.0. 188.

% U.0. 189.

' U.0. 4., 184., 195.

%.U.0. 195. ,,4 kiss is love. A broken cup is jealousy. A grin is happiness. Death is a hearse.”
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tartalom hagyomanyos ellentéte is relativizalodik: a manifeszt tartalom ugyanis jelolove, s igy
formaszeriivé valik.*®

A tiikoranalogia lényege a tiikorkép inverz jellege: a tiikorkép hasonlit is, meg
kiilonbozik is targyatol, a jobb ¢és a bal viszonya ugyanis felcserélodik. Szo ¢és kép
viszonyaban ez egyfajta reciprocitast jelent: a szavak mentalis képeket keltenek, a képek
pedig verbalizaciora késztetik a nézét.> Igy érkeziink a szoképek és a kognitiv nyelvészet
kapujaba. A szoképek ugyanis az emlitett kognitiv miveleteket idézik eld: az irodalmi
metaforak mentalis képek megalkotéasat igénylik; a homonimiara épiilé szojatékok az irott kép
és a hallott sz6 kiilonbségére épiilnek; a film vizuélis szimbolumai verbalizaciot igényelnek.>
A kognitiv tudomanyok pedig arra tanitanak benniinket, hogy e folyamatok az agyban
valdban 0sszefliggnek. A neuropszichologusok szerint nincs éles hatar a verbalis és a vizualis
tudéas anatomiai elhelyezkedése kozt. A kognitiv lingvisztika pedig ramutat, hogy a vizualis
érzékelést a kognitiv sémak er6sen befolyasoljak, hogy mast ne mondjunk, kognitiv
hozzajarulas nélkill az emberek fejtetére allitva latnanak mindent, a bal-jobb viszonylatokat
megforditva, és minddssze két dimenzidoban, mivel a retina kétdimenzios képet nyjt csak.®

A tiikdranaldgia, pontosabban a szokép és filmes parja, a vizudlis szimbolum tehat
feloldja szo és kép ellentétét. Egyidejiileg megbontja tartalom és forma megbonthatatlannak
gondolt egységét. Ezt a pszichoanalitikus modellhez hasonldan éri el. Mind a szokép sziilte
mentélis kép, mind a vizudlis szimbdlum keltette mentalis verbalizacié egyarant tekinthetd
jeloltnek és jeloldnek. A mentalis kép egyrészt a szokép jeldltje, masrészt valaminek a
jeloléje. Es viszont: a mentalis verbalizacié a vizuélis kép jeldltje, de 5Snmagan tal is mutat,
hisz valami mast jelol.*” Ovatosan jegyzem meg, hogy véleményem szerint itt nem tartalom és
forma egységének megbomlasarol van szo: a jelenség értelme sokkal inkabb az, hogy tartalom
¢s forma viszonyfogalmak. Ami egy bizonyos vonatkozasban tartalom, mas vonatkozashan
forma.

Elliott két esettanulmannyal illusztralja a mondottakat: elébb az Alice Csodaorszdagban
tiszta no-t elemzi. A rajzfilm analizisével azt kivanja illusztralni, hogy a retorikai figurdk

vezérfonalul szolgalnak a szavaktol a képekhez vezetd uton.* Ennek bizonyitasara szamba
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veszi a rajzfilm tisztan verbélis, hibrid audiovizualis és tisztan vizualis szojatékait,*® majd
metafordit, amelyek a szereplok ovidiusi értelemben vett ilyen-olyan atvaltozasait
Vizualizéljék.4o Polanski filmjérdl szélva eredményesen cafolja azt a kozvélekedést, hogy a
film nem képes metaforakra, s remek példakkal vilagitja meg ezek kiilonb6z6 formait.**

Béar ezek Elliott legszebb lapjai, ha belegondolunk, a targyalt kérdések nem
adaptaciospecifikusak. Ez pedig alapjaiban kérddjelezi meg Elliott egész irdnyvételét: még ha
sikeriilt volna is felszamolnia sz6 és kép minden kiilonbségét (bar ehhez a szimbolikus és
ikonikus jelek kiilonbségérdl, valamint a szd absztraktsagardl és a kép konkrétsagardl is
nyilatkoznia illett volna), vagy ahogy a tiikkoranalogia igéri, be is bizonyitotta volna reciprok
viszonyukat, ezzel csak szd és kép viszonyardl mondott volna valamit, az adaptaciordl
magarol még semmit. Az el6bbiekbdl ugyanis semmi sem kovetkezik az utdbbira nézve. Nem
véletlen, hogy amikor Elliott a tiikéranalégia nyoméan meghatarozza az adaptéaciot, az vagy
értelmezhetetlen, vagy az adaptacids folyamat kiabranditoan lapos értelmezése. Az adaptacio,
allitja, ¢ modell szerint nem forditas, interpretacid, inkarnacié vagy dekonstrukcio, hanem
kolesonds és reciprok inverz transzformacid, amelynek sordn a film ¢és a regény
kolesonhatdsba 1ép egymassal, és egyik sem 6rzddik meg a maga eredeti forméljélban.42 Hogy
ennek a zavarba ejté definicionak, amely egyrészt trivialis dolgot allit (a film atvaltoztatja a
regényt), masrészt felfoghatatlant (a filmet — mely még nem is 1étezik, csak késziiloben van —
atvaltoztatja a regény), mi értelme van, dontse el mindenki maga. Vilagosabb, de durvan
leegyszerlisitd és empirikusan nehezen igazolhatd Elliott masik adaptacidmeghatarozasa:
r ..egy konyvbdl késziilt film redukdlja a regény szavait és realizalja implikalt képeit,; egy film
regényesitése a perceptualis és audiadlis képeket valtoztatia verbalis jelekkeé.” * Hadd
emlékeztessek Fassbinder szavaira, aki abszurdnak nevezte az elvardst, hogy egy rendezd
filmesitse meg a képeket, amelyeket a szoveg olvasoiban kelt. Ehelyett a maga feladatat az
irodalmi szoveg és nyelve céltudatos kikérdezésében latta.**

Pedig a szavak ¢és a képek kombinacidinak megvan a maguk jelentdsége az adaptaciok
szempontjabol: a jelkombinaciok tagabb korén beliil. Mivel a film szemiotikailag gazdagabb,
mint az irodalom, egy szdveg adaptacidja soran még a megdrzott szavak is ohatatlanul mas

jelek kontextusaba keriilnek, és atértelmezddnek. Az adaptalt mii szavai szdmara 0j kontextust

*U.0. 225-229.
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*U.0. 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.”
* Naremore (2000), 12.
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képeznek az operatér altal meghatarozott paraméterekkel és a vagd altal megszabott
Osszefiiggésekkel rendelkezd filmképek, a hangok, a zenei betétek, a sajatos megjelenésii
szinészek, a diszletek, a kellékek, a jelmezek, a sminkek, a szinészi gesztusok €s a tobbi. A
legnagyobb filmrendez6k tudatosan ki is hasznaljak az ebben rejlé lehetOségeket. Csak
egyetlen, de szemléletes példat emlitek. Amikor Pasolini a Maté evangéliumd-ban (1964)
Jézusnak az irastudokat €s a farizeusokat ostorozo beszédeit a korabeli filmhiradok stilusaban
felvett képekkel tarsitja, amelyek ugyan torténelmi jelmezekbe Oltoztetett statisztakkal, de
mégiscsak az 1960-as évek tomegtiintetéseit, tiintetok és rendérok Osszecsapasait idézik,
rdaadasul e jeleneteket a Munkas-gyadszindulo kiséri, akkor szavak, képek és zene olyan
kombinacidjat hozza létre, amely az eredeti szOveget nyilvanvaldban a maga marxista

evangéliumértelmezésének szolgalataba allitja.
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15. fejezet

Robert Stam: Introduction: The Theory and Practice of Adaptation (Bevezetés:

az adaptdcié elmélete és gyakorlata, 2005)"

Kivételes szerencse, hogy az utolsd, még egyértelmiien kanonikusnak tekinthetd szoveg
egyben a legjobb 0sszefoglalo is e témaban. Szerzdje, Robert Stam, a New York University
professzora, egyike a legfelkésziiltebb filmesztétdknak: konyvei tobbnyire kifejezetten
filmelméleti igénytliek. Csak parat emlitek: Robert Burgoyne-nal és Sandy Flitterman-Lewis-
zal egyiitt irta a New Vocabularies in Film Semiotics. Structuralism, post-structuralism and
beyond (Uj szétarak a filmszemiotikdban: strukturalizmus, posztstrukturalizmus és azon is tiil)
cimi konyvét 1992-ben; 1994-ben Ella Shohattal elnyerte a Katherine Singer Kovacs altal
alapitott Best Film Book Award (A Legjobb Filmtudomanyi Konyv Dija) elismerést az
Unthinking Eurocentrism: Multiculturalism and the Media (At nem gondolt eurocentrizmus:
multikulturalizmus és a média) cimii konyvért; 2000-ben jelent meg fontos munkaja, a Film
Theory: An Introduction (Filmelmélet: bevezetd), amely egészen napjainkig tekinti at a
filmelmélet torténetét; és még ugyanabban az évben Toby Millerrel szerkesztett egy
antologiat Film and Theory cimmel. Utobbi két kotete az Oxfordban is miikkodé Blackwell
kiadonal jelent meg, amely 2004-ben és 2005-ben harom azonos formatumu, testes kotetet
szentelt az adaptacio témdjanak. Ezek Iétrejottében Stam kulcsszerepet jatszott: kettdt
Alessandra Raengéval szerkesztett, 3 egyet 6 maga irt.* Jelen tanulmanya a Raengdval
szerkesztett 2005-6s kotet bevezetdje, valdjaban a Naremore szerkesztette 2000-eS
antoldgiaban megjelentetett €s sokat idézett tanulmanyanak egy jelentdsen bdvebb ¢és
alaposan atdolgozott, tovabbfejlesztett valtozata.”

Stam a tanulményt tematikailag két f6 részre osztja:6 az els6t az adaptacio elméleti
statuszanak vizsgalatara,” a méasodikat az egyes adaptaciok elemzéséhez javasolt analitikus

modell bemutatdsara szanja. 8 A gondolatsort az adaptacidelmélettel és az adaptacid

! Stam (2005a)

2 Stam — Raengo (2005), XI.

¥ Stam — Raengo (2004) és Stam — Raengo (2005)
* Stam (2005b)

® Stam (2005a), 46.
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fogalmaval kapcsolatos révid, konklaziv dsszefoglalas zarja.? (Bar megallapitasai érvényét
Iényegében nem érinti, megemlitem, hogy Stam kovetkezetesen ’regényt’ emlit mindeniitt,
ahol irodalomrol beszél, azaz elméletének hatalyat elvileg a regényadaptaciokra korlatozta.)

A tanulmany érdemi része az adaptacioellenes elditéletek felsoroldsaval indul. Nem is
puszta felsorolas ez, hiszen az eléitéletek gyokeréig hatol. Igy lehetséges, hogy minddssze
nyolc pontba stiritse 1ényegiiket. Az els6 a prioritas tulértékelése az anterioritdshoz képest. Az
adaptaciok esetében ugyanis az irodalom két értelemben is els6dleges a filmhez képest:
egyrészt mint régebbi miivészet, masrészt mint az egyes adaptaciok alapanyaga. Egy masik
eloitélet szerint a két mivészet darwinidnus kiizdelmet viv életre-halalra. Ha mas
16vészarokbdl is, de ezt a karos eszmét terjesztette Tolsztoj és W. J. T. Mitchell egyarant. A
két miivészet kapcsolatdban a dialogus és a kolcsonds megtermékenyités bizonyitékait
ilyenkor figyelmen kiviil hagyjak. Harmadszor, az adaptaciokkal szembeni ellenérzéseket
erdsiti az europai kulturaban mélyen gyokerez6 ikonofobia, amelyet a platonikus és a zsido-
muzlim-protestans hagyomany egyarant taplal. Elég csak a Tizparancsolat masodik pontjara
utalni: ,, Ne csinalj magadnak faragott képet, vagy hasonmast arrol, ami fent van az égben,
vagy lent a foldon, vagy a vizekben a fold alatt.” (Kiv 20,4) Még olyan szofisztikalt
esztétaknal is lathatjuk a hatdsat, mint Frederic Jameson, aki minden filmképet 1ényegileg
pornografikusnak titulalt. A negyedik el6itélet a logofilia, ami az ikonofobia masik oldala: a
sz6 felértékelése. Az 6todik az anti-korporealitds, a szavak 'megtestesiilésével’ szembeni
ellenérzés. Itt a lényeges pont a test-lélek hierarchia: az irodalmat ugyanis az agyhoz
szolonak, ergo eleve magasabbrendiinek mindsitik. Ennek is megvan a pandanja: a
feliiletesség mitosza a filmmel kapcsolatban. Filmet, igymond, gyanusan konnyt késziteni, és
gyantsan konnyli nézni. Ez a hatodik elditélet. A hetedik szerint a mozik kozdnségének
Ohatatlanul ,le kell butitani” az irodalmi forrasmiiveket az adapticid soran: ebben az
elképzelésben a ragdégumizéd filmfogyasztok és az irodalom inyencei allnak szemben
egymassal. A nyolcadik és egyben utolso elGitélet a parazitasag vadja az adaptaciokkal
szemben. A 22-es csapdaja ez: a ’hiiséges’ adaptacio nem kreativ, a ’hiitlen’ viszont az eredeti
elaruldsa. Az adaptator sohasem gy('izhet.10

Ezeket az el6itéleteket a strukturalista és posztstrukturalista irdnyzatok soporték el. A
tovabblépés minden esetben az irodalmisag fogalmanak ujragondolasa alapjan tortént. Az
1960-as és 1970-es évek strukturalista szemiotikdja példaul kiterjesztette a ’széveg’ fogalmat

minden jelrendszerre, ekképpen felszamolta a hierarchiat az irodalom és a film kozott. Julia
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Kristeva elmélete az intertextualitasr6l, mely Bahtyin dialogicitds- ¢és Genette
igy egy szoveg hlisége elézményéhez elvesztette jelentéségét. A parazitasag vadja is értelmét
vesztette, amikor Roland Barthes lebontotta a hierarchiat irodalom és irodalomkritika kozott:
az adaptaciokat immar az irodalmi mivek kiilonb6z6 olvasatainak lehetett tekinteni. Az
eredeti és a masolat kozotti hierarchiat Derrida dekonstrualta: el6szor is, az eredeti mint
eredeti a maga presztizsét éppen a masolat(ok)nak koszonheti, amely(ek) hijan az
eredetiségnek mint olyannak nem is volna értelme; masodszor, az ’eredeti’ — legalabb részben
— maga is mindig 'masolatnak’ bizonyul a tiizetes elemzés soran (az Odiisszeia példaul az
oralis koltészet orokosének, a Don Quijote a lovagregényekének, a Robinson Crusoe az
utaztatd Ujsdgirdsénak stb.). A szerzé fogalméit ugyan mdar Bahtyin relativizalta, a
kegyelemdofést azonban Foucault adta meg neki, amikor kimutatta a diskurzus athatod
anonimitasat. Egyaltalan, amikor a posztstrukturalista kritika kimutatta a szdvegek
fragmentalt és multidiszkurziv jellegét, leleplezte a szerzO allitdlagos egységének
illuzérikussagat. Marpedig, ha a szerz6i szemlélet egysége megkérddjelezddik, miként volna
elvarhato az adaptatortol, hogy a szerzéi szandékot vagy a mi allitolagos szellemét
megragadja?™!

A kultiratudoméany megjelenése is a hierarchia lebontasanak iranyaban hatott. Mint a
média horizontélis viszonyai irant érdeklddd iranyzat, az adaptaciokat a kulturalis termelés
egyenjogu termékeiként kozelitette meg. A narratologia ugyancsak hozzajarult az irodalom
magasabbrendiiségének megkérddjelezéséhez: az irodalmi narrativa eszerint mar csUpan
egyik formdja az altaldban vett narrativanak, semmivel sem fontosabb, mint a filmes. A
recepcidelmélet alddsta azt a hagyomanyos vélekedést, hogy létezik az olvasotol fiiggetlen
jelentés, amelyet az adaptacionak, ugymond, meg kéne ragadnia. A szdveg sokkal inkabb
jelentése aktualizacidjara, olvasora, adaptatorra var. A performativitas elmélete, amely Austin
megkiilonboztetésére €piil konstativ €s performativ kijelentések kozott, szintén 0 ablakot
nyitott az adaptaciokra. E distinkcid megkiilonbozteti a dolgok allasara vonatkozo6 leirod
jellegti, igaz vagy hamis kijelentéseket azoktol, amelyek sem nem igazak, sem nem hamisak,
hanem végrehajtanak egy vonatkozo cselekvést, mint példaul egy eskiivéi *Igen.” Irodalmi mi
¢s adaptacioja eszerint egyarant performanszok: ahogy az irodalmi kijelentések megalkotjak a
szituaciot, amelyre vonatkoznak, nem pedig utdnoznak valami elézetes helyzetet, az adaptacio

sem az eredeti mll utdnzata, hanem megteremti a maga vonatkozasi pontjat. A kettd
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kiilonbsége tettenérhetd a formdjukban: az irodalmi kijelentés verbalis, a filmes vizualis,
verbalis és akusztikus egyszerre. Végezetiil, az adaptaciok wjraértékeléséhez hozzéjarultak
mindazok az iranyzatok, amelyek az identitas és az elnyomas kérdése koriil forognak: a
multikulturalizmus, a posztkolonializmus, a feminizmus, a szexualis identitasok kutatasara
iranyuld queer-elmélet, a faji identitdsokkal foglalkozé ’normative race’ tedria. Ezek az
iranyzatok felforgattdk az irodalmi kéanont, és helyet koveteltek a kirekesztettek és a
kisebbségek szamara. Megingattak az irodalomtorténet-irds eurocentrikus elofeltevéseit, és 4j
olvasasmodokat vezettek be, amelyek minden szvegben e sajatos szempontokat érvényesitik.
Mindez természetesen kihatott az irodalmi miivekbél késziilt filmadaptaciok sorsara is.™

Stam kiilon fejezetet szentel az adaptaciok helyzetének a digitalis média korszakaban. A
regények és a filmek viszonyaban 1j helyzetet teremtett, hogy az irodalmi mivek és a filmek
immar elszakadtak hagyomanyos hordozoiktol, a nyomtatott lapoktél és a celluloid
filmszalagoktol, és a cyber archivumok digitalizalt kozegében leltek k6zos otthonra. Ilyen
koriilmények kozt nem sok értelme van atya-fii viszonyrol, médiaspecifikus formakrol
értekezni. A digitalis kép az Un. valosagtol is sokkal tavolabb szakadt, mint celluloid elddje:
konnyedén mentesithetd a helyszini felvételek esetlegességeitdl, példaul a zord iddjarastol. A
digitalis kép manipulalhatosaga a latvanyos hataselemeket az olcsd koltségvetésii filmek
szdmara is elérhetdvé tette. Atom Egoyan példaul Eljovendo szép napok cimi filmjében
(1997), amely Russell Banks regényéb6l, a The Sweet Hereafter-bol (4z édes masvilag)
késziilt, egy valosagos busszal készitett jelenet koltségének toredékéért, virtudlisan mutathatta
be egy iskolabusz katasztr6fajat. A filmkészités fogalma is atértékel6dott: mig korabban, a
francia j hulldm rendez6i még egyfajta ’irasként’, kamerdjukat pedig ’tollként’ értelmezték,
ma a filmkészités hangsulyos mozzanata a hipertextualis kollazskészités és a digitalis
ujravagas a posztprodukcios fazisban. Stam felteszi a kérdést: vajon digitalizalni kell-e
minden régi filmadaptaciot? S nem fognak-e a digitalis filmadaptaciokhoz viszonyitva a
celluloid alapu filmadaptaciok rovidesen éppoly avittnak tiinni, mint a nyomtatott regények
tintek egykor a celluloid filmekhez képest?™®

Az adaptaciok statusardl szold fejtegetések kozt kapott helyett a feldolgozasok
hiiségének kérdése.™ Stam kimerit6 felsoroldsat nytjtja a hiiség ellen sz616 érveknek — ezek
tobbsége a szakirodalomban jartas olvasd szamdra mar kozhely. Taldn ez a tanulmany

legkevésbé eredeti része. Stam allaspontja egyértelmii: a filmadaptacio hiisége az eredeti
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irodalmi mithéz sz6 szerint lehetetlen. Az eredeti mili interpreticiomentes, evidens
jelentésének hijan, valamint a két médium sajatossdgainak folyoméanyaként automatikusan
kiilonbozni fog kiinduldpontjatol. % Stam még az ekvivalencia-elméletet is elutasitja,
mondvan, a hiiség eme elgondolasa is megtévesztd: a két jelrendszer Osszemérhetetlen. 16
Tagadja a hiiségnek azt a felfogasat is, mely szerint az adapticionak nem a forrasmithoz,
hanem a maga médiumanak lényegéhez kéne hiinek lennie: ebben a szellemben tekintik a
filmet kizardlag vizudlis médiumnak, és hanyagoljak el verbalis dimenzioj at.t’

Mivel a hliség kérdését elotérbe allitd diskurzus permanensen azokat a ,,veszteségeket”
hangstlyozza, amelyeket a regények az adaptacido soran elszenvednek (a film allitolag
képtelen kozvetiteni a mult és a jovo 1dot, a szoképeket, a tudatillapotokat, az absztrakt
fogalmakat), Stam ramutat, hogy a film nemhogy kevesebb, de tobb kifejezési lehetdséggel
rendelkezik, mint a regény. 18 Csak harom példajat emlitem a sok kozil. A film képes
bekebelezni mas miivészeteket: a fényképészetet, a festészetet, az épitészetet, a szinhazat, a
tancot €s a zenét. A filmmiivészet nevezetes meghatarozasai mas miivészetek jegyében mind
err6l tantskodnak: ,;mozgéd festészet” (Canudo), ,,mozgd szobraszat” (Vachel Lindsay),
,»mozgod épitészet” (Elie Faure), ,,a fény zenéje” (Abel Gance). 19 Mig a regény csak a
szereplOt ismeri, a film a szereplét és a szinészt. A filmes reprezentacio kettdssége olyan
lehetdségeket nyit meg, amelyekkel a regény nem rendelkezik: egy szinész jatszhat tobb
szerepet is, és megforditva, tobb szinész is alakithat egyetlen szerepldt; férfi jatszhat nét, és
viszont; dublérok és kaszkaddrok olthetik fel a szinész kiilsejét; a rendezd bekalkulalhatja
benyomasainkat a szinész korabbi szerepeirdl, s ha ismert szinész, netdn sztar, ismereteinket
mage’tnéletér(')’l.20 A film sajatos technikai lehetdségei tovabbi elényoket biztositanak neki a
regénnyel szemben. Egy film lejatszhatd visszafelé is — nem Ugy a regény. Az egymasra
fényképezés, a montazs, a kép a képben megkettdzi a teret és az idét. A film kiilondsen
gazdag a polifonikus lehetéségekben: bonyolult viszonyokat, kulturalis ellentmondésokat
képes generalni hang- és képanyaga kapcsolataban, amelyek kdlcsondsen ellenpontozhatjak,
elhomalyosithatjak, leértékelhetik, relativizalhatjdk egymast. A zenei anyag lehet
temporalisan rétegzett: megidézheti a legkiilonbdz6bb torténelmi korokat. Kép és hang 6nalld

sebességgel haladhat: a kép felgyorsithato, mikozben a zene lelassul. Es a tobbi. 2t
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Az adaptacio elméleti statusat illetd vizsgalodasok eredményeként Stam levonja a
tanulsdgot: immar szamtalan, a hliség diskurzuséaval szakitd fogalom all rendelkezésiinkre az
adaptaci6 meghatarozasara. Olvasat, Ujrairas, kritika, forditas, wjraalkotas, aktualizacid,
eldadas — ime néhany abbol a négysoros felsorolasbol, amellyel szerzonk, illetve az ujabb
elméletek kinalata szolgal. ? Stam maga az intertextualitis, pontosabban Genette
transztextualitas fogalmat favorizalja, amelyet a francia irodalomtudos 1982-es miivében, a
Palimpsestes-ben (Palimpszesztek) dolgozott ki. Talan nem érdektelen leszégezniink: Stam
bevallottan egy irodalomelméletet extrapolal a filmre.

A transztextualitds fogalma felolel minden olyan viszonyt, amelyben egy szdveg
kapcsolatba keriil egy masikkal. Genette 6t tipusat kiilonbozteti meg. Az intertextualitas két
szoveg tényleges egyiittlétét jelenti idézet, plagium vagy allizié formajaban. Ilyen Bufiuel
Viridiana (1961) cimii filmjében az Utolsé Vacsora szatirikus megidézése.”> A paratextualitas
a tulajdonképpeni szoveg €s paratextusai — cim, eldszd, utdszd, mottd, dedikacio, illusztracio,
konyvborité — kozott all fenn. A filmek és a filmadaptaciok vildgaban e fogalom mentén a
plakatok, filmeldzetesek, filmszemlék, interjuk johetnek szoéba. A DVD-filmek megjelenése a
paratextusok robbanasszerli fejlodését hozta. A Megvetés cimli Moravia-regény Godard
tartalmaz Godard-ral, a mozigépész Raoul Coutard-ral, Fritz Langgal, és vizualis anyagokat
mutat be Brigitte Bardot-rol. A paratextus persze Olthet sokkal direktebb aruformat is. A
hollywoodi kasszasikerek markaneve alatt jatékok, zenék, konyvek sokasaga talal vevore. A
Harry Potter filmadaptacioi igy hoztak dollarmillidrdokat.?* A metatextualitas két széveg
kozotti kritikai viszony. Az adapticiok ebben az értelemben a forrasmiivek kritikus
ujrairasainak tekintheték. Ez a meghatarozas kétségkiviil pontosan illik némely adaptéciora.
Példaul Sergio Giral El otro Francisco (A masik Francisco, 1975) cimi filmje, amely Kuba
els6 abolicionista regényét, Anselmo Suarez y Romero 1837-es miivét, a Franciscot adaptalta,
éppen azt hangsulyozza, amit a regény szemérmesen elhallgat: a rabszolgafelszabadités
gazdasagi motivumait. A metatextualitas fogalma jol jon azoknal az adaptacioknal is, amelyek

egy ismert torténetet egy masik szerepld szemszogébdl irnak 1'1jra.25 Stam a metatextualitds

crer

crer

kifejezetten azokat a viszonyokat jeloli, amikor a késobbi szoveg cime vagy alcime elkddositi
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a szarmazast. Ilyenek a jeloletlen adaptaciok, példaul a Clueless, Amy Heckerling filmje
1995-bdl, amely Jane Austin Emma cimii regényének adaptacidja, cime viszont a Los
Angeles-i tinédzserek szlengjébdl meritett kifejezés arra, aki hiilye valamihez, nem ért semmit
valamibdl (igy kaphatta a magyar forgalmazasban a Spinédzserek cimet). Bevallom, nehezen
tudom megkiilonboztetni ezektdl az atkeresztelt adaptacidkat, mint példaul Coppola
Apokalipszis, most-jat (1979), amely Joseph Conrad Sotétség mélyén cimii regényébdl késziilt.
Sokkal vilagosabb az a distinkcio, amely kiilon fiokot képez az onmagukat tévesen vagy
félrevezetéen cimkézd adaptacioknak. Mert ilyenek is vannak: Michael Snow Rameau’s
Nephew (Rameau unokadccse, 1974) cimi filmjének példaul semmi koze sincs Diderot
regényéhez. ° Az adaptaciok szempontjabol, mondja Stam, talan a hipertextualitds a
legfontosabb kapcsolattipus. Ilyenkor egy korabbi szoveget (a hipotextust) egy késobbi (a
hipertextus) 4atalakit, modosit, kidolgoz vagy kibdvit. A fimadaptaciok nyilvanvaldéan
hipertextusok, amelyek irodalmi hipotextusokbol szarmaznak. Godard Moravia-adaptacidja
1963-bol, a Megvetés éppugy hipertextusa az Odiisszeianak, mint Vergilius Aeneis-e vagy
Joyce Ulysses-e.*

A tanulmany masodik felében, mint emlitettem, Stam javaslatokat tesz az egyes
adaptaciok elemzésének modjara. 2 Hogy ezek osszedllnak-e egy analitikus/praktikus
modell¢, ahogy reméli, 2 az kérdés. Ugy vélem, inkabb kiegészitik egymast. Kétféle
megkozelitést ajanl: narratologiai®® és kontextualis elemzéseket.®* Mond valamit, hogy az
eldbbiek bemutatasara tiz, utobbiak ismertetésére négy oldalt szan.

Az a tiz oldal, amelyen Stam a narratologiai elemzés altala javasolt témait és a hozzajuk
rendelt kategoridkat targyalja, egyértelmiien Genette ihletésére vall. Stam egy helyiitt un.
komparativ narratologiardl beszél, amely kifejezetten az adaptaciokkal kapcsolatos kérdésekre
koncentral ** Kissé széraz, szOrszalhasogato, de rendkiviil pontos szdmbavétele ez a torténet
és az elbeszélés lehetséges modosulasainak az adaptalas soran. Igy példaul Stam felmondja
Genette terminusait a regények idOszerkezetét illetden: elmagyarazza sorrend, tartam ¢&s
gyakorisag jelentését az események ¢€s az elbeszélés viszonyaban, és Ujabb és ujabb
fogalmakat vezet be egy-egy kategorian beliil. A sorrendiség korében megemliti példaul az

analepszist, amely nagyjabol a visszapillantassal egyenértékii, és a prolepszist, az
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elorepillantast. Ezeknek a terminusoknak az igazi haszna, hogy segitik az egyes filmtorténeti
stilusiranyzatok stilisztikai jellemzését. A film noir példdul az analeptikus stratégiakat
kedvelte, a cine-roman a proleptikusakat. ** A stiluskérdések mindvégig atszovik a
narratologiaiakat: mieldtt Stam attérne a kontextualis elemzés szempontjaira, kijelenti, hogy a
két média dsszehasonlito stilisztikajara van sziikség.>*

Meg kell jegyezzem, bizonyos tobbértelmiiség terheli a narratologiai fejtegetéseket. Az
imént emlitett példa szerint ugyanis a narratoldgia absztrakt fogalmi apparatusa arra valo,
hogy a két médium kozotti kontextusvaltast értelmezziik a segitségével: miként befolyasolja
egy filmstilus narratologiai hagyomanya az adaptalt mii formajat. Mésutt viszont Stam az
altala mar diszkreditalt ekvivalencia-elméletet melegiti fel: azt kérdezi, hogy a Bovaryné
stilusdt meghataroz6 gyakoritdé igeiddt, az imperfectet, amely a regényben az unalom
kifejezésére szolgal, milyen elérhetd elbesz€él6i fogasokkal probaljadk visszaadni a
filmrendez6k. (Minelli a szerepl6kkel mondatja ki unalmukat; Chabrol egy narratorral, aki a
regénybdl cital; Santos hosszan Kkitartott képsorokkal.)®® Megint maésutt azt firtatja, az
adaptacié milyen sztorielemeket torolt, milyeneket valtoztatott meg vagy tett hozza az
eredetihez.® Végiil, a legtdbbet a narracio és a narratorok tipusairél beszél.>’

Az a tézis tehat, hogy a narratologiai elemzés célja a torténet modosuldsainak
szambavétele, sok mindent jelenthet Stamnél. Ami a narraciot és a narratorok tipusait illeti,
elészor is két aramlatot kiilonboztet meg a filmelméletben. Az egyik tagadja, hogy a film
képes magatdl elbeszélni, a masik szerint személytelen elbeszélésre képes. Az elébbihez
tartozik David Bordwell ¢és Edward Branigan, akik szerint antropomorfikus fikcid, hogy a
filmek elbeszélnek: bar rendelkeznek bizonyos narrativ eljarasokkal, a narratornak legfeljebb
gyatra utdnzatat nyuajthatjadk. Csakhogy, mondja Stam, ennyi erdvel a regények narratorait is
tekinthetjiik gyatra utanzatnak — a hus-vér elbeszélok gyatra utanzatanak. André Gaudreault-t
idézi, aki szerint Bordwell végsd soron szintén antropomorfizal, hiszen az & absztrakt
‘narracid’-ja nem nyujt kevesebbet, mint egy hagyomanyos narrdtor. Mas tudosok, mint
Christian Metz, Marie-Laure Ryan and Robert Burgoyne, a filmnek olyan személytelen
elbesz¢l6i lehetdséget tulajdonitanak, mint amilyen, mondjuk, Flaubert prozédja: a narrator

egyszerre forrasa és kommentatora a fikcionalis Vilélgnak.38
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Stam 4tveszi ezt a gondolatot, hangsulyozva, hogy a film tovabb bonyolitja az irodalmi
narracio amugy sem konnyl kérdését, mivel a filmben a két narrdcioforma, a bemutatds,
amely létrehozza a fikcionalis vilagot, és a verbalis narracio, amely kommentalja azt (legyen
akar hangaldmondas, akar a szereplok elbeszélése, meséje) futhat parhuzamosan ¢és
keresztezheti is egymast. A két narrdcioforma viszonya stilusirdnyzatonként kiilonb6zd. A
klasszikus realista filmben kolcsonosen erdsitik egymast, redundans jellegtiek. fgy példaul
Orson Welles remekmiivében, Az aranypolgar-ban felvaltva latjuk Lelandot a toloszékében,

amint Kane ¢életét meséli, és az eseményeket Kane életébsl.

Ehhez képest a modernista
filmek ellentmondasos viszonyba hozzak a kettét: a Tavaly Marienbadban (1961) egy
jelenetében példaul a narrator ,,lires folyosok™-rél beszél, mikdzben emberekkel zstfolt
korridorokat latunk.*?

Stam kifogéasolja, hogy mind az irodalomban, mind a filmben a nyelvtani alapu
kategorizaciéo dominal a narratorokat illetden. Rendszerint az egyes szam elsé személyii és az
egyes szam harmadik személyl narratort allitjak szembe, az eldbbi kategdrian belil a
megfigyeld statust és a cselekményben részt vevé altipust kiillonboztetve meg, az utdobbiakat
pedig mindentudd, korlatozott tuddsu és dramai altipusokra osztjak. Ez a megkozelités
azonban nem tud mit kezdeni Flaubert elbeszél6i stilusaval, amely rendre alkalmazkodik egy-
egy hdsének beszédstilusdhoz, €s annak gondolkodasat, szélamat imitalja. Stam szerint
joszerivel minden kérdés izgalmasabb a grammatikai személyénél, és jobban tennénk, ha a
narracié kiilonboz6 stilusaival foglalkoznank. Az irodalomtorténet szédmos jellegzetes
elbesz€l6i stilust produkalt a fiktiv 6néletrajzok riporter-narratoratél (lasd Robinson Crusoe) a
tudatdram-narratorokig (lasd Mrs. Dalloway).*

Stam nem fukarkodik az 6tletekkel. Egy sor javaslatot tesz, milyen szempontok szerint
tipizaljuk a narratorokat. Itt is Genette a hivatkozasi pont, aki szerint a narrator lehet
autodiegetikus (a sajat torténetét meséli el, mint Robinson Crusoe), homodiegetikus (a
torténet része, de nem a fészerepld, mint pl. Ishmael a Moby Dick-ben), heterodiegetikus
(kiviilallo, mint a Tom Jones elbeszéldje), €s lehet intradiegetikus (mas szereploknek meséli a

torténetet). 2

Stam személyes hozzdjaruldsa a téméhoz a narrdtorok tipizaldsa
,megbizhatosaguk™ szerint. Egy narrator lehet teljesen ,,megbizhatatlan” (mint Jason A hang
és a téboly-ban), tobbé-kevésbé ,,megbizhaté” (mint Nick A nagy Gatsby-ben), a szerz6

sz0szoloja (mint Marlow a Sotétség mélyén-ben), ,,megbizhatd” ténykérdésekben, de nem
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erkdlcsi itéleteiben (mint Humbert Humbert a Lolitdban). Stam megjegyzi, hogy a modern
szerzOk az elveiket mesélés kozben ujragondold narratorok mellett leginkabb a
,megbizhatatlan” narratorok irant érdeklédnek. Am ezek filmre adaptalasa sajatos
nehézségekkel jar: egy filmben ugyanis nem uralhatjak ugy az elbeszélés anyagat, mint ahogy
egy regényben. Hatalmukat korlatozza mas szereplok személyes jelenléte, jatéka és hangja, a
diszlet, a targyak ¢és a tobbi. A ,megbizhatatlan” narrator filmes &brazolasa a
,megbizhatatlansag” faradhatatlan jelolését igényelné: kulcsszerepet a beallitasokban,
folyamatos hangaldmondast, non-stop nézépont szerinti vagast, mindvégig motivalt
kameramozgast.*®

A narratologia hagyomanyos témaja a szerepld informaltsaganak kérdése a narratoréhoz
képest. Mint lattuk, ez a szempont korabban a grammatikai osztalyozast egészitette ki.** Stam
itt is Genette-t6l indul, aki a jelenség elnevezésére a Figures (Alakzatok) harmadik koétetében
(1972) a fokusz szobol képzett *fokalizacio’ fogalmat vezette be. Bar a sz6 kifejezetten filmes
csengésii, nala irodalmi jelenséget jelol. Elhatarolja a narraciotol: mig az arra vonatkozik, Ki
beszél, a fokalizacid arra, kinek a szemével latunk. Zérd fokalizacidonak nevezi, amikor a
mindentudo elbeszéld szemével (a szereplok szemén at ilyenkor semmit sem latunk). Bels6
fokalizacionak, amikor egy szerepldével (fix fokalizacio), illetve ha a fokusz szereplordl
szerepldre vandorol (variabilis fokalizacid). Kiilsd fokalizaciorol akkor beszél, ha az olvaso
nem fér hozzd a szerepld motivumaihoz és nézdpontjdhoz, és tudasa a szerepld
viselkedésének kiilsé megfigyelésére korlatozodik. Genette fokalizacio-elméletét a sziikséges
modositasokkal André Gaudreault és Francois Jost alkalmazta a filmre. A hangosfilm ugyanis
egyszerre képes bemutatni, mit lat a szerepld, és elmondani, mit gondol. Eldbbit
elkeresztelték okularizacionak, utobbira tartva fenn az irodalomelméletbdl szarmazo, s a
nézOpontra csak metaforikusan vonatkoztathatd fokalizacio fogalmat, amely nyilvanvaléan
kognitiv nézépontként értendd. Az okularizacié fogalmat tovabb tagoltak: zérd
okularizacionak nevezik, amikor egy bedllitds egyik szerepld nézdpontjat sem tiikrozi;
elsédleges belsé okularizacionak, amikor a kép egyértelmiien egy szerepldé nézépontjara vall
(pl. a latcsovén at latunk mindent; esetleg kettdzve vagy homalyosan, mint 6, stb.);
masodlagos belsé okularizdcionak, amikor csak a bedllitas és a vagas tiikkrozi a nézdpontot
(ilyenek példaul a szemvonalhoz illeszkedd beallitasok, illetve felvétel és ellenfelvétel

valtakozasa).*
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Mint lathato, Stam a narratologiai megkdzelités keretében fogalmakat kinal egy irodalmi
mil ¢s filmadaptacioja kiillonbségének megragaddsdhoz. A formalis elemzést a kontextualis
elemzés torténeti szempontjai egészitik ki.* Ezek természetesen mindkét miinél egyarant
érdekesek. Az adaptacio egyfeldl uj fényt vet az eredetire, masfeldl lathatova teszi szamunkra
kora kultirdjanak prizmait. " Stam 6t kontextust nevesit: a temporalist, a cenzuralist, az
ideologiait, az esztétikait és a nemzetit. Megjegyzései nem érdektelenek, de nem is tal
érdekesek. A temporalis kontextus kapcsan felhivja a figyelmet a megjelenésiik masnapjan
filmre adaptalt bestsellerek és az évszazadokkal, esetleg évezredekkel korabbi irodalmi
miveket feldolgoz6 filmadaptaciok kiilonbségére: szerinte az utdbbi esetben az adaptator
automatikusan nagyobb szabadsagot élvez.*® Ez azonban, tigy vélem, korant sincs mindig igy.
A devidns Biblia-interpretaciokat 6vezd Orokos hisztéria legalabbis ennek ellentmondani
latszik. Ugyanakkor kortars miivek filmadaptéacioja is radikalisan eltérhet az eredetitdl. Hadd
utaljak A rézsa nevé-bél késziilt filmadaptaciokra, vagy a Parti Nagy Lajos novellait nem vart
modon tarsitdo Taxidermia cimi filmre. Ha van kiilonbség az emlitett bestsellerekb6l (A4 rozsa
neve, a Harry Potter-konyvek, a Bridget Jones naploja) és az évszazadokkal, évezredekkel
korabbi miivekbdl késziilt filmadaptaciok kozott, az az, hogy az els6 esetben az idébeli
kozelség miatt nincs sziikség és lehetdség az aktualizacidra (ett6l persze még nagyon is
eltérhet, és sziikségképpen el is tér a filmvaltozat a regénytdl), az utobbi esetben pedig
kizarolag kanonizalt miivek filmadaptacioit latjuk: kinek jutna eszébe egy szaz évvel ezeldtti
sikerkonyvet megfilmesiteni, ha mar senki sem olvassa?

Ami a cenzuralis kérdéseket illeti, Stam meg van gydzddve roéla, hogy a filmnek
kevesebbet szabad, mint a regénynek, és ezen csak az id6 mulésa segit. Amit Henry James
még csak eufemisztikusan irt koriil az Egy holgy arcképé-ben, azt Jane Campion mintegy szaz
mond a cenzurarol, amikor az ideoldgiai kontextus kapcsdn Stam arrdl beszél, hogy
Hollywood gyakran korrigalja a forrasmiiveket, és kipurgal beldliik mindent, ami gyanus a
fennallo ideologia vagy értékrend szempontjabol: a leszbikus elemet a Bibor szin-bdl (Alice
Walker Kedves joisten c. regényét 1985-ben Spielberg adaptalta), Steinbeck szocializmusat az
Erik a gyiiméles-bdl, a reflexiv technikat Nabokov Lolitdjabol, a filozofikus-meditativ

passzusokat Melville Moby Dick-jébél, stb.>®
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Mint az utobbi két példabol latszik, e purgalas olykor esztétikai elvek jegyében torténik.
Hollywood az esztétikai mainstreamre hivatkozik, azokra az adaptacio-kézikonyvekre,
amelyek a torténetmondas altala képviselt elveit szentesitik. Ezek 1ényegében Arisztotelész
Poétikajanak normai: alapkonfliktus, koherens (és gyakorta szimpatikus) jellemek, narrativ
’iv’ katarzissal vagy happy end-del a végén. A torténetet, amelyet versengé szereplok
gorditenek elére, a klasszikus tragédiak fatumara emlékeztetd teleologia iranyitja. Egy
kézikonyv szerint a legjobb ugy elkezdeni a forgatokonyvet, hogy tudjuk, mi lesz a vége. A
regényt, mondja Stam, egyfajta adaptaciomasinérian erdltetik keresztiil, aminek a mi
deliteralizacioja a végeredménye. Megfosztjdk minden sajatos irodalmi jegyétol,
kétértelmiiségétdl, hogy megfeleljen a mainstream kivanalmainak, amelyek éppen egybeesnek
az tizleti szempontokkal.>

A nemzeti kontextus Stam szerint két esetben jelentkezik: amikor egy torténetet
atliltetnek egy masik nemzet kulturajaba, illetve a nemzetkdzi koprodukciok kapcsan.
Mindkettére szamtalan példa van: Coppola Vietnamba helyezte at Conrad Afrikaban jatszodo
regényének cselekményét, igy lett 4 sotétség mélyén-bol Apokalipszis, most; az 1965-0s
Dokfor Zsivago, egy orosz regényen alapul, am Spanyolorszagban forgattak egy angolul
beszéld egyiptomi fészereplvel, Omar Shariffal. >

Tanulményanak végén Stam kijelenti, hogy az adaptaciok tehat miiveletek komplex
soraval transzformaljadk forrdsmiiveiket: szelekcidval, amplifikécioval, konkretizacioval,
aktualizacioval, kritikdval, extrapolacidoval, popularizacioval, reakcentualizacidval,
transzkulturalizacioval.>® Sziir6k sora kozvetiti a filmre vitt irodalmat: a stadidk stilusa,
ideologiai divatok, politikai €s gazdasagi kotottségek, alkotoi hajlamok, karizmatikus sztarok,
kulturdlis értékek. Mindennek eredményeképp egyszerre érthetd ¢és birdlhatd az a
hagyomanyos panasz az adaptaciokkal szemben, hogy hiitlenek az irodalmi miivekhez. Az
adaptacidelmélet 1j, intertextudlis forméja a kiilonbségeket egy sajatos dialogus természetes
kovetkezményének tekinti, s éppen azokra a mozzanatokra iranyitja a figyelmét, amelyek e
kiilonbségeket generédjétk.s4 S bar az adaptacidelmélet elso pillantasra periféridlis jelentdségu,
ez kozponti jelentéségiivé avatja, hiszen lényegében valamennyi miialkotas igy vagy ugy

derivatum.®®
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Thomas Leitch a Literature/Film Quarterly hasabjain hosszi cikket szentelt a
haromkotetes Blackwell-sorozatnak, °® amelyben kitér Stam itt targyalt tanulmanyara is.
adaptacidelmélet kindl, hogy minden szoveget mint intertextust, minden olvasast mint
ujraolvasast, minden irast mint Gjrairast értsiink. Minden elismerése mellett azonban egy sor
kisebb-nagyobb kifogast emel Stam koncepcidjaval szemben. A legérdekesebb, hogy a hiiség
szempontjat védelmébe veszi. Amikor Stam a tanulmany utols6 mondataban kijelenti, hogy
tovabbra is beszélhetiink sikeres és kevésbé sikeres adaptaciokrol, de immar nem a ’hiiség’
kezdetleges elve, hanem a forrdsmiivekre adott sajatos dialogikus valaszok, 'olvasatok’,
kritikak', 'interpretaciok’, 'ujrairasok' jegyében, akkor Leitch szerint Stam maga is értékeld
szempontokat alkalmaz, am sehol sem igazolja, miért jogosabbak ezek a hiiség
kritériumanal.>” Csakhogy Stam szerint a hiiség a forrashoz lehetetlen, s ez épp elég ok, hogy
rossz mérce legyen. Ugyanigy, amikor Leitch a konyvszemle végén azt allitja, a hiség-
diskurzus f6 hibaja nem az, hogy egy adaptacid interpretdcidja soran a forrasmiivet
interpretacids keretiil haszndlja (Miért ne lehetne ez is egy a sok koziil?), hanem hogy
privilégizalja a maga szemponjat, tolerdnsabbnak akar mutatkozni Stamnél. 8 Am Stam
egyaltalan nem felejtkezett el a forrasmiir6l mint interpretacios keretrdl: az altala javasolt
narratologiai elemzések mind a forrdsmiire tekintettel torténnek. Csak nem a hiiség

értékmeércéje szerint.

% |_eitch (2005), 233-245.
" U.0. 238.
% U.0. 244.
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16. fejezet

A legujabb fejlemények. Thomas Leitch: Adaptation Studies at a Crossroads
(Az adaptacioelmélet valaszutnal, 2008); Adaptation and Intertextuality, or,
What isn’t an Adaptation, and What Does it Matter? (Adaptdacio és

intertextualitds, avagy mi nem adaptdcio, és mit szamit ez?, 2012)

A leglijabb fejlemények, melyeknek Thomas Leitch valt a profétajava és apologétajava,
implicit médon Stam biralatat is tartalmazzék. Paran sikerrel rehabilitaltdk a szerz6kdzponta
megkozelitést. Mireia Aragay az altala szerkesztett 2005-6s Books in Motion. Adaptation,
Intertextuality, Authorship (Konyvek mozgasban. Adaptacio, Intertextualitds, Szerzéség) ciml
antologia tanulmanyait négy csoportra osztotta, s a kotet igazi ujdonsaga, hogy az egyik blokk
olyan irasokat tartalmaz, amelyek a szerzot allitjak vizsgalodasaik fokuszaba. Ezek
kérdésfeltevése természetesen szamol mindazzal, amit Barthes és Foucault a hatvanas évek
végén a szerzO halalarol mondott. Karen Diehl tanulmanya példaul négy olyan wjabb filmet
vizsgal meg, amelyek mint szerepl6t 1éptetik fel az irdt, aki az adaptalt mi szerzdje, avagy
miivével egyiitt targya. Raoul Ruiz Proust-adaptaciodja, A megtalalt idé (1999) Proust figurdjat
IS @ maga torténetébe applikalta. Spike Jonze filmje, az Adaptdcio (2002) Susan Orlean The
Orchid Thief (Az orchideatolvaj) cimi, 1998-as regényébdl késziilt, s az ironét a narrativa
egyik fOszerepléjévé teszi meg. John Madden Szerelmes Shakespeare-jének (1999) egyik
forgatokonyvirdja Stoppard volt, és Shakespeare allitdlagos életrajzat a Romeo és Julia
cselekményével 6tvozi. Stephen Daldry Az ordk cimi filmje (2002) Michael Cunningham
azonos cimi, a Mrs. Dalloway cselekményét, keletkezéstorténetét és olvasasanak sztorijat
egybefiizé regényét dolgozta fel. Tobbé-kevésbé valamennyirél elmondhato, hogy magat a
szerz6ség fogalmat tematizalja és dekonstrualja.’

James Naremore a Blackwell-trilogiarol sz616 konyvszemléjében szova teszi, hogy bar a
kotetek cime rendre irodalom és film kapcsolatdnak elemzését igéri, Stam valdjaban csak a
regényekbdl keésziilt filmekkel foglalkozik, holott a drdmai miivek filmadaptacidi egészen
mas, bar éppoly fontos kérdéseket vetnek fel.? Bar véleményem szerint Stam mondanddjanak

90%-a 4ll a dramaadaptacidkra is, talan nem véletlen, hogy vannak, akik az adaptacid

! Diehl, 91., 102.
2 Naremore (2005), 75.
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problémainak minemspecifikus targyalasa felé¢ léptek tovabb, mint a Desmond-Hawkes
szerzéparos vagy Linda Costanzo Cahir tudoményos igényii tankonyveikben.®

Masok a vizsgalt adaptaciok korét szélesitették ki, tullépve a jatékfilmeken. A neves
irodalomtudos, Linda Hutcheon A Theory of Adaptation (Adaptdciéelmélet)4 cim@ 2006-0s
mivében az adaptaciot mint a térténetmondas mindig is kdzponti jelentdségli modjat mutatja
be, és olyan, napjainkban divatos formait is vizsgalédasai korébe vonja, mint a slagerlistakon
szerepld dalok szovegei, a tlindérmesék virtualis jatékvaltozatai, a vidamparkok, a sikeres
filmek felhasznalasi engedélyével épiilt hullamvasutak, a Broadway-musicalek és a televizios
show-k. Ugyancsak 2006-ban jelent meg két dan szerkesztd, Nicholas és Christensen
gylijteménye a legkiilonbozébb nemzetiségli szerz8k tanulmanyaibdl.’ Ahogy mar a kotet
cime is utal ra (Open Windows: Remediation Strategies in Global Film Adaptations; Nyitott
ablakok: ujra-medializacios stratégiak a globalis filmadaptaciokban), kilon hangsulyt
fektetnek a boviilo médiatérre, kivalt az online kozosségek szerepére a szdvegek
ujrahasznositasaban. A Cartmell — Whelehan szerzéparos, amely mintegy tiz évvel korabban
elinditotta ezt a folyamatot, 2007-ben a nagytekintélyi The Cambridge Companion-
sorozatban ° szerkesztett kiadvanyt, amely az Aaltaluk kultivalt témékban bdvitette a
valasztékot: kanonikus és popularis irodalmi miivek filmadaptacioirol, lenézett miifajokrol
(pl. a fantasy-rol), gyermekeknek késziilt adaptaciokrol kozolnek tanulmanyokat. A
kanonikus és popularis filmekhez képest Thomas Leitch marginalis filmek bevonasaval
gazdagitotta a diskurzust 2007-es konyvében. Az internetes konyvajanloban a Film
Adaptation and Its Discontents: From Gone with the Wind to The Passion of the Christ (A
filmadaptacio és akik elégedetlenek vele: az Elfujta a szél-tol a Passio’ig)7 elméleti meélységeét
nem kisebb tekintély, mint James Naremore dicséri. A Rachel Carroll szerkesztette antologia
is az irodalmi szovegeknek a legkiilonbdz6bb médiumokban zajlo ,,hasznositasarol” nyhjtott
attekintést 2009 végén: Adaptation in Contemporary Culture. Textual Infidelities (Adaptdcio
a kortars kulturaban. Széveghiitlenkedések). 8 A szerzoket a hagyomanyos jaték- &s
tévéfilmeken kiviil érdeklik az animéaciok, a fan fiction-6k, a biopic-ek, a zenés videoklippek,
a videojatékok ¢és a celeb-kultura is.

Az imént emlitett torekvések leginkabb a kultaraelmélet szempontjaival rokonithatok.

Akadnak azonban olyan miivek is, amelyek az adaptaciok targyaldsanak elméleti kereteit nem

® Desmond — Hawkes (2006), ill. Linda Costanzo Cahir (2006)
* Hutcheon (2006)

® Nicholas — Christensen (2006)

¢ Cartmell — Whelehan (eds.) (2007)

" Leitch (2007)

& Carroll (2009)
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a cseppfolyos gyakorlat, hanem az elméleti iskoldk nézSpontjabdl feszegetik. Igy Julie
Sanders 2005-6s konyve, amely — akarcsak Stam tanulmanya — attekinti az elméleti
iranyzatok hatdsat a témara a strukturalizmustol a gender studies-ig.® Az Adaptation and
Appropriation (Adaptdcio és appropriacio) a Routledge The New Critical Idiom-sorozataban
jelent meg, és nem kisebb tudos, mint Terry Eagleton ajanlja a figyelmiinkbe. A konyv egyik
érdekessége, hogy a zeneelmélet és a természettudomany terminologidjabol is merit
fogalmakat. 2012-ben Pascal Niclas és Oliver Lindner szerkesztésében angolszakos német
kutatok egy csoportja hasonld cimmel jelentette meg tanulmanyait: Adaptation and cultural
appropriation; literature, film, and the arts (Adaptdcio és kulturalis appropridcio. Irodalom,
film és képzémiivészet).*® 2007-ben Brian McFarlane ajanlasaval Maureen Quinn publikalt
modszertani jelent6ségii miivet: a The Adaptation of a Literary Text to Film: Problems and

» Y (Egy irodalmi széveg filmre adaptdldsa: problémdk és

Cases in ,,Adaptation Criticism
példik az , adaptacio-kritika” korébdl). Quinn az adaptaciokritika fejlodését vizsgalja
Wirginia Woolftél napjainkig. Az adaptiaciok tudoményos targyalasat jellemzo
kétértelmliséggel ellentétben tisztdzni szeretné az adaptacidkritika viszonyat az
irodalomkritikahoz és a filmkritikahoz egyarant.

Uj iranyzatok bukkantak fel az adaptacidelmélet horizontjan. Az evoltcios irodalom- és
filmelmélet a miivészetet is a kornyezethez valo alkalmazkodas eszkdzének tekinti, s ebbdl a
szempontbol nézve minden irodalmi és filmalkotds adaptacio. Ezt a darwinista néz&pontot
képviseli a 2010-es Evolution, Literature, and Film: A Reader (Evolucio, irodalom és film.
Szoveggyiijtemény), melyet Brian Boyd, Joseph Carroll és Jonathan Gotschall szerkesztett.*
Ujabb fejlemény az an. dkokritika, mely a kornyezetvédelem globalis problémajat allitja a
fokuszba. Relative 0j fejlemény az ’erkolcsi kritika’ (ethical criticism), mely felelevenitette a
régi vitat az erkolesi szempontok esztétikai jelentdségérél. Az utdbbi két irdnyzatot is
ismerteti Michael Ryan 2012 februarjaban megjelent tankényve, An Introduction to Criticism:
Literature — Film — Culture (Bevezetés a kritikdba: irodalom — film — kultira).*®

2012 oktoberében jelent meg a Deborah Cartmell szerkesztette A Companion to
Literature, Film and Adaptation (Kézikony az irodalomhoz, filmhez és adaptdiciohoz)
antologia a Wiley-Blackwell Kiadé gondozasiban.'® A 448 oldalas kétet nyilvanvaléan a

2004-es, 2005-0s kotetek uj valtozata ugyanabban a témaban, ugyanannal a kiadonal és

® Sanders (2005)

1% Niclas — Lindner (2012)

1 Quinn (2007)

12 Boyd — Carroll — Gotschall (2010)
3 Ryan (2012)

 cartmell (2012)
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ugyanabban a méretben. Csak a szerkesztd €és a szerzdgarda 11j. A 2004-es, 2005-0s sorozatot
még Robert Stam ¢és Alexandra Raengo szerkesztette. A szerkesztdvaltds egyben
generaciovaltast is jelol: az elmult években Stam valt azza a tekintéllyé, akit a fiatalabb
szakirok meg akarnak haladni, akit feliil akarnak mulni. Az Approaches (Megkozelitések)
ciml fejezetben a fOhelyet az a Thomas Leitch kapta, aki 2008-ban az oxfordi Adaptation
(Adaptacio) folyoirat bekdszonté szaméaban hatat forditott Stamnek.™ (Az Adaptation maga is
az 1) nemzedék vallalkozasa: Timothy Corrigan, Deborah Cartmell és Imelda Whelehan a
szerkeszt0i.) Mindez azonban csak azt tantsitja, amit mindig is tudtunk: legyen bar mégoly
tudos, mint Stam, senki sem mondhatja ki az utolso szot egy tudomanyos vitaban.

Leitch a Columbia Egyetemen végzett angol és dsszehasonlité irodalom szakon, a Yale-
en doktoralt, és a University of Delaware Angol Tanszékének professzora. Legfontosabb
konyvei Hitchcockrdl szdlnak, az adaptaciokrol, meg a detektivregényekrél. A hollywoodi
filmek és a tomegkultura szakértéjének szamit. Adaptation Studies at a Crossroads (Az
adaptacioelmélet  valaszutnal) cimi, 2008-as tanulmanyaban olyan antologiakat,
tankonyveket és monografiakat szemléz, amelyek Stam harom kotete utan sziilettek, s melyek
egy részérél szoltam magam is, masokrol nem. Azt a tanulsdgot vonja le, hogy az
adaptacidelmélet még mindig az irodalom nyomasztd arnyékatdl szenved; hogy a taxondémia-
gyartds kényszere hajtja (rdadasul az eredetihez valdo hiiségre tekintettel); és nem tud
megszabadulni az értékitéletektol. *® Az irodalom primatusat kell latnunk abban, hogy az
antologidk az irodalomtorténetre tekintettel rendezik kronologiai sorba az adaptaciokat, nem
pedig a filmek keletkezési sorrendje szerint;'” hogy az egyes tanulmanyok egy-egy irodalmi
irodalmi miivekbdl késziilt filmadaptaciokat is megvizsgalni. 8 Leitch az eredetihez valo
hiiség mértékére tekintettel felallitott taxondmidkat fedez fel Cartmell és Whelehan
cambridge-i antologiajaban, a Desmond — Hawkes szerzOparos, valamint Linda Costanzo
Cahir tankényvében.19 Joggal. Kevésbé érthetd, hogy ugyanezt miért nem veszi észre az altala

mennybe menesztett Julie Sanders-nél, aki az appropriaciét ugy kiilonbozteti meg az

120 (még

hatdarozottabb eltavolodas az elsédleges forrastol). Az irodalomtdl 6rokolt értékitéletek

adaptaciotol, hogy az ,,a more decisive journey away from the informing source

kisértenek szerinte, amikor az adaptaciok hiisége keriil szoba; amikor kanonikus irodalmi

15 eitch (2008), 63.
8 U.0. 64-65.

7' U.0. 65.

¥ U.0. 64.

¥U.0. 64. és 69.

2 y.0.72.
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mivek adaptacioival foglalkozunk csak; amikor azt a latszatot keltjiik, hogy analitikus
modszerek allnak a rendelkezésiinkre, hogy egy egyedi értékitéletet igazoljunk.?!

Mindezek utan igy véazolja fel a jovo adaptacidelméletének feladatatat: ,, 4 sok filmre
vitt konyv’ elemzéssel teli antologia helyett, melyek egyre és egyre siiriibben népesitik be a
teriiletet anélkiil, hogy kiszélesitenék, a szerkesztok és kiadok elgondolkodhatnanak olyan
tanulmanygytijteményeken, melyek az adaptaciok eloallitasanak és befogadasanak sajatos
problémaira ésszpontositanak, valamint az adaptacio és az intertextualitas mas formai kézotti
kapcsolatokra. "% Leitch témaba vagd tanulmanya, az Adaptation and Intertextuality, or,
What isn’t an Adaptation, and What Does it Matter??® (ddaptdcié és intertextualitds, avagy
mi nem adaptacio, és mit szamit ez?) egy honapja jelent meg a fent emlitett A Companion to
Literature, Film and Adaptation (Kézikony az irodalomhoz, filmhez és adaptaciohoz) cimi
kotetben. A Googlebooks jovoltabol a tanulmany jelentds része olvashatd a neten, s bar
néhany oldalt {lizleti megfontolasokbdl kihagytak, lapszdmok nincsenek, a szoveget pedig
masképp tordelték, mint a kézikdnyvben, Leitch gondolatmenete rekonstrualhato.

Leitch az adaptaciot az intertextualitas részhalmazanak tekinti, és kilenc elméletet tekint
at a kett6 viszonyarol. Az adaptaci6 sokak szamara kizarolag filmadaptaciot jelent: regények,
dramak ¢és novellak filmfeldolgozasait. Negyven éven at ez a felfogas uralta a szakirodalmat,
Blustone-tol a Cartmell-Whelehan péros fellépéséig. Am mind az irodalomtudomény, mind a
filmelmélet ellenségesen viszonyult az adaptacioelmélethez. Masok az adaptaciot kizardlag
medialis adaptacionak tekintik: narrativ elemek atvitelének az egyik médiumbol a masikba.
Leitch szerint ez a meghatarozas két nagy problémat vet fol. Egyrészt nem tudjuk elhatarolni
az adaptaciot mas intermedialis praktikaktol, masrészt figyelmen kiviil maradnak azok az
adaptaciok, amelyek egyazon médiumon beliil mennek végbe.

Egy tetszetds elmélet szerint az adaptacid az ekphraszisz ellentéte. Az ekphrasziszrol
sz616 elsd beszdmolok, melyek a Krisztus el6tti negyedik és harmadik szazadbol valok, az
ekphrasziszt Ggy jellemzik, mint hosszu leirast, amely megakasztja a szonok érvelését vagy
egy mi cselekményét. Idével a fogalom egy miialkotas bemutatasat kezdte jelenteni egy
masik médiumhoz tartoz6 mialkotasban. Majd képzOmiivészeti alkotisok leirasat irodalmi
miivekben. Leitch szerint az adaptacidelmélet szempontjabol az a legérdekesebb, hogy az

ekphrasziszt targyald retorikai miivek masrol sem szolnak, mint az irodalom er6tlenségérol,

21 .

U.o. 65. és 76.
22 U.0. 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
problems in the production and reception of adaptations and the relations between adaptation and other

intertextual modes.”
% Leitch (2012), 87-104.
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hogy utolérje a képet a leirassal. Azaz épp az ellentétét allitjdk annak, mint amit az
adaptacioelméletben szokas. Mindazonaltal az ekphraszisz és az adaptacid kozotti ellentétes
parhuzam megtéveszt, mivel az adaptacio ,,pontrél pontra” dbrazolja az adaptalt mivet, az
ekphraszisz viszont be van dgyazva egy narrativaba, amelyhez képest kitéro.

A negyedik pont eleje, sajnos, nem olvashatdé a Googlebooks-verzioban. Valoésziniileg
Hutcheon adaptacido-meghatarozasara utal, mivel a maradék szoveg ezzel foglalkozik. Linda
Hutcheon A Theory of Adaptation (Adaptdcioelmélet) cimti 2006-0S konyvében az adaptaciot
— koznyelvi hasznalatdval 0Gsszhangban — kétféleképpen definidlja: egyrészt mint
tevékenységet, masrészt mint végterméket. Tevékenységként az adaptaciod az alkotd részérdl
egy korabbi mu ujraértelmezése és ujjaalkotdsa a megvaltozott koriilményekre tekintettel; a
befogadd részérél az adapticionak intertextudlis Osszefliggésben torténd értelmezése, egy
korabbi szovegre tekintettel, a hasonlosdgok és kiilonbségek mentén. Termékként az
adaptacio egy deklaraltan és széles kortien atkodolt mi. Az athelyezés torténhet az egyik
médiumbol a masikba, de végbemehet egyazon médiumon beliil is: az egyik miifajbol a
masikba (pl. egy eposz atirasakor regénnyé¢), az egyik kontextusbol a masikba (pl. tér- és/vagy
idékoordinatak megvaltoztatdsakor), a valdsagbol a képzeletbe (pl. egy ¢életrajz
dramatizalasakor). 2 Mivel a magam részérél ezt a meghatarozast tartom a legpontosabbnak,
csak sajnalni tudom, hogy Leitch kritikajat nem ismerem teljes egészében. Ugy tiinik,
részErdl tudatos felhivas az intertextudlis olvasatra, és ennek a felhivasnak tudatos elfogadasa
a befogadé oldalan. Ugyanis az intencid és a recepcid hangsulyozasardl, az adaptaciorol mint
az alkoto €s a kozonség kozotti targyalds eredményérdl beszél.

Ehhez képest felveti, hogy Gus Van Sant 1998-as Psichojanak fécime egyaltalan nem
utal Hitchcock azonos cimii filmjére, csak Robert Bloch regényére, 4m minden kritikusa
szerint az 1960-as filmadaptacio szolgai remake-je. Leitch az elvi problémat abban latja, hogy
az adaptacidé eme leirasabol kimarad a mii maga, melynek tulajdonsdgait a leirds nem veszi
figyelembe. A magam részérdl ezt a kritikat furcsallom. Hutcheon mint terméket is definialja
az adaptaciot. Leitch az, aki ezt nem veszi figyelembe. Gus Van Sant esete pedig csak annyit
bizonyit, hogy a nézék a szerzdi szandékot a miib6l — nem a film kreditjeibdl — olvassak ki.
Hogy ekdzben beleviszik a maguk szempontjat is, azt a hermeneutika mindig is hangsulyozta.
Ett8] azonban még megallja a helyét az a leirds, hogy a nézdk az adaptaciot mint adaptaciot

egy masik mire tekintettel olvassak, nem pedig 6nmagaban.

2 Hutcheon, 7-8., 15-22.
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Leitch szerint azonban az intencionalitas hatuliitdje, hogy Hutcheon csak olyan
intertextusoktol képes elhatarolni az adaptaciot, amelyekbdl az intertextualis olvasatra vald
felhivas hianyzik: az eredetit6l megkiilonboztethetetlen fényképektdl, magnofelvételektol,
illetve a magukat eredetinek alcazd plagiumoktdl és hamisitvanyoktol. Csakhogy Leitch
félreérti Hutcheont: azt hiszi, Hutcheon szerint a parddia, a pastiche, a folytatés, az el6zmény,
az eldadas, az athangszerelés, az dsszefoglalas és a kritikai kommentar mind-mind adaptacio.
Pedig Hutcheon konyve bevezetdjében is foglalkozik a témaval, és a folytatasokrol, illetve az
olyan miivekrdl, amelyek egy torténet elozményeit mesélik el, egyértelmiien leszogezi, hogy
nem adaptaciok, mivel mas dolog egy torténet Gjrairasa, és ha sosem akarjuk befejezni.?®

Az o6todik megkdzelités szerint az adaptacid a transztextualitds egy modja. Leitch itt
természetesen Genette taxonomidjaval foglalkozik, mikézben utal r4, hogy az
adaptacidelméletben Robert Stam képviselte ezt az alldspontot. Ramutat, hogy Genette nem
emlitette az adaptaciot a transztextualitds formai kozt, s6t, Herbert Ross filmje, a Jatszd ujra,
Sam! (1972) kapcsan egyenesen azt irja, hogy az ilyesmi kiviil esik vizsgalodasi korén.
Emlékeztet rd, hogy Genette maga nem tekintette egymdst kizard kategoridknak a
transztextualitds formadit, sot, kifejezetten irja, hogy atfedik egymast. Leitch kovetkeztetése,
hogy Genette klasszifikacidja nem képes elhatarolni az adapticiét mas intertextudlis
formaktol.

A hatodik megkozelités markans képvisel6je Linda Costanzo Cahir. Amit adaptacionak
hivunk, szerinte helyesebb volna forditasnak nevezni, ugyanis nem 0j koriilményekhez vald
alkalmazkodast jelent, hanem egy szoveg leforditdsat egy masik nyelvezetre. Leitch szerint
ennek a megkozelitésnek két érdeme van. Egyrészt feloleli az egy médiumon beliili
adaptaciokat is, masrészt a hiiség kérdését mas megvilagitasba helyezi. Nem az a kérdés, véli
Cahir nyoman, hogy hiinek kell-e lennie az adaptatornak, hiszen egy forditonak a hiiségre kell
torekednie, ez nyilvanvald. Hanem az, hogy mihez kell hiinek lennie. A Googlebooks-széveg
itt ijra megszakad, de az efféle hiiség-diskurzus buktatdit mar szamtalanszor lattuk.

A hetedik elmélet szerint az adaptacio eldadéas. Ennek a nézépontnak az az elénye, hogy
a forgatokonyvekre iranyitja a figyelmet. EzGton a filmadaptaciokat ij kontextusba allitja: az
operdk, balettek, popslagerek, liturgikus zenék, radidmiisorok tarsasagaba. Ezek ugyanis
szintén szovegeket, a maguk librettoit, zenei partiturait, dalszovegeit, szent szdvegeit €s

forgatokonyveit adjak el6. Ami megtériil a réven, elvész viszont a vamon: ezen az alapon nem

®U.0.9.
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lehet megkiilonboztetni a hagyomanyos értelemben vett adaptaciokat a tobbi jatékfilmtol.
Hiszen valamennyi a maga forgatokonyvét adja eld.

Egész mas perspektivakat kinal az a felfogés, mely szerint az adaptacio az intertextualis
gyakorlat kvintesszencidja. Ebben a megkdzelitésben az adaptacidé valna az intertextualitas
modelljévé. Leitch kitér Derridara, és az ,,eldonthetetlen” fogalmara, mely olyan dolgokat
jelol, amelyek kikezdik egy bindris oppozicid kereteit. Ilyen példaul az androgin vagy a
zombie. Leitch szerint Hutcheon egyik témaba vagd definicidja, mely az adaptaciot olyan
ismétlésnek nevezi, amely nem masolas, nem sokszorositds (,,repetition without
replication™),”® éppen ilyen értelmii, és az adaptaciot az intertextualitis-elmélet par excellence
targyava avatja.

Am a kilencedik — és egyben utolsé — megkozelités is Hutcheon nevéhez kéthetd,
jollehet az el6zd szoges ellentéte. Eszerint az adaptacid az intertextualitas egyik esete, de nem
bir kitlintetett jelentdséggel. Leitch ezt Hucheon egy 1985-0s konyvébol sziiri le. A konyv
ugyanis a parodiardl szol6 monografia, cime kisértetiesen emlékeztet a 2006-os kotetére: A
Theory of Parody (A parddia elmélete). Leitch egy bravuros otlettel kicseréli néhany fontos
passzusban a ’parddia’ szot ’az ’adaptacid’-ra, és — lass csodat! — a szdveg ugyanugy
miikodik, mint annakel6tte. Az adaptacid tehat nem egyediil versenyez az intertextualitas-
elmélet kegyeiért. A parodia vagy a forditas ugyanugy versenyben van. Ez a versengés
azonban senkinek sem arthat. A Googlebooks-szoveg itt megszakad, s ez jo liriigy, hogy
magam is megalljak ezen e ponton, hisz jol tudjuk, hogy egy ilyen diskurzust csak erdnek

erejével lehet félbeszakitani.
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1. fejezet

TANULSAGOK

A kénon szerzé- és témakdzpontu ismertetését igértem: portrékat a legfontosabb
szerzOkrol, melyekben a szakirodalom vissza-visszatérd témaira koncentralok. Ha most Gjra
végigfutjuk a listat, melyben a filmadaptacio-elmélet legfontosabb témait felsoroltam,
levonhatunk néhany tanulsagot.

Ami az adaptaciokkal szembeni elditéleteket illeti, nem csupan arrél van szo, hogy
alaptalanoknak bizonyultak. Val6jaban a miivészet egy sajatos felfogasabol kovetkeztek. A
modernista esztétika lebecsiilte az adaptaciokat. Mind a ’tiszta film” hivei, mind a formalista
irodalomtudomany képviseldi (az orosz formalistak, a Pragai Iskola vagy az amerikai Uj
Kritika hivei) ellenségesen viszonyultak az irodalmi miivek megfilmesitéséhez: mindkét
oldalon a médiumspecifikus forma jelentdségét hangsulyoztdk. Mindemellett egyfajta
pozicidharc is folyt: az irodalmarok a magas kulturat féltették a filmesektdl, a filmesek pedig
a filmmiivészet autondmiajat az irodalomtol.

Ehhez képest valosagos csoda, hogy mar az 1940-es, *50-es években is akadt valaki, aki
az adaptaciokat védelmébe vette. Nem kisebb tudds, mint André Bazin. A 19. szézad rank
hagyomanyozott formakultusza ellenére az irodalom mindig is szolgalt olyan torténetekkel és
hosokkel, allitotta, akik az id6k folyaméan kéztulajdonna valtak. Emlékeztetett a kdozépkorra,
amikor ugyanazokat a bibliai torténeteket misztériumjatékok, festmények, szobrok és festett
tivegablakok mesélték el. Utalt Don Quijote sokféle formaban megelevenitett alakjara.
Ramutatott, hogy a film hdskora egyaltalan nem igazolja a ’tiszta film’ koncepcidjat: a
ponyva, a tarcaregény, a musical, a népszinhdz, de még a 16. szdzadi farce hatisa is
kimutathat6 ez id0 tajt a filmmiuvészetre. Felhivta ra a figyelmet, hogy a ’szerzdé’ és a "mi’
individualista koncepcioja, a "plagium’ fogalma meglehetésen uj fejlemény: csak a 18. szazad
végén valt legalissa. Meg volt gy6zddve rola, hogy az adaptacié uralméanak kora felé tartunk,
ahol a mii egységének eszméje, s6t maganak a szerzének az eszméje is kérdésessé fog valni.
Ha belegondolunk, hogy Barthes A szerzé halaldban (1968), vagy Foucault a Mi a szerzé?-

ben (1969) husz évvel késébb ezekkel a gondolatokkal 4llt eld, Bazin elSrelatasa lenyligozo.”

! Bazin hivatkozott megéllapitasai féleg az ,,Adaptation, or the Cinema as Digest” (Adaptdcié, avagy a mozifilm
mint kivonat) cimii tanulmanyaban talalhatoak a 23. és 26. oldalon; a ,,Szinhaz és film” 137-138. oldalan
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A posztmodern miivészetelméletek — kiilondsen az intertextualitas- €s a kulturaelmélet —
jovoltabol ma az adaptaciot széles korti mivészi gyakorlatnak latjuk, sokkal szélesebb
kortinek, mint eredetileg hitték.

Ezzel fligg 0ssze a vizsgalddasok fokozatos és hatartalan kitdguldsa. A kutatok az
adaptacio fogalmat idovel kiterjesztették minden szoba johetd témara. Geoffrey Wagner volt
az elsd, aki felhivta rd a figyelmet, hogy nemcsak konyvekbdl késziilnek filmek, hanem
filmekbdl is késziilnek kt')nyvek.2 A vizsgaélt jelenségek kore még tovabb tagult, amikor a
szakirok figyelembe vették, hogy adaptalni korantsem csupan egyes miiveket lehet, hanem
témakat, kifejez6eszkozoket, stilusokat is. Mar Eizenstein parhuzamot vont Dickens és
Griffith kozott e tekintetben, * Keith Cohen pedig egész kényvet irt az irodalom és a film
kozotti efféle csereberérél. S hogy az adaptacio-szakirodalom nem csak mellékesen,
esetlegesen foglalkozik az adaptacioval ebben a szélesebb értelemben, az kivilaglik abbdl,
hogy egyik legizmosabb iranyzata a narratologia, mely az irodalmi és filmes elbeszélések
Osszehasonlitd vizsgalataval foglalkozik. A filmadaptacio fogalmat a legszélesebben — és
valoszintlileg a legmélyebben — Dudley Andrew definialta. Andrew szerint az adaptacio
minden 4abrdzold jellegli filmre jellemzd, hiszen mind a valdsdg valamilyen eldzetes
koncepciojat adaptalja. Ha valamirdl szol, arr6l a valamirdl mar van fogalma, azt viszi filmre,
nem kozvetleniil a valdésagot. A legtobbszor neve is van annak, amit a rendezd, illetve a stab
filmre adaptal: forgatokonyvnek hivjak.*

Bar a forgatokonyvirds maga is kutatasi teriiletté¢ valt, Andrew — igy tlinik — megeldzte
korat. A tematika tovabbi gazdagoddsa ugyanis a kultiraelmélet, foként a Cartmell —
Whelehan szerzo- €s szerkesztdparos jovoltabol kovetkezett be. Az altaluk irt és szerkesztett
tanulmanykotetek felolelték a kordbban negligdlt miifajokat: egyfelél a képregény-
adaptaciokat, a fantasy regények megfilmesitéseit, torténelmi munkék filmre alkalmazésat,
masfeldl az animdaciodkat, a tévésorozatokat, a videoklippeket és gyermekfilmeket is.

Es ez még nem minden. Ahogy a filmadaptacié fogalma tagult, felmeriilt az igény egy
altalanos adaptacioelméletre, mely az adapticid6 mibenlétét valamennyi miivészet
figyelembevételével hatarozza meg. Linda Hutcheon A Theory of Adaptation

(Adaptacioelmélet) cimi 2006-0S konyvében egy ilyen atfogd tedria kidolgozasara

talalhatdo egy megjegyzése, hogy a tiszta miivészet elbitélet, méghozza meglehetésen modern; ,,A nyitott
filmmuvészetért. Az atdolgozas védelmében” c. tanulmanyaban a 82. oldalon olvashatunk a plagium fogalmanak
modernségérdl, a 83-85. lapokon a film hajnalan érvényesiilé hatasokrol, mikozben az egész iras a ’tiszta film’
(film pur’) koncepciodjaval vitazik, kezdve a cimén: *Pour un cinéma impur’ (1asd hozza a fordité megjegyzését
a 79. lap aljan).

2 \Wagner, 29., 43.

3 Eisenstein, 277.

* Andrew, 28-29.
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véllalkozott. Bar Hutcheon alapvetden a narrativdkra koncentrdl, bevallott célja, hogy az
irodalmi miivekbdl késziilt filmalkotdsok mellett szinpadi adaptaciok, opera- €s musical-
valtozatok, balett-feldolgozasok, radiojatékka atalakitott mivek, megzenésitett koltemények,
zenei atiratok, korabbi festményekre, szobrokra rajatszo képzomiivészeti alkotasok, hires
filmek remake-jei, mesékbdl, filmekbdl, torténelmi beszamolokbol gyartott szamitogépes
jatékok vagy Disneyland Aladin-tiraja is helyet kapjanak konyvében.®> Az adaptaciot —
koznyelvi hasznalataval 6sszhangban — kétféleképpen definialja: egyrészt mint tevékenységet,
masrészt mint végterméket. Tevékenységként az adaptacio eleve kettds: az alkotd részérdl egy
korabbi mii Gjraértelmezése és uUjjaalkotasa a megvaltozott koriilményekre tekintettel; a
befogadd részérél az adaptacionak intertextudlis Osszefliggésben torténd értelmezése, egy
korabbi szovegre tekintettel, a hasonldsdgok és kiilonbségek mentén. Termékként az
adaptacid egy deklardltan és széles korlien atkddolt mii: az athelyezés torténhet az egyik
médiumbol a masikba (pl. egy regény megfilmesitésekor), az egyik miifajbol a masikba (pl.
egy eposz atirasakor regénnyé), az egyik kontextusbol a masikba (pl. tér- és/vagy
idékoordinatak megvaltoztatasakor, a nézOpont megvaltoztatasakor stb.), a valosagbol a
képzeletbe (pl. egy életrajz dlramatizéllésakor).6 Mint lathaté, Hutcheon szerint az adaptéacio
nem sziikségképpen jelent médiumvaltast, végbemehet egyazon médiumon beliil is.

James Naremore vetette fel a gondolatot, hogy nélkiilozhetetlen egy olyan elmélet,
amely a miivészi imitacido Osszes formajat feldleli, s ezaltal az adaptaciok vizsgalatanak is
teoretikus keretéiil szolgal: azokkal a miivekkel Kkellene foglalkoznia, amelyek mas
miialkotasokat utdnoznak, legyenek akar parodiak, pastiche-ok, remake-ek avagy sorozatok.’
Hutcheon ennek az elvarasnak is megprobalt megfelelni. What is Not an Adaptation? (Mi
nem adaptdcio?) — kérdezi az utolso fejezetben. A miivek kozotti kapcsolatok rendszerét mint
egy képlékeny kontinuumot vazolja fel. Nem tekinti adapticionak a kéziratvaltozatokat, a
kiilonbozé kiadasokat, egy drama kiilonb6zd szinpadra allitasait, plane nem az egyes
eléadasok kiilonbozOségét egymastol. Ezeket a kiilonbségeket az alkotasi folyamat
sziikségszeri velejardinak tekinti, ahogy egy szamitdogépes jaték implikdl bizonyos
valtozatokat. Nem adaptacid szerinte egy muzeumi kiéllitas, mert a k6zonség gyonyoriisége
nem a targy multbeli és jelenbeli képe kozotti ingdzason alapszik. Reprodukciérodl, de nem
adaptaciorol beszél a forditdsok vagy a zenekari miivek zongoraatiratai esetében. Nem tekinti

adaptacionak a kivonatot, a slritményt, a cenzoralt valtozatot, mivel a mddosités

® Hutcheon, 9., 13., 14.
®U.0.7-8., 15-22.
" Naremore (2000), 13.
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egyértelmiien restriktiv. Az alltzidkat és idézeteket, mivel nem jelentik széles kora
atdolgozéasat mas miiveknek, csupan azok toredékeit visszhangozzak. A folytatasokat és az
elotorténeteket, valamint a rajongok altal koltott tovabbi részleteket sem, mivel mas dolog egy
torténet Gjrairasa, ¢és ha sosem akarjuk befejezni. ® (Mindezt természetesen Hutcheon
adaptacio-fogalma feldl lehet csak értékelni — Bazin példaul a kivonatokat vagy a mizeumi
kiallitasokat is egyértelmiien adaptacionak tekintette ? —, és még Ggy is sok kivannivalét hagy
maga utan.)

M¢ég egy absztrakcids fokkal tovabb 1€p az evolucids irodalom- és filmelmélet, mely az
adaptacidé fogalmat darwini jelentésében haszndlja, és a miivészetet is a kornyezethez valo
adaptacio eszkozének vagy melléktermékének tekinti. Az Evolution, Literature, and Film: A
Reader (Evolucio, irodalom és film. Széveggyiijtemény) cimii tanulmanykoétet (2010), melyet
Brian Boyd, Joseph Carroll és Jonathan Gotschall szerkesztett, a népmeséktdl a slash fiction-
okig, amerikai és eurdpai filmektdl afrikai és azsiai filmekig, minden irodalmi mivet és
minden filmet egyazon nézOpontbdl, az evolicidelmélet szempontjabol értelmez. Eszerint
minden mualkotas adaptacio.

Es ezzel meg is érkeztiink a téméhoz adekvat elmélet vagy modszertan kérdéséhez. Ha
visszatekintiink az elmult fél évszazadra, akkor azt mondhatjuk, hogy a strukturalista és poszt-
strukturalista iranyzatok kedveztek a filmadaptaciok kutatasanak, mivel hozzajarultak az
adaptaciok Gjraértékeléséhez. Ahogy Robert Stam kimutatta, a tovabblépés minden esetben az
irodalmisdg fogalméanak ujragondoldsa alapjan tortént. Az 1960-as és 1970-es évek
strukturalista szemiotikdja példaul kiterjesztette a szoveg’ fogalmat minden jelrendszerre, igy
lebontotta a hierarchiat az irodalom és a film kozott. A narratologia ugyancsak hozzajarult az
irodalom magasabbrendiiségének megkérddjelezéséhez: az irodalmi narrativa eszerint mar
csupan egyik formaja az altalaban vett narrativanak, semmivel sem fontosabb, mint a filmes.
A hermeneutika, a recepcidesztétika, a reader-response elmélet lehetdvé tette, hogy az
adaptatorokat ne epigonoknak tekintsiik, hanem az irodalmi miivek interpretatorainak. Hiszen
ezek az elméletek alddstak azt a hagyomanyos vélekedést, hogy 1étezik az olvasotol fiiggetlen
jelentés, amelyet az adaptacionak, igymond, meg kéne ragadnia. Az eredeti és a masolat
kozotti hierarchiat Derrida dekonstrualta, ramutatvan, hogy az ’eredeti’ — legalabb részben —
maga is mindig masolatnak’ bizonyul a tiizetes elemzés soran (az Odiisszeia példaul az oralis
koltészet 6rokosének, a Don Quijote a lovagregényekének, a Robinson Crusoe az utaztato

Ujsagirasénak stb.). Foucault diskurzus-elmélete szerint a szerz6 nem szuverén modon alkot:

8 Hutcheon, 9., 170-172.
% Bazin (1948), 19., 22.
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sokkal inkabb utdnozza és ujrakombindlja a talalt szovegeket, Barthes pedig egyenesen azt
allitotta, hogy nincsenek alkotok, csak kombindtorok. Marpedig, ha a szerzdi szemlélet
originalitasa és a mii egysége is megkérddjelezédik, miként volna elvarhaté az adaptatortol,
hogy a szerz6i szandékot vagy a mi allitolagos szellemét megragadja? Kristeva elmélete az
intertextualitasrol, mely Bahtyin dialogicitds- ¢és Genette transztextualitas-elméletében
elézményéhez elvesztette jelentdségét. Eszerint a szdvegek nem egymadstdl lehatarolt
egységek, hanem egymassal sok szalon Osszefiiggd idézetszovevények, kiilonbozo eredetii
szovegek egylittesei. A kulturaelmélet megjelenése is a hierarchia lebontasanak iranyaban
hatott. Ez az iranyzat a média horizontalis viszonyai irant érdekldodik, s az adaptaciokat a
kulturalis termelés egyenjogu termékeinek tekinti. Végezetiil, az adaptaciok ujraértékeléséhez
hozzajarult a posztkolonializmus, a feminizmus, a szexualis identitasok kutatasara iranyuld
queer-elmélet is, amennyiben média-semleges ideologiai kérdéseket allitottak vizsgalodasaik
centrumaba.'°

A felsorolt iranyzatok képviseldit megtalaljuk az adaptacio-szakirodalom kanonjaban is.
A szemiotika zaszlovivéje Keith Cohen volt; a narratologiaé¢ Seymour Chatman, a
hermeneutika¢ Dudley Andrew, a reader-response eclmélet¢é Joy Gould Boyum; a
dekonstrukcioval Keith Cohen prébalkozott egy Eizensteinrdl szo6ld tanulmanyaban. A
dekonstruktiv megkozelitést propagalta Robert B. Ray, Dudley Andrew pedig Foucault
sz0sz6loja is volt, nemcsak a hermeneutikaé¢ (The Unauthorized Auteur today, 1993). Az
intertextualitas profétaja John Orr volt, mai apostola Robert Stam, a kultiraclméleté Timothy
Corrigan, a feminizmusé pedig a Cartmell-Whelehan szerz6- és szerkesztéparos. Mas kérdés,
hogy az altaluk megfogalmazott felismerések mennyire mentek at a koztudatba.

Stam 2005-6s korképe ota Ujabb irdnyzatok {itotték fel a fejiiket mind az
irodalomelméletben, mind a filmelméletben. Itt van mindjart a mar emlitett evolicids
irodalom- ¢és filmelmélet. Az Evolution, Literature, and Film: A Reader (Evolucio, irodalom
és film. Szoveggyiijtemény) cimii tanulmanykotet (2010) kritikusan elemzi a human
tudomanyok aktudlis helyzetét, a posztstrukturalizmus kimeriilését, az ideologikus iskoldk
moddszertani konzervativizmusat, a kultira jelentdségét talhangsulyoz6 kulturaelmélet
korlatait pedig azaltal probdlja meghaladni, hogy rdmutat azokra az alapvetobb okokra,
amelyek a kulturat egyéltalaban létrehozzak. Ujabb fejlemény az un. dkokritika, mely a

kornyezetvédelem globalis probléméjat allitja a fokuszba. Még meg sem szaradt a

19 Stam (2005a), 8-11.
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nyomdafesték Timothy Clark 2011-es irodalomelméleti kotetén (The Cambridge Introduction
to Literature and the Environment — Bevezetés az irodalom és a kérnyezet kérdéseibe.
Cambridge-sorozat), és Michael Ryan ez év februarjaban megjelent tankényve, An
Introduction to Criticism: Literature — Film — Culture (Bevezetés a kritikdba: irodalom — film
— kultura) az iranyzatot mar a film- és a kulturaclmélet teriiletén is reklamozza. Relative 0j
fejlemény az ’erkodlcsi kritika® (ethical criticism), mely ugyancsak bekeriilt Ryan
tankonyvébe. A régi vita az erkdlcsi szempontok esztétikai jelentdségérol 1997/98-ban langolt
fel Gjra, a Philosophy and Literature (Filozédfia és irodalom) folyodirat szervezte Ethical
Criticism Symposium (Erkolcsi kritika szimpozium) jovoltabol. Az emlitett iranyzatok
napjainkban nyilvanvaléan befolyasoljak a film és irodalom kapcsolatardl, jelesiil az
adaptaciokrol sz616 diskurzust is.

A filmadaptaciokkal foglalkozé kutatok egyik vesszOparipdja a két médium
jelkészletének és kifejezési lehetségeinek kiilonbsége, ezen beliil kép és sz viszonya, a tér
és az ido megjelenitése az irodalomban és a filmen, a tudatdllapotok ébrazolasa a két
miivészetben, a metaforak, a leirasok vagy a narrdtor sorsa a megfilmesités soran.
Visszatekintve azok az aggalyok, hogy a két médium kiilonb6z6sége miatt az irodalom nem
filmesithetd meg, teljesen alaptalanoknak és félrevezetdeknek tlinnek.

Eldszor 1s, McLuhannek messzemendkig igaza van, amikor azt allitja, hogy a film, mint
minden médium, bekebelezi elddjét, ez esetben az irodalmat. Ezzel nem akarom vitatni
Robert B. Ray tézisét, hogy a filmmiivészetnek nincs inherens definicidja. Ugyanis nem azt
akarom mondani, hogy a film tartalma mindig az irodalom, hanem hogy a film — legalabbis a
hangosfilm, de az inzertek révén mar a némafilm is — sz6 szerint képes inkorporalni az
irodalmi szoveget. Virginia Woolf 1926-ban még meg volt gy6zddve rdla, hogy: ,, Még a
legegyszeriibb kép is, mint 'my love’s like a red, red rose, that’s newly sprung in June’
(Vdgyam, mint egy rét, rét rézsa, mely frissen nyilt a nydarban)™ a nedvesség, a héség, a
karmazsin aradasanak és a szirmok lagysaganak szétvalaszthatatlanul osszekeveredett
impressziojat nyujtia nekiink, felfiizve az emelkedd ritmusra, mely maga a szerelem
szenvedélyének és tétovazasanak a hangja. Mindezt, ami elérheto a szavak adltal, és kizarolag

112

a szavak altal, a filmmiivészetnek keriilnie kell.”"* Pedig a filmmiivészetnek egyaltalan nem

' A hangzasra és a ritmusra koncentraltam a forditas soran. 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.”

152



kell keriilnie a szavak altal elérhetd hatast: elég egy szerepld vagy egy narrator szajaba adnia
Oket, vagy csak kivetitenie 6ket feliratként a vaszonra.

Valgjaban nemhogy kevesebbet, de tobbet és tobbféleképpen képes kifejezni, mint az
irodalom — szélesebb arzenaljanak koszonhetéen. Hiszen nem csupan szavakkal dolgozik, de
képekkel és hangokkal is. Igy mas miivészeteket is képes a maga szolgalataba éllitani: a
fényképészetet, a képzémiivészetet, az épitészetet, a szinhdzat, a tincmiivészetet és a zenét.
Robert Stam hosszan sorolja mindazokat a lehetdségeket, melyekkel a filmmivészet
rendelkezik, az irodalom pedig nem. Mig a regény csak a szerepl6t ismeri, a film a szerepl6t
¢s a szinészt. Egy szinész jatszhat tobb szerepet is, és megforditva, tobb szinész is alakithat
egyetlen szerepldt; férfi jatszhat ndt, és viszont; dublérok és kaszkadorok Slthetik fel a szinész
kiilsejét; a rendezd bekalkuldlhatja benyomasainkat a szinész korabbi szerepeirdl, s ha ismert
szinész, netan sztar, ismereteinket maganéletérol. B A film sajatos technikai lehetdségei
tovabbi elényoket biztositanak neki a regénnyel szemben. Egy film lejatszhato visszafelé is —
nem Ugy a regény. Az egymasra fényképezés, a montazs, a kép a képben megkettdzi a teret és
az id6t. A film kiilonosen gazdag a polifonikus lehetdségekben: bonyolult viszonyokat,
kulturalis ellentmondésokat képes generdlni hang- és képanyaga kapcsolatdban, amelyek
kolcsonosen ellenpontozhatjak, elhomalyosithatjak, leértékelhetik, relativizalhatjak egymast.
A zenei anyag lehet temporalisan rétegzett: megidézheti a legkiilonb6z6bb torténelmi korokat.
Kép és hang 6nalld sebességgel haladhat: a kép felgyorsithatd, mikozben a zene lelassul. Es a
tobbi. "

De mar maga az az elképzelés, hogy az adaptacid egy irodalmi szdveg sorrdl sorra,
szordl szora torténd leképezése, teljesen inadekvat. Efféle gyermeteg adaptacio-felfogassal
manapsag csupan a YouTube-ra feltoltott dalszoveg-illusztraciok esetében taldlkozhatunk,
melyeket a rajongdk fényképekbdl vagy filmrészletekbdl hazilag fabrikalnak. Ezekben a
videoklippekben valoban szamithatunk ra, hogy ha a popénekes rézsardl dalol, akkor egy
rézsa képe jelenik meg a monitoron, ha pedig egy galambroél, akkor egy galambot latunk. Egy
magara ado filmrendez6 ennél sokkal szinvonalasabb, eredetibb koncepciot kovet, amikor egy
irodalmi szovegbdl filmet forgat. Nem filmképeket gyart a szoképek helyett, hanem a maga
miértelmezését filmesiti meg, és a filmmiivészet egész fegyverzetét ennek szolgéalataba
allitja.

Ha van leragott csont az adaptacidelméletben, akkor az eredetihez vald hiiség kérdése

az. Ez a szempont, mely sokaig értékméroként is szolgalt, régota szalka az adaptaciokkal

13 Stam (2005a), 22-23.
“U.0.21-22.
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foglalkoz6 kutatok szemében. Hiszen mar a téma els6 monografusa, George Bluestone Szolt
az eltéré technikai adottsagokrol, az eltérd esztétikai konvenciokrol, a filmgyartds és a
konyvkereskedelem kozotti iparagi-gazdasagi kiilonbségekrol, a két miivészet kozonségében
€s cenzurajaban mutatkozo differenciakrol. Mas kérdés, hogy a maga ’50-es évekbeli
hollywoodi tapasztalatait torténetietleniil altalanositotta. Geoffrey Wagner felhivta ra a
figyelmet, hogy vannak adaptaciok, melyek nyilvanvaléan nem is akarnak hiieck maradni
forrasukhoz. Joy Gould Boyum ramutatott, hogy a filmrendezé nem a konyvet, hanem a maga
Andrew ¢és Timothy Corrigan az irodalmi miivek és a beldlik készilt filmalkotasok
torténelmi, szocioldgiai, esztétikai, kulturalis kontextusa kozotti kiilonbségekre vilagitott ra.
Seymour Chatman és a Desmond — Hawks szerzOparos megmutatta, hogy egy rendezd
konkretizalni kényszeriil az ir6 4ltal homdélyban hagyott részleteket: szinészeket kell
valasztania a szerepekre, helyszineket kell kijeldlnie az egyes jelenetekhez, diszleteket,
jelmezeket kell keresnie a forgatashoz, le kell allitania valahova a kamerat (vagy épp
ellenkezdleg: meg kell hataroznia a mozgasat), el kell dontenie a latdszogiinket, lencsét kell
valasztania stb.

Elég okunk van tehat ra, hogy az eredetihez vald hiiséget ne kérjik szdmon egy
filmadaptacion; egy rendezé részérdl abrandnak, illizionak, elhibazott torekvésnek tekintsiik;
egy szakird részérol pedig téveszmének. Mindennek ellenére a hiiség szempontja ijra, meg
ujra feliiti fejét a diskurzusban. Még tavaly is jelent meg antologia True to the Spirit: Film
Adaptation and the Question of Fidelity (Hii a szellemhez. A filmadaptacio és a hiiség
kérdése) cimmel, és a szerkesztk a konyvismertetoben azzal kérkednek, hogy olyan
notabilitasokat, mint Dudley Andrew és James Naremore, is sikeriilt szerzoként leigazolniuk a
csapathoz. Konnyli volna lesdpOrni a témat az asztalrol egy példaval: Dreiser beperelte a
Paramount filmvallalatot, mert az szerinte meghamisitotta az Amerikai tragédia-t a regény
1931-es filmvaltozataban, mire a Paramount kritikusok sorara hivatkozott, akik szerint a film
hii bemutatasa volt ’a konyv szellemének’. " Vagy idézhetném Fredric Jameson gondolatat a
kotet utészavabol: ha egy regény magas szinvonalu, akkor a beldle késziilt film csak ugy lehet
azonos szinvonalu vele, ha egészen kiilonbozik tdle, egészen hiitlenné valik hozza mind
esztétikajaban, mind szellemében.’® De nem akarom megkeriilni a valaszt a tulajdonképpeni
kérdésre: honnan ez a makacs ragaszkodas a hiiség eszméjéhez? Ugy gondolom, a két

fogalom, a ’hasonlosag’ és a ’kiilonbség’ dialektikajabol ered: hasonlosagokrol ugyanis nem

15 Bluestone, 217.
16 Jameson, 218.
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beszélhetlink kiilonbségek nélkiil, és viszont. Kamilla Elliott meggydzden mutat rd, hogy
kiilonbségek ¢és hasonlosagok OsszemoOsodnak, ha egy absztrakcios szinttel feljebb vagy
lejjebb 1éplink. Mig a konyvek és a filmek kiilonbsége hatalmasnak tiinik, a kategorikus
kiilonbség elhalvanyul, ha az ’abrazold targyak’ fogalmi szintjére 1éplink, vagy egy olyan
filmet és egy olyan konyvet vetiink 6ssze egymassal, amelyek egyarant a Hiusdg vdsdra cimet
viselik. " Egy szakir6 természetesen koncentralhat a forrds és az adaptacio kozti
hasonlésagokra is, ahogy Elliott teszi.

A szakirodalom visszatérd témaja az adaptaciok besorolasa tipusokba. Bazin 1ényegében
még egy kéttagl tipologidban gondolkodott: populdris és miivészi adaptaciokban. *® Az
elébbiek kivonatszeriiek, allitotta, az utdbbiak — tgymond — visszaadjak az eredeti

szellemét. *°

(Ez a tipoloégia azonban csak a regényadaptaciokra vonatkozott. A
dramaadaptaciok esetében felvett egy harmadik kategériat is: *konzervszinhdznak’ nevezte a
szinhdzi eldadasok rogzitését.) Mint lathato, tipoldgidja a hiiség mértéke szerint késziilt.
Akarcsak Wagner és Andrew haromelemi felosztasa. Wagner transzpozicionak nevezi azt az
adaptaciotipust, mely a legkevesebb eltérésre torekszik forrasahoz képest. Kommentarnak
hivja azt, amelyben az eredetit szandékosan és nyilvanvaldan megvaltoztatjak itt-ott. E
valtoztatasok leggyakrabban a szereploket, a torténetet, példaul a befejezést illetik.
Analogiarol beszél, amikor jelentds valtoztatasokrol van szo, amelyek eredményeképp
lényegében egy masik mi jon 1étre. Mondjuk, athelyezik a torténetet a multbol a jelenbe.20
Andrew is harom kategoriat allit fel: kolcsonzés, keresztezodes, z‘ransZforrrzdcio’.21 Kozel jar az
igazsdghoz Brian McFarlane, amikor sommadsan annyit mond rdluk, hogy megfelelnek
Wagner kategoriginak, csak forditott sorrendben.?? Mivel az eredetihez valé tokéletes hiiség
lehetetlen egy adaptacid esetében, az eltérés fokat tekintve pedig végtelen sok valtozat
lehetséges, ezek a tipologiak természetiikbol kifolyolag hasznalhatatlanok, zavarosak.
Lényegesen megalapozottabbnak tinik Timothy Corrigan tipologiaja, amely
filmtorténeti alapon csoportositja az adaptaciokat. Corrigan korszakokra tagolja irodalom és
film kapcsolatanak torténetét, nem egyszer altipusokat kiilonboztet meg egy-egy korszakon
beliil, a rivalizalo stilusirdnyzatok szerint. Bar attekintése Ohatatlanul elnagyolt itt-ott,
Osszehasonlithatatlanul cizellaltabb, mint barmelyik masik adaptacid-tipologia, mi tobb,

torténeti jellegénél fogva lezdratlan, a jovO felé nyitott. Ehhez képest visszalépésnek tartom

" Elliott, 29.

18 Bazin (1948), 21.

19 Bazin (1948), 25.; Bazin (1958), 93.
20 \Wagner, 223-230.

21 U.0. 29.

22 McFarlane, 11.
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Kamilla Elliott adaptacio-tipologiajat, mely kép és szd, tartalom ¢€s forma viszonyara
tekintettel négyféle adaptacios modellt kiillonboztet meg: a sz6 szerint vett analogiat, a
strukturalis analogiat, a pszichoanalitikus analdgiat és a tiikkoranalogiat. Mar maga a
kiindulopont is kérdéses: a filmre adaptalas 1ényege ugyanis nem bizonyos szavak bizonyos
képekre cserélésében all, hanem egy mii mint egész adaptalasiban masfajta koriilményekhez
— ezen nem csupan médiumvaltast, hanem annal sokkal komplexebb kontextusvaltast értve.

L tt az ido, hogy az adaptaciok tanulmanyozasa szociologiai fordulatot vegyen 23 _ adta
ki a jelszot Dudley Andrew 1980-ban. Az adaptacid szocioldgidja szakit a médiumok
lényegének a priori vizsgalataval: az adaptacido funkcidja érdekli egy torténelmileg
meghatarozott diskurzusban. ** Hiszen az igény, hogy egy miivet adaptaljanak, sajatos
koriilmények fliggvénye, mind torténelmileg, mind stilisztikai szempontbdl. 2 'S mivel az
adaptacid szociologidja korok, stilusok, nemzetek és témak csereberéjét konstatalja, nem lehet
kozombos azok sajatossagai irant.?® Ezt még egy olyan elkdtelezett narratologusnak is be
kellett latnia, mint Brian McFarlane, aki konyve eldszavaban leszogezte, hogy nem akar

1,>" mert ezek befolysold

foglalkozni az adaptaciok indusztrialis és kulturalis kontextusava
hatasanak vizsgalatara nem éallithato fel szigoru metodol(')gia.28 Ehhez képest, mint maga is
sejtette,?® nem tudta elkeriilni, hogy sziikség szerint foglalkozzék ezekkel az dsszefiiggésekkel
Is.

Az irodalmi miivek és filmadaptacioik torténelmi, tarsadalmi, kulturalis és esztétikai
kontextusai, a kapcsolodo ideoldgiai és gazdasagi kérdések valojaban mindig is érdekelték a
kutatokat. Am csak a kulturaclmélet térnyerésével Osszefiiggésben keriiltek a fokuszba,
elsésorban Timothy Corrigan jovoltabol. Corrigan szerint a francia sziirrealista koltészet és az
1920-as évek végi kisérleti némafilm kapcsolata mas kérdéseket vet fol, mint a kdvetkezd
évtized hollywoodi filmadaptacidéi. Minél pontosabban adjuk meg a kontextust, annal
pontosabb lesz e filmek és az irodalom kapcsolatanak elemzése.*® Az esztétikai érveknek a
gazdasagi, technologiai és tarsadalmi Osszefliggések felvazolasa ad mélységet. Ha valaki azok
irant az angol dramairdk ¢és filmrendezdk irant érdeklddik, akiket a ’dithongé ifjusag’ néven

tartunk szadmon, akkor ismernie kell gondolkodasuk torténelmi hatterét.®" A szamara relevans

2 Andrew, 35. ,, It is time for adaptation studies to take a sociological turn.”
*U.0.37.

®U.0. 36.

*U.o. 37.

2T McFarlane, VIII.

% U.0.22.

»U.0. VIIL., 34.

% Corrigan, 2.

U.0.4.

156



témak az fzleti, technoldgiai, ideologiai kérdések (azok kozil is a nemmel, fajjal,
osztalyhelyzettel Osszefliggdek), az adaptaciok tarsadalmi-politikai funkcioi, a film ¢és az
irodalom jogi szabalyozasa, példaul a copyright, egyaltalan a szerz6ség probléma;j a.%

Imelda Whelehan a k6zonség tanulmanyozasaval jarult hozza leginkabb ,,az adaptaciok
von az adaptaciok szezonalis fogyasztoival, akik ugyaniugy az elsé talalkozas élményének
megismétlését, kiegészitését keresik, mint a fanok, amikor ujabb és ujabb valtozatokra
vagynak. gy jutunk el ahhoz a felismeréshez, hogy az adapticiokat nemhogy hidnyosnak
kellene tekinteniink az eredetihez képest, hanem sokkal inkabb kiegészitésiiknek, tobbletnek.
Es valoban, szamtalan adaptacié legemlékezetesebb jelenetei nem taldlhatéak az eredetiben.

Ez azonban csak egy magyarazat a sok koziil. Corrigan harom masikkal szolgal, hogy
megindokolja, a kozonség miért fogadja tart karokkal a Klasszikusok filmvaltozatainak
dompingjét. Az egyik magyarazat, hogy a néz6k beleuntak a pszichologiai mélység nélkiili,
meré képpé degradalodott figurdkba, motivalatlan cselekedeteikbe ¢és fragmentalt
torténetiikbe. Roviden: a klasszikusokbol késziilt adaptaciok sikerének oka a poszt-
posztmodern ahitozéds élvezetes mesék és mély karakterek irant. 3 Egy masik magyarazat
szerint megerdsitést nyljtanak az elbizonytalanodott identitasti néz6knek. Azok, akik nap nap
utan szamukra érthetetlen vilagban élnek, megkdnnyebbiiléssel talalkoznak elmult vilagok
koherencidjaval és biztonsdgosnak tlind rendjével. Azaz egyfajta nosztalgia és konzervativ
hajlam talalja meg ezekben a filmekben a kielégﬁlését.35 Végiil, nem kizart, hogy a valtozatok
bésége sokak szamara az Osszehasonlitas gyonyoriiségét kinalja, kivalt most, hogy mar otthon
IS megnézhetjiikk a filmeket. Stephen Frears és Milos Forman alig egy éven beliil allt elé
a k6zonség ma mar egyre kevésbé érdeklddik a *hii’ adaptaciok irant. Akar a rendezdk, egyre
fogékonyabb a virtuodz interpretéei(’)kra.36

A magam részérdl hangsulyoznam, hogy a k6zonség igényei sem tanulmanyozhatoak a
kontextus figyelembevétele nélkiil. A tér- és idOkoordinatdk mell6zésével, vagy a kdzdnség
tarsadalmi hovatartozasanak negligaldsaval. Es nyilvan csak az adaptaciok tanulmanyozasaval
Osszefliggésben lehetséges. Fellini 1969-es Satyrikonja népszert volt. Sikerének titka azonban

nem az imént felsorolt okokban rejlett, hanem abban, hogy két féhdse sok tekintetben két

*U.0.3-4.

3 Whelehan, 16.
% Corrigan, 72.
% U.0. 72-73.

% U.o0. 73-74.
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hippire hasonlitott. A koriilmények jelentdségét semmi sem vildgitja meg jobban, mint a
bioldgiai és a kulturdlis adaptacié kozti parhuzam. Akar az ¢€l6lények, a torténetek is
szamukra kedvez6 korilmények kozé vandorolnak. Mutacioval alkalmazkodnak 1j

kérnyezetiikhoz. Es a legéletképesebbek fennmaradnak.®’

3" Hucheon, 31-32.
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2. fejezet

MODSZERTAN

Thomas Leitch az oxfordi Adaptation (Adaptacio) folyoirat 2008-as bekdszontd
szamaban elbucsuztatja Robert Stamet. Azt tanacsolja nekiink, hogy felejtsiik el az ,.egy
konyv, egy film” tipusu Osszehasonlitd elemzéseket, és foglalkozzunk kizéarolag altalanos
adaptacidelmélettel. Akéar ugy, hogy egy atfogd intertextualitas-elmélet keretei kozott
helyezziik el az adaptaciot; akar ugy, hogy egy sajatos problémdara Osszpontositunk (pl. az
onreflexi6 kérdésére). Lathatoan eldnyben részesiti azokat, akik médiumok soran cikdznak at.
Meggyd6zddése, hogy az adaptacioelméletnek ki kell szabadulnia az irodalomtudomany és a
filmtudomany szoritdsabol. Kivanalmainak az altala méltatott szerzok koziil leginkdbb Linda
Hutcheon felelhet meg.*

Ehhez képest disszertaciom filmadaptacid-elmélet, nem tobb; felerészben 6sszehasonlitd
miielemzéseket tartalmaz; miielemz6 moddszerem Robert Stam elveinek adaptacidja; a
filmrendez6k interpretacidi érdekelnek; a tipikusak helyett pedig az egyedi adaptacios
stratégiak. Bar nagy a kisértés, hogy a masik végletbe essem, eszem dagaban sincs
megkérddjelezni a Leitch 4ltal emlitett kutatdsok létjogosultsagat. Csupan a tilalomfat
kifogasolom mind elméleti, mind gyakorlati szempontbol. Leitch konkluzidja, hogy egyedi
0sszehasonlitd elemzésekre nincs sziikség, gy gondolom, hogy téves.

Az adaptéacidelmélet legfobb tanulsaga, hogy az egyes miivészeteknek nincs 1ddtlen
lényegiik, csupan bonyolult torténetilk, konvencidik korrdl korra, sét mozgalomrol
mozgalomra valtoznak, Ugyhogy ezek behatd ismerete nélkiil az adaptaciordl nem is
beszélhetiink. Ezért mondhatta Dudley Andrew, hogy az adaptacié tanulmanyozasat lehozta
,az orok elvek és a konnyed altalanositasok birodalmabol a miivészettorténet, a miivészi
gyakorlat és diskurzus rogos, de szildrd talajara.”* Bizonyos tanulsagokhoz, melyek tigabb
korben is érvényesek, eljuthatunk két miivészet alapos ismeretével is, ahogy ezt Eizensteintdl
Robert Stamig szamtalan tudos példdja bizonyitja, &m ez semmi garanciat nem jelent arra
nézve, hogy kedviinkre szorfozhetiink az irodalomtdl a komolyzenén at a videoklippekig.

Hacsak nem értlink minden miivészethez. Ez ugyan tehetség dolga, de bizonyara nem

! 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 bar a narratologiat elvileg mindenféle elbeszélés érdekli, Seymour Chatman a
maga vizsgalodasait és példaanyagat végiil is az irodalomra és a filmre korlatozta,® Linda
Hutcheon pedig, jollehet atfogd adaptacioelméletet igért, megmaradt az elbeszélések
adaptacioinal. S hogy ne kelljen az egyes miivészetek esetlegességeivel bibelédnie, bevezette
a torténetekkel vald foglalatoskodas harom modjanak (elbeszélés, megmutatas és
interaktivitas) megkiilonboztetését, e kategoridk ala sorolva be az Osszes miivészetet. Igy
esettanulmanyaiban zavartalanul elmélkedhet elbeszélés és megmutatds idotlennek képzelt
kiilonbségérdl, ami a gyakorlatban tobbnyire csupan narratologiai 6Sszevetést jelent.4

Ha sz6 szerint vennénk, amit Leitch tandcsol, a Stam és Raengo szerkesztette hdrom
kotetbdl csupan Stam elméleti bevezetdjét és néhany tanulmanyt tarthatnank meg. Le kellene
felérdl, McFarlane kotetének kilencven szézalékardl, John Orr és Millicent Marcus nagyszerti
tanulmanyairdl, és igy tovabb. Ami engem illet, legaldbb annyit tanultam Osszehasonlito
miielemzésekbdl, mint elméleti munkakbol. Mig el nem olvastam Marcus elemzését Pasolini
Dekameronjarol (1971) vagy Hotchkissét a Rosencrantz és Guildenstern halott-rol (1990), fel
sem figyeltem onreflexiv jeleneteikre. Miért rosszabbak ezek a tanulmanyok, mint Karen
Diehlé, aki négy kozepes filmadaptaciorol ir, amelyek mint szerepl6t 1éptetik fel a regényirot
magat? Csak azért, mert nem egy, hanem négy adaptaciorol szol?

De nemcsak elvi okokbél nem kovettem Leitch irinymutatasat. Altalanos a vélemény,
hogy az esztétika mély valsagban van: egyaltalan nem érdekli a kozonséget.” Erre a helyzetre
ki-ki a maga moddjan reagal. Leitch olyan kutatasi témakat javasol, melyek csupan néhany
adaptologust” érdekelnek. Ugy latom, hajlamos azt képzelni, hogy a miivek vannak az
elméletért. A kdzonség viszont korantsem gondolja igy. Mint kozépiskolai tandr nap nap utan
talalkozom laikusokkal, és mondhatom, ha egyaltalan kivancsiak egy szakérté véleményére,
azt varjak tole, hogy segitsen értelmezni szamukra a miiveket. S ha belegondolunk, hogy
minden miialkotas, mely méltd erre a névre, feliilirja a bevett jelhasznélatot, az olvasasi
nehézségeken nincs is mit csodalkozni. Torténetesen egyetértek Leitch tanulmanyanak
zardgondolataval: ha az adaptacidelmélet fejleszti a didkok olvasasi készségét kiilonbozd
jelrendszerekkel kapcsolatban, akkor sikert arathat ott, ahol az irodalomtudomany egyre
inkabb kudarcot vall.®

¥ Chatman (1978), 34.

* Hutcheon, 22., 31.

> Boyd — Carroll — Gotschall, 1-2.
® Leitch (2008), 75.
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Ehhez viszont mindenekelétt mddszertannak kell lennie, nem pedig intertextualitas-
tipologianak vagy tematikus vizsgalodasok gylijteményének, ahogyan Leitch véli.
Tudatositania kell, ami a befogadas soran torténik, és hatékony eszkozokkel kell segitenie
minket, ha elakadunk az olvasasban. Hutcheonnak igaza van, amikor az adaptaciét mint
receptiv tevékenységet két mi kozotti ingazasnak tekinti, a hasonlosagok ¢€s kiilonbségek
mentén. Es mi maésra iranyulna e tevékenység a befogadd részérdl, minthogy az iizenet
feltételeznek, és intellektualis gyonyoroket kinalnak. Ha valahol, itt volna csak igazan az
esztétikanak keresnivaloja.

A hiiség-diskurzus hivei azonban a befogadas leegyszerisitett modelljével dolgoznak:
az un. eckvivalenciak felismerését kinaljak csupan a kozonségnek. Elfelejtik, hogy az
adaptacio az eredeti mii ujraértelmezése és Ujjaalkotasa a megvaltozott koriilményekre
tekintettel. Es ez még a hiiség-diskurzus legkivalobb képviseldire is igaz. Bazin, mielStt
meghalt, a konyv szelleméhez hi filmadaptaciokat éltette; Seymour Chatman vagy Brian
McFarlane féleg az irant érdeklddtek, ami atvihetd az irodalmi miibdl a filmvaszonra. Akik
viszont a kiilonbségekre helyezik a hangsulyt, mas-mas kiilonbségeket vesznek figyelembe, €s
azokat mas-mas okokra vezetik vissza. E kiilonbségek alapvetéen kétfélék: a miivekben rejlo,
strukturalis kiilonbozdségek, illetve kontextualis kiilonbségek. George Bluestone, Geoffrey
Wagner vagy Robert Stam inkabb az eldbbiek irant, Timothy Corrigan, Deborah Cartmell és
Imelda Whelehan inkabb az utobbiak irant érdeklédnek.

Ha egy filmet adaptacioként olvasunk, minden, az adaptacio értelmére iranyuld kérdést
meg kell elézzon egyfajta tényfeltards: mieldtt értelmezni  kezdenénk, milyen
értelemmodosulassal jarnak az eredeti és adaptacioja kozotti kiilonbségek, a kiilonbségeket
elészor is listdba kell venniink. S ez nem is olyan konnyli. Stam egy helyiitt ,.egyfajta
madszertani bemutaté vagy taxonomiai delirium gyanant” megkisérli beazonositani a fobb
Biborszinben (1985). Csak mifaji szinten tiz irodalmi és irodalmon kiviili intertextust mutat
ki a regényben, s utal ra, hogy néhanyat megdrzott, masokat kirostalt Spielberg, aki filmjét
sajatos filmes miifajok megidézésével gazdagitotta.” Képzelhetjilk, mennyi faradsaggal jar
egy-egy alapos narratologiai elemzés, mely pontosan szamba veszi a kiilonbségeket egy
irodalmi mi és filmadaptacidja kozott mind a torténet, mind az elbeszélés sikjan. Mutatis

mutandis igy van ez a szemiotikai kiilonbségekkel is.

" Stam (2005a) 25-26.
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Ezzel nem akarom azt allitani, hogy a szemiotikai, narratologiai, intertextualis
kiilonbségek megallapitasa teljesen értelmezésmentes folyamat. Ahol jelek felismerésérél van
sz6, nyilvanvaldan az értelmezésiik is nagy szerepet jatszik. Hogy Enrique Irazoqui, aki Jézust
fel, hiszen nincs rairva, hogy mindossze tizenkilenc éves. De ennek az értelmezd
tevékenységnek nincs jelentdésége az adaptacidelmélet szempontjabol. Ami szamit, az a
felismerés, hogy az adaptacid kiilonbozik a forrasatol. Természetesen egy intertextus
felismerése sokkal komolyabb értelmez6i teljesitményt kivanhat. Attol fliggden, mennyire
tartozik az altalanos miiveltséghez. Es a narratologiai kiilonbségek felismerése sem olyan
magatol értetddd, mint hogy egy szerepld ennyi vagy annyi éves. Ezeknek a kiilonbségeknek
a szisztematikus felderitésében segithetnek az iskoldk modszerei.

A félreértést elkeriilendd nem art hangstlyozni, hogy az intertextudlis, narratologiai €s
szemiotikai elemzések ugyanazzal a matériaval foglalkoznak, csak eltéré nézépontbol. Azaz
szempontjaik kiilonboznek, de sajatos, a tobbiekétdl elvalaszthatd, elkiilonithetd targyuk
nincsen. Pasolini filmjében a farizeusok furcsa, tornyos siivegeket viselnek. Ez intertextualis
utalds, amennyiben a kalapok Piero Della Francesca festményeirél valok. Narratologiai
szempontbol kiegészités, amennyiben az evangélium nem sz6l a kalapokrol. Végiil,
szemiotikai tobblet, amennyiben anakronisztikus jelmezekkel jut kifejezédésre a film nem
verbalis mdédon megfogalmazott lizenete.

Bar targyuk elvileg ugyanaz, annyiban mégis kiegészitik egymast, amennyiben az adott
mii mas-mas dimenzidjara irdnyitjdk a figyelmet. Az intertextualis elemzés feltarja a
filmadaptacio textualis rétegeit: azokat az irodalmi, filmes, képzOmivészeti, zenei,
tudomanyos, filozofiai stb. szovegeket, amelyek a filmre adaptalas sordn az irodalmi
alapanyaggal 6tvozodtek. A narratologiai 6sszehasonlitd elemzés képes kimutatni a torténeten
végrehajtott modositasokat, illetve az elbeszélés mikéntjében mutatkozo kiilonbségeket. A
szemiotikai elemzés képes radmutatni azokra a jelkapcsolatokra, amelyek a szavaknak akkor is
mas értelmet tulajdonitanak, ha az adaptalt irodalmi miibdl valtozatlanul emelik at dket.

Az adaptacidelmélet szempontjabodl ezeknek az elméleteknek logikai els6bbségiik van a
miivek értelmével foglalkozo iskolakhoz képest. A hermeneutika, a recepcidesztétika, a
reader-response elmélet, a posztkolonializmus, a feminizmus, a queer-elmélet, az 6kokritika
¢s a moralista kritika a forrasmii €s adaptacidja 0sszevetésekor elkeriilhetetlentil felhasznalja
szempontjaikat és eszkozeiket. Azaz elofeltételezi Oket. (Derrida vagy Foucault csak az
intertextualitdishoz kapcsolédd gondolataival bir jelentdséggel az adaptacidelmélet

szempontjabol. Legalabbis az eddigi szakirodalom err6l tanuskodik. Ami engem illet, a
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dekonstrukciot elsésorban formalista iskoldnak tekintem, amennyiben a miivek retorikaja
irant érdeklddik, jollehet ezt egy sajatos értelmezdi stratégiaval koti dssze.)

Kiilon figyelmet érdemel a kontextualis elemzések kore. Bar Stam 6t kontextust nevesit,
a temporalist, a cenzuralist, az ideoldgiait, az esztétikait €s a nemzetit,? ugy gondolom, hogy
szamuk behatarolhatatlan. Hogy mést ne mondjak, legalabb ekkora sullyal birhat a gazdasagi,
a technoldgiai vagy a szocioldgiai kontextus. Kozelebb jar az igazsaghoz Hutcheon, amikor a
kontextusokrol szélva konyve egy fejezetének a The Vastness of Context (A kontextus
mérhetetlensége) sokatmondo cimet adta.’ Am a szoba johetd kontextusok mechanikus sorra
vétele nemcsak kivihetetlen, de értelmetlen is volna. Egy adott mii megfeleld kontextusba
allitasa éppenséggel értelmezést igényel — még egy-egy kategorian beliil is. Nem elég annyit
mondani, hogy vizsgéljuk meg a politikai kontextust, azt is tudni kell hozza, hogy milyen
szempontbol tegyiik. Emlékezziink Dudley Andrew elemzésére Renoir 1935-6s Gorkij-
adaptaciojarol, az Ejjeli menedékhelyr6l! Andrew-t nagyon is érdekli a kontextus, a Népfront
megerdsodése  Franciaorszagban. De hat annyi minden tortént még 1935-ben
Franciaorszagban, hogy fel kell tenniink a kérdést, miért épp ezzel hozta Osszefiiggésbe
Renoir filmjét? Mert észrevette a hangstlyathelyezést az eredetihez képest. Hogy az osztalyok
Osszefogasat hangsulyozza: a Bard6 domindlja a filmet mintegy aldszallvan a tarsadalom
mélyére, hogy segitse a kollektiv 1azadast Kosztiljov, a kapitalista hazitr ellen.’® Az efféle
felismerések — még ha elsd latasra nyilvanvaldak is — Osszehasonlitdé miielemzések
eredményei.

Egy tovabbi kifogas is felhozhatdé Stam kontextus-elmélete ellen. Csak a forrasmii €s az
adaptacio torténeti kontextusa érdekli, meg sem emliti, figyelmen kiviil hagyja a befogado
torténelmi helyzetét. Holott idoben tavoli filmek esetében a mai nézd pozicidja radikalisan
kiilonbozhet az egykoritol. A kommunista Pasolini evangéliumadaptacidja példaul
nyilvanvaléan masképp hatott 1964-ben, bemutatisa idején, mint ma, csaknem fél
¢vszdzaddal késobb. Senki sem fliggetlenitheti magat az elmult G6tven év torténelmi
tapasztalatatdl — jol tudjuk, még a kinai kommunizmus sem az, ami valaha volt. Ezért
nemcsak a Maté evangéliuma és a beldle készitett film kozotti torténelmi tavolsag, hanem a
film és a mai kozonség kozott tatongd torténelmi szakadék is Ohatatlanul kihat a film

értelmére. Ez a legbandlisabb modon is megnyilvanulhat. Egy mai nézd szamara példaul

8 U.0. 41-44.
® Hutcheon, 142.
1 Andrew, 36.
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egyaltalan nem egyértelmii, hogy a filmet Dél-Italidban forgattdk, igy az analdgidban rejld
tizenetet sem fogja felismerni.

Bar az adaptacié és a forrasmii kozotti eltéréseket nem csak a rendezé interpretacidja
eredményezi, hanem egyéb okok is belejatszanak, példaul a cenzira vagy a koltségvetési
korlatok, mi tobb, a rendezd interpretacioja korantsem magatol értetddo, hiszen a kiilonbségek
értelmét tobbféleképpen is felfoghatjuk, Stam meg van gy6zdédve rola, hogy egy adaptacio
mindségének megitélése elsdsorban a rendezd olvasatanak kvalitdsain mulik. Tanulmanyanak
utols6 mondata Szerint tovabbra is beszélhetiink sikeres vagy kevésbé sikeres adaptaciokrol,
de immar nem a ’hiiség’ kezdetleges elve, hanem a forrasmiivekre adott sajatos dialogikus
valaszok, 'olvasatok', 'kritikdk', 'interpretaciok’, 'Ojrairasok' jegyében, egy olyan elemzés
eredményeképpen, amely figyelembe veszi a médiumok kozotti killsnbségeket. ' Ahogy
tézisszerlien megfogalmazza: ,, Egy adaptdcio egy regény érdekes olvasatabdl és egy filmnek
a koriilmények formalta "'megirasabol’ all. 12

Am nem mindennapi nehézségekbe iitkéziink, ha meg akarjuk hatarozni egy rendez6
(1956): bar egyetértenek abban, hogy Huston kihagyta a filmb6l Melville diszkurziv
elkalandozasait a cselekménytél, s hogy mellézte a regény szimbolikajat, illetve
allegorikussagat, ezt homlokegyenest eltérd modon értékelik, egyikiik intelligens olvasatnak,
mésikuk inadekvatnak.®* De meg kell-e hatdroznunk egy adaptacié mindségét? Egy rendezé
kedvezobbek. Hadd utaljak arra az intelligens diskurzusra, amelyet Zygmunt G. Baranski és
Bart Testa folytatott Pasolini filmjérél, a Maté evangéliumd-rol (1964). Baranski 1985-ben
egy folyoiratban amellett érvelt, hogy a cime ellenére ez az evangélium egyértelmiien
Pasolinié, aki mint Uj evangélista 1ép fol. Testa ezt egy 1994-es tanulmanyaban tulzasnak
talalta.'* Baranski 1999-ben beépitette Testa érveit a maga koncepcidjaba, és ujabb érveket
hozott fel allaspontja mellett. Kiilonésen Pasolini torléseinek célzatossagat emelte ki.”® Az
eredmény egy allaspont meggy6zobb, artikuldltabb bemutatasa lett. Ha értékitéletekrol
egyaltalan folytathatunk hasonldéan produktiv, kolesondsen megtermékenyitd, gylimolcsdzo
vitat, ugy gondolom, az csak a rokon filmadaptaciok kontextusaban, a miivet azokhoz mérve

lehetséges.

1 Stam (2005a), 46.

2U.0. 46. ,, An adaptation consists in an interesting reading of a novel and the circustantially shaped "writing’
of a film.”

* Boyum, 87-88.

Y Testa, 203./1. jegyzet és 207./33. jegyzet

1> Baranski, 294-300., 302., 318./32. jegyzet (lasd még 35. jegyzet vége)
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A felsorolt témakkal foglalkozom a tovabbiakban a miielemzések sordn. Bar a szoba
johetd intertextusok kore filmrdl filmre valtozik, altaldban ideértem az alapszdvegen thl
felhasznalt irodalmi szévegeket, a filmre hatast gyakorlo filmstilusokat, filmirdnyzatokat, a
megidézett képzomuivészeti alkotdsokat, ill. abrazolasi stilust, a zenei intertextusokat, a miibe
beépitett tudomanyos szovegeket. A narratologiai elemzések korét is a konkrét filmadaptacio
természetéhez igazitom. Jelentheti a sziik értelemben vett torténet, azaz a cselekmény és az
elbeszélés modosuldsainak szambavételét: 1) jelenetek beiktatdsat, jelenetek torlését, a
jelenetek sorrendjének megvaltoztatasat és a néz6pont modositasat. Radikalis atdolgozasok
esetén azonban a narratologia szélesebb fogalmat alkalmazom, beleértve a szerepldk és a
helyszinek vizsgalatat is. Mivel ezek a valtoztatasok elvileg végrehajthatdbak magéan az
irodalmi szovegen, idonként ,,szovegmodositasok”nak nevezem majd Oket. Azokat a
modositasokat viszont, amelyek csak a film jelrendszerével hajthatéak végre, ,,nonverbalis
jelek” vagy ,jelkapcsolatok” néven targyalom. Természetesen a teljesség igénye nélkiil.
Martin Esslin a filmrdl szolva 32 szemiotikai rendszert kategorizalt A drama vetiiletei cimi
kényvében.16 Ebbdl 27 nonverbdlis. A magam részérdl f0képp a szereposztasra, a jelmezekre,
a forgatasi helyszinekre, a diszletekre, a szinekre, a kamerahasznalatra, a vagasra és a
filmzenére 0sszpontositok (bar a lista €s a hangsuly filmenként nagyon eltér6 lehet). Végiil, az
egyes filmek esetében — a filmek jellegétdl fiiggden — mas-mas kontextust allitok a fokuszba.
Mindazonaltal visszatéréen foglalkozom majd a film életmiibeli helyével, politikai-ideoldgiai
kontextusaval, valamint a miifaji hagyomannyal, hogy egy-egy alkotas kvalitasait a rokon
miivek kontextusaban értékeljem.

A rendezOk interpretacioi €s adaptacios stratégiadi érdekelnek, €és azok a szakirok, akik ez
irant érdeklédnek. gy kiszorulnak érdeklddési koromboél azok, akik mindeniitt a maguk
vesszOparipdjanak keresnek abrakot. Kétségtelen, a miivet becsatorndzzak egy jelentds
kérdésrdl folyo diskurzusba, példaul a nemek hatalmi viszonyardl, a nemzeti identitasrol vagy
egy sziik kulcslyukon at nézik. Elismerem, senki sem sajatithatja ki egy mi értelmét. En sem.
Es azt sem vitatom, hogy az értelmez6 merében mas szempontbol is értelmezhet egy miivet,
mint ahonnan azt a szerz nézte. S6t, Gadamertdl tudjuk, hogy mindenképp beleviszi az
értelmezésbe a maga szempontjat, ezt nem is keriilheti meg. De fol6slegesnek tartom
bizonygatni, hogy harom olyan filmet targyalok, melyek mas, de legalabb olyan fontos,

kozérdekli témakrol szolnak, jollehet nem épiiltek iranyzatok rajuk az irodalom- és

18 Esslin, 103-104.
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filmelméletben. Az egyik a vagyoni kiilonbségekrdl, a masik a politikai manipulaciorol, a
harmadik az 6regedésrdl és a megfiatalodasrol szol.

A harom adaptacio, amelyet a felsorolt szempontok szerint megvizsgalok: Pier Paolo
Pasolini Maté evangéliuma ciml filmje, Tom Stoppardtdl a Rosencrantz és Guildenstern
halott, valamint a Faust 5.0, amelyet egy avantgard spanyol szintarsulat, a La Fura dels Baus
forgatott, Isidro Ortizzal, egy hivatasos filmrendezdvel kiegésziilve. Megkisértett a gondolat,
olyan mivekre korlatoztam magamat, amelyek konvergalnak a kozépiskolai irodalmi
kanonnal, és kollégaimnak az érettségin hasznara lehetnek. Az irodalom hatarteriiletei
témakorben ugyanis a didkok egy filmadaptaciobol is vizsgazhatnak.

A harom mi kivalasztasanal mas szempontokra is tekintettel voltam. El0szor is, a harom
film harom kiilon korszakot jelol — nem is annyira keletkezésiik korat tekintve, mint inkabb
szemléletileg. Pasolini filmje 1964-ben késziilt, Stoppardé 1991-ben, Isidro Ortizé pedig
2001-ben. Pasolini filmje az akadémikus filmadaptaciok kozé tartozik, Stoppardé popularis
filmmiifajokat is magaba foglal, Isidro Ortiz pedig egyenesen pszicho-thrillernek nevezte
alkotasat. Az Gjabb, kultaraeclméleti iranyultsaga adaptacio-szakirodalom visszatéré témaja,
hogy az elemzések foleg a klasszikus filmadaptaciokra korlatozodnak, és sokan szova tették,
hogy tobb milelemzésre volna sziikség az Un. popularis adaptaciok korébol. Nos, nem akartam
kitérni a kihivas eldl, ezért a harom film koziil egyet e korbol valasztottam. Bar, bevallom,
kétséges, hogy a Faust 5.0-4t miifaja ellenére popularis filmadaptacionak nevezhetjiik-e.
Magyarorszagon csupén az egyik miivészmozi, a Cirko-Gejzir tlizte miisorara.

A harom film irodalmi alapanyagat tekintve is lényegesen eltér, s igy kiegésziti egymast.
Maté evangéliuma szakralis prozaszoveg az Okorbol, Stoppard szdvege egy posztmodern
drama, Goethe szovege dramai koltemény, verses konyvdrama a 18-19. szazadbol. K6zos
vonasuk viszont, hogy valamennyien onreflexivek: tartalmaznak egy vagy tobb ars poetica-
szerl jelenetet.

De nem csak ezért valasztottam a felsorolt filmeket, hanem egyedi kvalitdsaik és
elméleti jelentdségiik okan is. Pasolini filmje arrél nevezetes, hogy rendezénk ragaszkodott az
evangélium szévegéhez. Mint latni fogjuk, ez korantsem igaz, s a film jo iiriigy rd, hogy az
érdekessége, hogy az ir6 maga rendezett filmet drdmajabol. De latni fogjuk, hogy még ez sem
garancia rd, hogy valaki hii marad (pontosabban: hii akar vagy hii tud maradni) 6nmagéhoz.
Stoppard raadasul szinhaz és film viszonyat is tematizalja, s filmjét értékes hozzaszolasnak

tekinthetjik a két médiumroél szolo vitdhoz. Ortiz filmje pedig jol példazza, hogy a
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kultaraelméletnek igaza van, amikor nagyobb tolerancidra és odafigyelésre buzdit benniinket.
A tiizetes elemzés soran e pszicho-thriller atgondolt és szubtilis alluzidk szdvevényének

bizonyul, mely a figyelmes nézonek eredeti és meggy6z6 Faust-értelmezést kinal.
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A) Pier Paolo Pasolini: Maté evangéliuma (1964)

Bevezetés

A film keletkezéstorténete! nem tartozik vizsgalodasaim koérébe, de egy deklaraltan
ateista, kommunista és homoszexualis miivész vallasi témaju filmjérol szélva érdemes kitérni
ra. Pasolini 1962-ben a Pro Civitate Christiana vendége volt Assisiben, és az dgya mellé, az
¢jjeliszekrényére neki is odakészitették a Bibliat. Unalmaban elolvasta Mdte evangéliumat,
fellelkesiilt, és elhatarozta, hogy megfilmesiti. Az intézet filmrészlegének igazgatdja
tamogatta a tervet, és egy évre ra szponzoraltak Pasolini utjat a Szentfoldre (ekkor forgatta
Helyszinvadaszat Palesztinaban cimi dokumentumfilmjét). De Pasolini Izraelt tulsagosan
modernnek taldlta, és a helyszint végiil attette Dél-Italidba. A film mindenesetre katolikusok
pénzén késziilt, és mind a jobb-, mind a baloldalon 4&ltalanos elismerésben részesiilt
(amennyiben biraltak, balrél biraltak ¢élesebben: parizsi bemutatéjan a marxista diakok
egyenesen tiintetést rendeztek a film ellen?). A kritikusok egyonteti véleménye szerint
mifajanak kiemelkedd terméke, messze kiilonb, mint az un. Jézus-filmek altaldban. Ami méar
csak azért is érdekes, mert Pasolini egy évvel korabban a La ricotta cimi filmjéért (a filmet
magyarul 4 firé cimmel adtak), mely épp egy Jézus-film forgatasarol szolt, vallasgyalazasért

négy honap felfiiggesztett bortonbiintetést kapott.®

! Rohdie, 159-166.; Steimatsky, 240.; Marcus, 112., 129.
% Greene: 73.
*U.o., 61.
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1. fejezet

A film intertextusai

Az alapszdvegen tul felhasznalt irodalmi szovegek

crcr

meglrizte az evangélium szovegét, s ezt igazolni latszott Pasolini szamos
programnyilatkozata is, miszerint pontrol pontra ohajtja kdvetni Matét, a dialogusokat is,
hiszen aligha lehet kolt6ibb szavakat talalni, mint amelyeket a Szentirasban olvashatunk, s
melyeket mindenki kényv nélkiil tud.* Hogy ez nyilvanvaléan ellentétben allt egyéb
nyilatkozataival, mas kérdés. Bejelentette, hogy egyetlen sz6t sem valtoztatott a szent
szovegen.” De nemcsak hogy tendencidzusan tordlt az eredetibél, még vendégszovegek is
talalhat6ak a filmben.

fgy példaul két idézet Izajastol Kereszteld Janos kivégzése utan (Izajas, 14:31 és 15:3),
tovabba néhany kolcsonzés Janostol. Maténal a betaniai vacsora soran (Maté 26: 6-13),
amikor Maria Magdolna megkeni olajjal Jézust, a tanitvanyok kérdik felhaborodva, mire valo
ez a pazarlas, hiszen a szegényeknek adhattak volna az olaj arat. Jdnosnal Judas (Janos 12: 4-
5), s Pasolini ezt a valtozatot filmesitette me,g.6 Nem kétséges, hogy azért, mert ez vagott
egybe azzal a szandékdval, hogy Judas alakjat minden lehetséges modon gazdagitsa, és az
elotérbe allitsa. Ugyanezért tortént, hogy 6 is megtette Judast pénztarosnak, mint Janos (elég
Osszevetniink A betdniai vacsora leirasat Janosnal — 12:6 — A szombati kaldszszedés cimii
részlettel, melyet Pasolini Maté nyoman forgatott). Janos hatasara vall az a részlet is, hogy a
filmben Janos, a tanitvany is jelen van Krisztus keresztre feszitésénél, hiszen ez az evangélista

allitasara tamaszkodik (Janos 19:26).7

* Baranski, 283-284., 294.
°U.o0. 284.

®U.0. 309., 319./36. jegyzet
"U.0. 318./25. jegyzet
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A filmre hatéast gyakorl6 filmstilusok, filmirdnyzatok

Mindezeknél az irodalmi kolcsonzéseknél azonban lényegesen jelentosebbek azok az

crer

cres

megteremtésére szolgald neorealista fogasokat, végeredményben éppen ellenkezd céllal, a
torténeti és materialista olvasat érvénytelenitése végett. Igaz ez a helyszinek, a szerepldk és a
jelmezek vonatkozasaban egyarant.®

Pasolini a neorealista hagyomany szellemében manipulalatlan kiilsd helyszineken
forgatott, és eszébe sem jutott, hogy a Cinecittiban rekonstrualja a bibliai idSket. Am dontése,
hogy az evangéliumi torténetet mégsem Palesztindban vette filmre, hanem D¢l-Italidban,
mivel lakoit archaikusabbnak, vallasosabbnak, természetkozelibbnek érezte, élesen szemben
allt a neorealista ideallal, hiszen egy ahistorikus analogia kedvéért feladta a torténeti és
geografiai hiiséget. A filmben Betlehem ¢és Jeruzsdlem helyett olyan dél-italiai
barlangvarosokat latunk, mint Barile és Sassi di Matera, Capernaumot Crotone és Massafra
helyettesiti, a kiralyi udvart Apulia és Basilicata normann kastélyai, a palesztinai pusztat
Calabria és az Etna lejtéi. Mindez természetesen egybevagott Pasolini romantikus
primitivizmusaval: eldnyben részesitett mindent, ami Osi, torténelemeldtti, természeti, pasztori
vagy paraszti, vallasos, Harmadik Vilagbeli vagy proletar jellegi a modernhez, az
indusztrialishoz, az urbanushoz, a racionalishoz és polgérihoz képest.

Hasonlo6 ellentmondasossagot fedezhetiink fel a szereplok kivalasztasa és jatékstilusa
tekintetében is. A Jézust alakitd ifji spanyol forradalmartol Pasolininek a tanitvanyokat
alakitd személyes ismerdsein at a helybeliekbdl verbuvalt statisztdkig, a szereplok
valamennyien amat6rok voltak. A valogatasnal a szereppel rokon tarsadalmi hovatartozas és
az antropologiai adottsagok jatszottak a fOszerepet. Ezt a neorealista vonast azonban
ellenpontozza az a természetellenes jatékmod, melyet Pasolini ,,szinészeire” kényszeritett. A
szereplok jatékstilusa mindennek nevezhetd, csak valdsaghiinek nem, mikdzben valamiféle
transzszerli monotonitassal tolmacsoljak az evangéliumi szavakat. A jelmezekr6l sem
mondhatunk mast. A valoszerliség, a hitelesség benyomasa, mely a tdjhoz ill6 jelmezek

szandékos primitivitasabol fakad, megtdrik, amint az irastudok és farizeusok bizarr kalapjait

8 Marcus, 114-115.
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megpillantjuk. Ezeket a fejfedéket Piero Della Francesca festményei inspiraltak, és semmi
koziik sincs a korabeli Palesztindhoz vagy Dél-Italidhoz.

Részben a mar felsorolt esztétikai jegyek, részben a film egyéb jellegzetességei mas
filmtorténeti asszociacidkat is ébresztettek. Greene €s Baranski is utal a cinéma vérité, jelesiil
Godard hatasara (valodi kornyezet, amatdr szereplok, kézi kamera, hosszl, vagas nélkiili
jelenetek), akinek ihletését Pasolini maga is elismerte Jézus perének két targyalasa kapcsan.®
Testa és Baranski is észrevette a filmhiradok, a tudositasok, a sportkdzvetitések befolyasat:
egyes jelenetekben uralkodnak a — nem egyszer teleobjektivvel késziilt — tavoli felvételek. Igy
példaul a betlehemi Gjsziildttek lemészarlasakor’® vagy Jézus jeruzsalemi beszédei soran,
melyek prezentacigja félreérthetetlenil a ’60-as évekbeli tiintetésekrdl — késziilt
filmtudositasokéra emlékeztet. '' Testa szerint Eizenstein hatisa a Mdté evangéliumdra
vitathatatlan, hiszen az epikus filmstilus vagy filmeposz sajatos jegye nala is a jelenetek
kozotti atmenet-nélkiiliség, amely oly szembetlind Pasolini filmjében. Raadasul Pasolini
felhasznalta Prokofjev zenéjét az Alexander Nyevszkijbél. Testa szerint bizonyos vissza-
visszatérd bedllitdisok 1is Eizensteint idézik: példaul, hogy Jézus tanitvanyait rendre
haromszogli csoportokban latjuk, vagy hogy a film a farizeusokat folyton alulnézetbdl
mutatja. Végiil, Testa szerint az amatér szereplok alkalmazasa a Maté evangéliuma-ban
inkabb emlékeztet A Patyomkin pdancélos gyakorlatara, mint a neorealizmuséra. A szereplok
ugyanis tobbnyire csak tipusok, akik puszta megjelenésiikkel hatnak, szemben példaul De
Sica Biciklitolvajokjanak szerepl8ivel, akiknek alakitaniuk is kellett."? Baranski megemliti az
expresszionizmus hatasat néhany erdsen vallasos jelenetben, Jézus megkeresztelésének végén
vagy a Getszemani kertben: a mesterséges megvilagitast, a torzité kamerahasznalatot, az ¢éles
vizualis kontrasztokat."® S6t, a home-movie hatasat is felfedezi, s joggal, a gyermek Jézusrol

és sziileirél ,,Egyiptomban” késziilt idilli felvételekben.

A megidézett képzOmiivészeti hagyomany

Pasolini nyilatkozatai e témaban sorba rendezheték oly modon, hogy a megidézett

kultartorténeti hagyomanyt fokozatosan kérvonalazzuk.

% Greene, 75. és Baranski, 318-319./35. jegyzet
10 Testa, 190.

' Baranski, 301., 303.

12 Testa, 195. és 208./38. jegyzet

13 Baranski, 305.

“U.0. 304.
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— ,, Filmem Jézus élete, plusz kétezer év elbeszélése Jézus életérdl.”
— A festészet roppant jelentoséggel bir ebben a kétezer évben, valojaban ez a fo elem a

’

krisztologiai hagyomdnyban, legaldbbis egy olasz szamdra, mint én.’
—,, ... az olasz reneszansz képzomiivészete Massacciotol a fekete manieristakig. 15

Marcus szerint a film képzOmiivészeti forrdsai valojaban sokkal szélesebb kortek:
felolelik a rOmai szobraszatot, a bizanci mozaikokat, Duccidt, Giottot, Massacciot, Piero della
Francescat, Mantegnat, Pollaioulét, az officina ferrarese-t stb.

Bar Testa ¢s Baranski Pasolini nyilatkozatai ellenére is jelentéktelennek tartja a festészet
hatasat a Maté evangéliumadra, *® Noa Steimatsky meggy6ézéen bizonyitotta az ellenkez8jét. A
film képi vilaganak képzémiivészeti dsforrasat a bizanci ikonfestészetben lelte meg, melynek
befolyasa annak italiai leszarmazottjain, Duccion, Giotton, Masaccion, s leginkabb Piero della
Francescan keresztlil érvényesiilt. Ezt a hatdst nem annyira konkrét festmények
megidézéseként kell érteni (bar alkalmanként ilyen parhuzamok is felmeriilnek), mint inkabb
az ikon stilusjegyeinek alkalmazasaként.'’

A bizénci ikon stilisztikai konvencioit harom pontban foglalhatjuk 6ssze (mindhdrom
ama funkcidjabol kovetkezik, hogy — akar az antik portré — hodolat targyat képezte, azaz
szertartasosan meghajoltak, foldre borultak, &jtatoskodtak eldtte). E harom ismérv: a
frontalitas, a kép sikszerlisége, azaz mélységnélkiilisége, illetve az alakok térbeli izolacidja
egymastol és a hattértol.

A hatés eldallitdsa Pasolininél természetesen filmes eszkozokkel tortént. Ami a
frontalitast illeti, egy pontositas idekivankozik egybdl. Jelentheti egy alak frontalitasat, amit a
beallitas biztosit. igy Krisztust a Hegyi beszéd soran mindvégig szembél latjuk. Ennek persze
az ikonografia megidézésén tilmutato jelentdsége is van: az idébdl kilépve egyenest hozzank
besz¢él. Fontosabb azonban az 0Osszkép frontalitasa, amelybe Krisztus (plane egyes
mellékalakok) profilja is belefér, hiszen tobb tényezd egyiitthatdsanak eredménye. Az alakok
csoportositasa, a kép architektirdja, a hattér frontalitasa a kép Osszhatasat akkor is frontalissa
teszi, ha nem all mindenki veliink szemben. Ilyen Jézus levétele a keresztrdl, ahol a kép jobb
sz€lén két alak szertartdsosan profilba merevedik, am ettdl az dsszkép tovabbra is frontalis,

sOt, még inkdbb festményszert.

1 1dézi 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.
*° Testa, 186-187. és Baranski, 313.

17 Steimatsky: 246-249., példai a 250-254. lapokon.

”
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Ami a sikszeriiséget illeti, Pasolini maga nyilatkozta, hogy a Maté evangéliumanak

forgatdsan tobbnyire 300-as gyujtotavolsaga lencsét hasznaltak. fgy folytatja: ., Ami kettds
hatassal jart: sikszertive tette a képet, az alakokat pedig még festményszeriibbekke (Quattro-
é¢s Cinquecento), egyidejiileg felruhdzta oket a filmhiradok alkalmisagaval és
kizvetlenségével.”*® Az utobbi megjegyzést gy kell érteniink, hogy a fotoriporterek is
teleobjektivvel dolgoznak altalaban. A sikszerliség pedig annak koszonhetd, hogy a
teleobjektiv stiriti a teret a gyujtotavolsag eldtt €s mogott is. Magyaran: ha teleobjektivvel
vessziik fel az Ur angyalat Betlehem, azaz Barile latképe el6tt, az angyal és a varos kozotti
tavolsag kisebbnek fog tinni. Egyaltalan: a varoson beliili tavolsagok is csdkkennek, a
latvanya kisimul, mint egy drapéria.
Egyfel6l, a mozdulatlan alakok csoportja maga is képezhet héatteret, melynek eldterében
kozelképben jelenik meg valaki. Masfel6l a hattér gyakran a tdj. Ez az ikonok aranyozott
hatterének felel meg: szinte kialt az emberi alak megjelenése utan. Pasolini maga igy
nyilatkozott errdl: ,, 4 hdtteret szeretem, nem a tdjképet. ... Ezért egyetlen felvételem sem
kezdédhet a ‘taj’-jal, azaz az iires tdjképpel. Mindig ott lesz az alak, akdrmilyen paranyi.
Paranyi egy pillanatig, mert azonnal rakialtok a hiiséges Delli Collira, 19 hogy tegye fol a 75-
ost:2° és akkor elérem az alakot: egy arcot a maga részleteiben. Es hdtul a hattér — a hattér,
nem a tdjkép. Kapernaumok, Getszemani kertek, pusztak, nagy, felhds égboltok. S )
példazza mindezt az a képsor, mely a pusztaban imadkoz6 Krisztust mutatja, vagy amikor
Jézus a vizen jar (ez utobbi raadasul a filmben oly gyakori zoomoldasra is példa).

Mivel a témat éppen ellentétesen kozeliti meg, emlitést érdemel Baranski egymondatos
reflexioja a film és a festészet viszonyat illetéen. Azt allitja, hogy Pasolini kifejezetten
kikezdte az ikonografiai hagyomanyt. Példakat is emlit: hatulrdl mutatja a keresztre feszitett

Krisztust, vagy kozelképek sorozatara szétdarabolva az Utolso vacsorat.?

18 1dézi 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.”

9t1. a film operatérére

0t.i. a 75-6s lencsét

2! |dézi 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 | 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 fécimben csak annyit arul el, hogy Bach, Mozart, Prokofjev és Webern miivei
sz6lalnak meg a filmben. Két szempontbol is félrevezetd ez. E16szor is, mert masok zenéjét is
felhasznalta. Masodszor, mert komponaltatott is zenét a filmhez: nevezetesen Louis Enrique
Bacalovval és Carlo Rusticellivel, mi tobb, eldbbit Oscarra jelolték a film zenéjéért.

Ha 6sszeirjuk a filmben felhasznalt muzsikékat, sokatmondo listat kapunk.23 Bach Maté
passioja viszi a primet: hallhatjuk zenekari bevezet6jét, nyitd- és zarokorusat, az ,,Erbarme
dich, mein Gott” (Szanj meg, Uram) kezdetli aria zenekari ritornelljét. De megszolal a
filmben Bach d-moll oboaversenyének és E-duir hegediiversenyének lass tétele, valamint a h-
moll mise egyik tétele is. Webern muzsikaja is Bachot idézi: az 6 Zenei dldozat ¢. miivének
zenekari atirata. Mozart két miivel szerepel: egyrészt a C-dur vondsnégyessel, vagy kozismert
nevén a Dissonanzennel, mely nevét onnan kapta, hogy els6 tétele furcsan, szinte hamisan
kezdddik — Pasolini éppen ezt a részt hasznalta fel. Masrészt a Szabadkomiives gydszzenével,
melyet két paholytarsdnak emlékére komponalt. Prokofjevtdl egy olyan kantata szolal meg,
amelyet Eizenstein filmjéhez, az Alekszander Nyevszkijhez irt: ott az orosz katonak honvédd
harcat kiséri. Megszolal idénként egy orosz ortodox kérusmt, illetve a Munkds-gydszindulo,
melynek zenéjét Csajkovszkij (mas forrasok szerint Sosztakovics) szerezte. Elhangzik par
blues-akkord és egy spiritualé. Az utdbbi a miifaj egyik legnépszeriibb darabja, melyet sokan
sokféleképpen feldolgoztak: Sometimes | Feel Like a Motherless Child (Néha ugy érzem
magam, mint egy anydtlan gyermek). Egy hires afro-amerikai énekesnd, Odetta el6adasaban
hallhatjuk. Felhangzik idénként a *Gloria’ a Missa Lubabol, mely egy afrikai misefajta. Es
akad, amikor reneszansz tanczene szol. (A teljesség kedvéért megemlitem, hogy a napkeleti
bolcsek Herddesnél tett latogatasakor, mieldtt a Maté passio nyitokorusa megszolal, egy zsido
gyaszének par taktusa hangzik fel alig hallhatéan. A betaniai vacsora csendes hattérzenéjeként
pedig egy sip bukolikus hangulata, rovid szolojat halljuk.)

Nem tekintve e zenei betétek helyi értékét, egy tanulsdg maris levonhatd. Egy résziik
vallasos ihletettségli, és kizarolag vallasi jelentOségli, profan mellékértelmiik nincs. Ide
sorolom a Bach-részleteket. Bar nem vallasos ihletettségii, filmbeli funkcidjat tekintve ebbe
az elsd csoportba illik Mozart Dissonanzenje, melyet Pasolini a filmben vallasi jelentéssel

hasznal, az Orddg miiveinek kisérézenéjeként, akarcsak Webern muzsikajat, melynek

% Bar a szakért6k ugyszolvan minden réteget lehantottak a filmrél, néhany elszort megjegyzést leszamitva
(Rohdie, 47., 60.; Marcus, 119-120.; Baranski, 295., 301., 312.) meglepden keveset foglalkoztak a film
zenéjével. A zenei betétek beazonositdsdhoz nyljtott segitségéért Molnar Szabolcs zeneesztétanak tartozom
kOszonettel.
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eredetijét Bach Nagy Frigyes utasitdsdra kompondlta. Kiilon csoportot képeznek azok a
zenemiivek, amelyek a bevett felfogas szerint egyaltalan nem illenek a vallasos tematikédhoz:
Mozart Szabadkomiives gyaszzenéje, Prokofjev kantatdja, a Munkas-gyaszindulo, a reneszansz
tancmuzsika. Végiil, a harmadik csoportba azokat a zenei betéteket sorolom, amelyek
egyszerre vallasi €s vilagi jelentdségliek, ilyen a spiritualé, a Missa Luba €s az orosz ortodox
koérusmii, melyek az adott torténelmi kontextusban pusztan etnikai hovatartozasuk okan
politikai tizenetet voltak képesek kozvetiteni. Leginkabb ide sorolhatdé az a néhany
gitarakkord is, mely blues hangulatd. Megéllapithatjuk, hogy rendezonk zeneileg egyfajta
kiegyensulyozottsagra torekedett: meg akarta Orizni az evangélium transzcendens

atmoszférajat, ugyanakkor vilagi-politikai rezonanciakkal egészitette Ki.
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2. fejezet

Pasolini narratoldgiai modositasai

Pasolini az evangéliumok koziil Janosét szerette a legjobban, de Matéét tartotta a
legalkalmasabbnak a megﬁlmesitésre.1 Janos tul misztikusnak, Mark tal kozonségesnek,
Lukécs tul szentimentalisnak tiint neki. Maté Jézusanak erdszakossdga fogta meg. Egy
nyilatkozataban mint a film mottojat idézi: ,, Nem békét hoztam, hanem kardot.” (Mt. 10,34)
Vallomésa szerint ez a mondat inditotta filmje elkészitésére.? Minthogy Mété evangéliumanak
szovegébdl csupan 40%-nyit tartott meg, csak bizonyos tendenciak felvazolasara van mod a

valtoztatasok iranyat illetden. Az aprobb modositasokrol konyvet lehetne irni.

A torténet

Baranski szerint ez az evangélium a cime ellenére egyértelmiien Pasolinié, aki mint j
evangélista lép fol. % Ramutat azokra az alapvetd valtoztatdsokra, amelyek Pasolini
Pasolini kb. a szoveg 60%-at torolte. A Hegyi beszédnek példaul a felét. Nyilvan a film
terjedelme is hatart szabott a felhasznalhato szovegeknek, de a torlések sordn megmutatkozo
tendencidk mégiscsak arulkodoak.

Pasolini minddssze hét csodat mutat be a filmben, mig Maté evangéliumaban a szamuk
husznal is tobb.” Egy évekkel késébbi nyilatkozatiban ezeket is ,,undoritd pietizmusnak”
bélyegezte.s A magam részérél nemigen értem ezt a nyilatkozatot. Pasolini maga mondta,
hogy nem a sajat, hanem egy hivé — nevezetesen Maté — szemszogeébdl kellett elmesélnie a

torténetet. | Ezzel tokéletesen egybevag, hogy e csodakat hangsulyozottan naivan,

! Baranski, 318./25. jegyzet

? Testa, 185.,208./39. jegyzet. Bar a nézé benyomasa valésziniileg egybecseng ezzel a Jézus-képpel mint a film
végeredményével, Baranski idézetek soraval mutatja ki, mennyire ellentmondoak Pasolini nyilatkozatai. Testa
maga is utal Baranski észrevételeire, hogy mennyit habozott Pasolini Jézus dbrazolasat illetden.

® Testa ezt tulzasnak tartja: 207./33. jegyzet

* Baranski, 294-300., 302., 318./32. jegyzet

®U.o0. 297. (Baranski csak hat csodat emlit, de elkeriilte a figyelmét a hetedik: a fiigefa megétkozésa.)

®U.0. 299.

" 1dézi Marcus, 130.
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pontosabban 4l-naivan, vagasi triikkdkkel mutatja be — ahogy ezt éppen Baranski vette észre.?
Az persze valdszintileg igaz, hogy nem rajongott a csodakért, de bizonyara az sem véletlen,
hogy épp ezeket a csodakat hagyta meg. Jézus kilizi a démonokat, meggyogyitja a leprast, a
bénat, enni ad az éhezOknek, a vizen jar, elpusztitja a terméketlen fiigefat és haldla utan
feltamad — mindez nagyon is beleillik Pasolini Jézus-képébe. Néhany csoda a szegények
megvaltojat mutatja, a tobbi a hit erejét, s a diadalmas Krisztust, aki a hit erejénél fogva
megcselekszi a lehetetlent: gydzelemre viszi az igazsagot.

Pasolini szinte kivétel nélkiil elhagyta Jézus beszédeit a mennyek orszagarol, az utolséd
itéletrdl és az iidvosségrol. Eszkatoldgikus ilizenetét nem tovabbitotta nézoi felé, csupan
evilagi tanitasai érdekelték. ° S6t, még ezeket is megrostalta, ha szamaéra ideolégiai
szempontbdl kényelmetlennek tiintek. Igy kihagyta a filmboél Jézus biralo szavait a
hazassagtorésrol, a szodomiar6l, a szexualitasrol és a valasrol. Mellézte a kafarnaumi
szdzados torténetét, tovabba Jézus szavait a templomadorol.’® Mivel Jézus és a farizeusok
konfliktusat igyekezett tarsadalmi konfliktusként beallitani, elhagyta azokat a vitikat,
amelyek tisztan elvi jellegiiek. Igy a biinok megbocsatasarol, a démonok kifizésérél, a
parancsolatokrol szol6 polémiat.'* Hogy mindezek a torlések miiveltebb nézéi szamara is
vilagos ideoldgiai jelentdséggel birtak, kivilaglik annak az evangéliumi epizdédnak a sorsabol,
melyben Jézus Pétert az egyhaz fejévé teszi meg (Mt. 16, 13-20.). Pasolini, bar leforgatta a
jelenetet, a vagaskor kirostalta. Ezzel azonban akkora gyaszt okozott katolikus baratai
korében, hogy megszanta Oket, és visszatette. Mindkét fél tisztdban volt tehat egy ilyen
valtoztatas jelentésével, s hogy Pasolini engedett, a szeretet gesztusa volt, meggydzddése
ellenére. '

De Pasolini nem csupan torolt, olykor ki is egészitette a szoveget. (A részletek
sorrendjének megvaltoztatasardl nem is szolva.) A Jeremidstol és Janostol atemelt textusokat
mar emlitettem. Jézus targyaldsa soran pedig a kovetkezd bekiabalasokat halljuk: ,, Fel akarja
forgatni a torvényt!”, , Felforgato!”, , El akarja vetni a térvényt és a hagyomdanyt!” Ezek a
mondatok Pasolini betoldasai. Maté szerint Jézus halala az Otestamentum jovenddléseinek

beteljesedése, Pasolininél politikai konfliktus eredménye.*®

8 Baranski, 299.

° U.0., 299-300.

9°U.0. 318./31. jegyzet
1'U.0. 302., 318./32. jegyzet
12 U.0. 299-300.

¥ U.0.302.
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Nézdpontok

Szolni kell még egy alapvetd kiilonbségrol Pasolini filmje és Maté szovege kozt.
Pasolini az eseményeket tobb nézdpontbol mutatja. Nem abban az értelemben, hogy ugyanazt
az eseményt tobbszor is elmesélné mas-mas szemszogbdl, hanem abban az értelemben, hogy
a torténet egyes eseményeit mas-mas valaki szemén keresztiil latjuk. Marcus és Baranski is
foglalkozik a témaval'®, de szdgesen ellentétes kovetkeztetésre jutnak.

Marcus szerint vildgosan megkiilonboztethetd az emberi és az isteni perspektiva a
filmben (elébbin M4até, a tanitvany, pontosabban a tanitvanyok, utobbin az Istentdl ihletett
evangélista latoszogét értve). > Az emberi perspektiva legfébb bizonyitéka a szubjektiv
kamera stirli hasznélata a filmben. A szubjektiv kamera nem maés, mint a Flaubert altal
felfedezett *atélt beszéd’ filmes megfeleldje: az a fogas, amikor az elbesz¢ld, azaz a kamera
felveszi egy hés nézépontjat.™®

Ezt latjuk, valahanyszor kézi kamera koveti Jézust, mikdzben az apostolokat tanitgatja.
Elsé izben a tanitvanyok meghivasakor, mig a varos lejtds ttjain vonulnak. Marcus szerint ez
az anonim tekintet Matéé, a halando emberé, a tanitvanyé.'” Maga az evangélium adhatta az
Otletet Pasolininek, hogy Jézus Kaifas vezette perét Péter szemén keresztiill mutassa meg.
., Péter messzirdl kovette, egészen a fopap palotdjaig. Bement és leiilt a szolgak kozé, hogy
lassa, mi lesz a dolog vége” — olvashatjuk a Szentirasban (Mt. 26,58). Ugyanigy, Jézus
Pilatus vezette perét Janos szemén at latjuk. Janos perspektivdja nagyon is korlatozott: a
tomegt6] nem latszik Barrabés, s csak Pilatus szavai jutnak el hozzank, mikor kezeit mossa.™®
Ez a szubjektiv kamera uralkodik a Passio legvégéig. A Stabat mater-képsorban kulminal:
Mariat kozelképekben, Jézus arcat alulnézetbdl mutatja. Végiil, a szubjektiv kamera visszatér
az extatikus, utols6 jelenetben, amikor a nézd is ott rohan a tobbiek kozott, hogy lassa a
feltamadt Jézust. ™

Marcus szerint Pasolini messzemendkig tisztaban volt vele, hogy a négy evangélista
koziil Maté fektette a legnagyobb hangstlyt arra, hogy Jézus betdltdtte az Oszovetség
jovendoléseit. Ez az isteni perspektiva filmjében kétféleképp jelenik meg. Egyfeldl a Matét
Jatszo szinész hangjan keresztiil, aki maga mondja el Isten szavait (pl. ,,Ez az én szeretett

fiam, akiben kedvem telik.” Mt. 3,17), az 6szdvetségi jovendoléseket (pl. ,,Anya lesz a sziiz,

14 Marcus, 129-135.; Baranski: 312-314.
15 Marcus, 130.

18 U.0. 131-132.

7' U.0. 130.

ByU.0.133.

¥uy.o. 134,
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¢és fiat sziil. Emmanuel lesz a neve. Ez azt jelenti: Veliink az Isten.” Mt. 1,23) vagy az
felvételekben, melyek Isten perspektivajat imitaljak. Ilyen az a légi felvétel, mely a
keresztelési jelenetben Isten szavaihoz tarsul. Vagy, amely a Jeruzsadlemi bevonuldst mutatja.
Marcus ide sorolja azokat a tajképeket is, amelyek magas nézdpontjuknal és széles
latoszogiiknél fogva meghaladjék az ember lehetdségeit. Ertelmezésében végeredményben
éppen Pasolini hlisége forrasdhoz, ez a kettds, emberi és isteni nézOpont tette lehetové
szamara, hogy képmutatds nélkiil dbrazolja a hit sziiletését Maté személyiségén beliil, s
garantalta sikerét a hivé kozonség korében.?

Baranski ezzel szemben inkabb szkeptikus kovetkeztetésre jut. Szerinte a sok emberi
fokusz (a listara felveszi Judasét is) Krisztusrol vald tudasunk forrasaira kérdez ra: végiil is,
Maté is csak egy tanu a sok koziil, akinek szerencséje volt, és beszdmoldja tilélte 6t. De Péter
¢s Janos szubjektiv nézépontjanak hangstlyozasa ravilagit, hogy Maté sem volt jelen minden
eseménynél, ugyhogy az 6 beszamoloja is jelentds részben masodkézbol szerzett ismereteken
alapszik. A film felfedi Jézusrol valo tuddsunk bizonytalansdgat, s maga is azt tanusitja, hogy
milyen kénnyi Krisztust ideologiailag kiaknazni.?! Ezzel a kovetkeztetéssel azonban Baranski
valoszinileg tilmegy Pasolini feltételezhetd szédndékdn: a filmet immar egy olyan

perspektivabol vizsgalja, amely dekonstruktivnak nevezheto.

2 U.0. 130-131., 135.
2L Baranski, 312-314.
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3. fejezet

Nonverbalis jelek Pasolini filmjében

Janosnal a Jézus elfogéasara kiildott szolgdk tires kézzel térnek vissza, mondvan: ,, Még
soha sem beszélt ugy ember, ahogy ez beszél.” (Jn. 7, 46) Pasolini Krisztusara kiilondsen igaz
ez. Koltdvatesz a parasztok kozott, félelmetes debattér az irastudokkal folytatott vitaban,
langszavu agitator Jeruzsalem terein. Pasolini filmje ennyiben film a sz6 — vagy még inkabb a
szOlas — hatalmardl: Jézus hangjat halljuk a szazharmincperces, hosszu film alatt,
szakadatlanul profétal, akar az evangéliumokban, s profétald tehetségét csak még inkabb
kiemeli hallgatésaganak néma csodalata. De Pasolini adaptacidja elsajatitja, ellopja e
szavakat, ahogy ez majd a Dekameron tn. k6ldokzsindr-jelenetében ars poetica-szeriien meg
is fogalmazodik. Eszkozei azok a jelkapcsolatok, melyek a szavakat mas jelekkel tarsitjak, és
eredeti jelentésiik mellett vagy ellenére tovabbi vagy mas jelentésekkel ruhdzzak fel.

Amikor azt allitom, hogy Pasolini mint adaptator elsajatitja az evangélium szavait, nem
akarom azt a félreértést kelteni, hogy filmjében minden jelkombinacid aktualpolitikai utalds
vagy baloldali ideolodgiai célokat szolgal. Mint filologus és miivészettorténész, s nem utolso
sorban mint katolikus hitben nevelkedett ember természetesen jol ismerte a keresztény
gondolkoddsmodot és miivészetet, s mint zsenidlis rendezd megtalalta a modjat, hogy a szent
szavakat ilyen értelemben is elmélyitse. Evangéliuminterpretacioja éppen azért hatott olyan
erdvel, mert filmadaptacigja vallasi értelemben is szdmtalan kvalitassal bir. Legsikertiltebb
jelkombinacidiban egymast erdsitik a politikai és a vallasi vonatkozasok.

Minthogy ide tartoznak, itt kell sz6lnom az un. analogiakrol Pasolini filmjében. Amikor
elhatarozta, hogy a filmforgatas helyszinét atteszi Dél-Italiaba, egyben azt is kijelentette, hogy
nem torekszik Maté evangéliumanak torténeti rekonstrukciodjara: ,, Analogikusan szeretném
ujjaalkotni az evangéliumot. Dél-Itdlia képessé tett rd, hogy athelyezzem az okorbol a modern
vilagba anélkiil, hogy akdr régészetileg, akdr filolégiailag rekonstrudlnom kéne.”* Meg
akarta talalni azt a népréteget, akik kozt Jézus valaha forgott, s erre a célra Puglia, Calabria és
Lucania lakoi tiintek a legalkalmasabbnak. Hogy mennyire igaza volt, az a f6szerepet alakito

Enrique Irazoqui emlékeibdl valik nyilvanvalova: a fekete oltonyds helybéliek hosszi

! 1dézi 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 jarultak elébe, hogy tegyen csodat, és felhaborodtak, amikor cigarettara gyujtott,
mondvan, Jézus nem dohanyzott.? Ezt az elsé analégiat késébb tovabbiak kovették. Pasolini
Herodes katondira fasiszta fezt és fekete inget adott, hogy hangstlyozza a parhuzamot azokkal
a gyermekgyilkosokkal, akik a levegObe hajitva mészaroltak le a szlav gyerekeket a Masodik
Vilaghabortu idején; mig nyilatkozata szerint a Szent Csaldd menekiilését Egyiptomba a
Pireneusokon atkeld spanyol menekiiltek mintajara képzelte el. % A bibliai események
filmadaptacidja ezaton egykori események kommentarjava, Pasolini politikai nézeteinek
hordozojava valt.

Baranski joggal jegyzi meg, hogy ezek az analdgidk mara szinte felismerhetetlenné
valtak. Egy mai nézd szamara egyaltalan nem egyértelmi, hogy a filmet Dél-Italidban
forgattak, s igy a szereplok hovatartozasat sem fogja felismerni. A Szent Csalad Egyiptomba
menekiilésében pedig egyenesen lehetetlen napjaink menekiiltjeire rdismerni. Amikor
azonban odaig megy, hogy Herodes fasiszta jelmezbe bujtatott katonai sem tiinnek ki a
tobbiek koziil, szembeotlik ennek az érvelésnek a hibdja: ezen az alapon egyetlen kulturalis
utalas sem maradhatna a filmben, mert lesznek, akik nem értik.*

A magam részérdl eldszor is kiilonbséget tennék azok kozott az analdgidk kozott,
melyek mint jelkapcsolatok miikodnek, s azok kozott, amelyek nem. A Szent Csalad
Egyiptomba menekiilésében valoban nehéz a modern kor politikai menekiiltjeire raismerni, de
nem azért, mert az erre vald utalasok immar nehezen felismerhetoek, hanem azért, mert
hidnyoznak. Természetesen minden menekiilés felidézheti mas menekiilések emlékét, de
utalasok hijan ez korantsem sziikségszerli. A fekete fez és a fekete ing azonban, barmilyen
nehezen felismerheté ismérvek, mégiscsak utaldsok. Eszre kell venniink, hogy Pasolini
evangéliumadaptacidja masbol sem all, mint ilyen jelkombindciokbol, akar analdgiaknak
nevezte Oket, akar nem. A rendezés a szent szavakat olyan vizualis vagy akusztikai jelekkel
tarsitja, amelyek folyamatosan fenntartjak a kétértelmiiséget Jézus torténetének vallasi és
politikai olvasata kozott. Meg sem kisérlem a témaba vagd példak kimerité felsorolasat.
fzelit6t szeretnék nyujtani beldliik a filmadapticid sajatos szemiotikai lehetségeinek

illusztralasara.

2 http://www.chessbase.com/newsdetail.asp?newsid=906 (Interview with Enrique Irazoqui By Mariano Sigman)
® Baranski, 287.
“U.0. 304.
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Szereposztas

Emlitettem mar, hogy a neorealizmus jegyében a szereplok valamennyien amatérok
voltak, s a valogatasndl az antropoldgiai adottsagok ¢€s a szereppel rokon tarsadalmi
hovatartozas jatszottak a foszerepet. Pétert egy romai zsido rongygytijté alakitotta, Judast egy
kommunista teherautosofor, Matét egy zenekritikus és fotografus, II. Herodest egy ir6, az id6s
Mariat Pasolini tulajdon édesanyja. Jozsefet Marcello Morante, Elsa Morante fivére, Simont
az ir6 Enzo Siciliano, Maria Magdolnat Natalia Ginzburg, Janost pedig az unokadcese.” Matét
olvasva természetesen mindenki a maga modjan képzeli el e szereploket. Am ezekben az
esetekben Pasolini nyilvanvaléan hii akart maradni az evangélium adataihoz. A legfontosabb
kivétel, ahol feltinden eltért a szent szovegtdl, maga a foszerepld.

Lukécs szerint Jézus harmincéves volt, amikor tanitani kezdett (Luk. 3,23.), s
harmincharom, amikor meghalt. Bar a szammisztika hatasa itt egészen nyilvanvalo, tagyhogy
a sz6 szerinti értelmezés félre visz, elmondhatjuk, hogy korat tekintve ,,az emberélet titjanak
felén” jart. A korabeli atlagéletkort tekintve mindenesetre aligha mondhat6 fiatalnak. Pasolini
Jézusa ehhez képest szemteleniil fiatal: Enrique Irazoqui minddssze 19 éves volt, amikor a
filmet forgattdk. Max von Sydow példaul, aki egy évvel késobb A4 vilag legszebb torténete
cimi filmben jatszotta Jézust, 36 éves volt a filmforgatas idején.

Azt az ellenvetést lehetne tenni, hogy Maté nem beszél Jézus korardl. Csakhogy, akkor
egy hatvanéves Jézuson sem csodalkozhatnank. Mi tobb, Pasolini lathatéan tekintettel volt
Matén kiviil més forrasokra is. Amikor példaul Janos szerepére Natalia Ginzburg unokadccsét
valasztotta, figyelembe vette, hogy Janos volt a legfiatalabb tanitvany, illetve, hogy a
Latomasok konyvét Janosnak tulajdonitjak: a fiatalember tekintete feltlinden latomasos olykor.
Irazoqui kivalasztasa sem ok nélkiil tortént.

Pasolini szempontjaira — legalabb részben — fényt derit talalkozasuk torténete. A spanyol
apatol és olasz anyatol szarmazo Enrique Irazoqui akkoriban egy spanyol titkos szervezet
tagja volt, mely a Franco-rezsim ellenében jott 1étre. Mivel 6 tudott egyediil olaszul, Italiaba
kiildték, hogy szerezzen tamogatokat az antifasiszta harchoz. Kiildetése utolsé napjén,
Romaban, egy koltdé hazaba vitték. Ott eldadta beszédét, melyet mar kiviilrdl tudott. Ahhoz
képest, hogy masok rendszerint félbeszakitottak, a hazigazda figyelemmel végighallgatta,
majd felallt, és korbejarta. Megigérte, hogy elmegy Spanyolorszagba, és segiteni fog az
ellenalloknak, de egy szivességet kért téle cserébe. Megvallotta, hogy két éve késziil Maté

® Marcus, 115., 127.
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evangéliumanak megfilmesitésére, de mindeziddig nem talalta a megfeleld személyt a
fészerepre. Felkérte Irazoqui-t, hogy legyen 6 a filmjében Jézus. A fiatalember azt vélaszolta,
hogy sokkal fontosabb dolga van: megalapitani az emberek testvériségét. Agnosztikus volt,
szivbol gyllolte a francoista egyhézat, és a témat hollywoodinak érezte. Végiil Elsa Morante,
Pasolini baratja gy8zte meg az iigy jelentdségérdl (s valt legjobb baratjava).®

Pasolini egy forradalmar Krisztusra vagyott vagy — ahogy a mivészettdrténet nyelvén
kifejezte — egy erds, hatarozott, kozépkori Jézus-arcra a lagy tekintetli, reneszansz
Jézusabrazolasokkal szemben.” Marcus még egyértelmiibben fogalmaz: a bizanci hagyomany
Pantokratora, itél6 Krisztusa kozelebb allt a szivéhez, mint az arianus J6 Pasztor, mely korunk
tdmegkultirajaban egyeduralkodé.® Enrique Irazoqui személyében megtalalta, akit keresett.
Kora, meglehet, masodlagos volt, de egybevagott elképzeléseivel: Jézust felruhdzhatta
mindazokkal a tulajdonsagokkal, melyeket rendesen az ifjusagnak tulajdonitunk. Irazoqui
vonzé volt, szenvedélyes, idealista, megalkuvasmentes, és ki akarta forgatni a vilagot
sarkaibol. S azzal a kételkedésmentes magabiztossaggal, mely oly jol all egy kamasznak, s oly
kevéssé egy felndtt, tapasztalatokban gazdag embernek. Roviden attekintem a strukturélis €s
jelentésbeli modosulasokat, melyeket szerepeltetése maga utan vont.

El6szor is, fel sem meriil a kérdés, hogy mit csinalt Jézus harmincéves koraig, s hogy mi
vitte rd, hogy tanitani kezdjen. Az evangéliumok errdl hallgatnak. Pasolini Jézusa ennyiben
koherensebb: sziiletett proféta, vagy, ahogy egykor mondtdk, ,hivatidsos forradalmar”.
Masodszor, egy tizenkilenc éves Jézus az ) nemzedék képviseldje, konfliktusai generacios
konfliktusok is. S valdban, igazi ellenfelei idds farizeusok, koros irastudok, ,,beérkezett
emberek”, a hatalom képviseldi, akik az ifjusagnak mindig utjadban allnak. Jellemzé mddon a
legfontosabb kivétel, Kereszteld Janos alakja csak megerdsiti ezt. Lukacs szerint Kereszteld
Janos mindossze fél évvel volt idésebb Jézusnal (Luk. 1, 26-27.), de Pasolini jelentdsen
megoregitette hozza képest, igyhogy egy korabbi generacié képviseldjének latszik. Igy aztan
szavai 0j, vilagi értelmet nyernek, amikor igy beszél arrol, aki majd a helyébe 1ép: ,, En vizzel
keresztelek, hogy biinbanatra inditsak, de aki utanam jon, hatalmasabb ndlam. Arra sem
vagyok mélté, hogy a sarujit megoldozzam. O Szentlélekkel és tiizzel keresztel majd titeket!
Mar kezében a szordlapat: megtisztitia az o szérijét, a buzat cstirébe gyiijti, am a pelyvat
olthatatlanul tiizbe vetve elégeti!” (Mt. 3, 11-12.) Egy id6s forradalmar szavai ezek, aki helyét

onként adja at a jovendd nemzedéknek, melytdl eszméi beteljesitését varja. Végiil, Enrique

® http://www.chessbase.com/newsdetail.asp?newsid=906 (Interview with Enrique Irazoqui By Mariano Sigman)
" Marcus, 121.
®U.0.122.
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Irazoqui fiatal kora atrajzolja Jézus szellemi arculatat, viszonyat a tudashoz. Szenvedélyes
hite, meggy6z6dése, hogy a vilag rosszul van berendezve, ami oly magatol értet6dé minden
kamasznak, ez az ,,0sztOn0s” tudas, zsigeri elutasitisa a fennallonak, sokkal fontosabbnak
tinik, mint muveltsége. Nem is annyira tudasa van, mint inkabb tehetsége. Istenadta
képességgel bir, hogy kimondja, amit mindenki tud: vannak gazdagok és szegények, és nem
jol van igy. Példabeszédeihez az ihletet a hétkdznapokbol meriti, legalabbis Pasolini a maga
montazsaival ezt hangsﬁlyozza.9 Rendezénk Jézus és a farizeusok konfliktusat igyekezett
tarsadalmi konfliktusként beallitani, s torolte azokat a vitdikat, amelyek tisztan elvi
jellegiick.™® Azok az elvi kérdések, amelyek a filmben lathato nagy vitdban mégis felmeriilnek
— egyébként az evangélium szavaival teljes Osszhangban — csak iirligyek, hogy Jézust
csapdaba csaljak. A vita tétje valgjaban mas. Jézus azzal vadolja az irastudokat, hogy nem
hallgattak Keresztel6 Janosra, és nem tartottak biinbanatot. Felt(in6, hogy amikor Kajafas
Jézust a féparancsrol kérdi, Irazoqui mekkora szenvedéllyel ejti ki a szavakat: "Szeresd a te
Uradat, Istenedet teljes szivedbdl, teljes lelkedbdl és teljes elmédbdl! Ez az elsé
parancsolat. 4 mdsodik hasonloé hozza: Szeresd felebardtodat, mint 6nmagadat!” (Mt. 22, 38-
40.) Szenvedélye kiilonds hangstlyt ad a szavakban rejlé irraciondlis elemeknek: a
szeretetnek, a szivnek, a léleknek. E vilagképben az elme is ald van rendelve ennek a
szenvedélynek.

Ilyen Jézus mint Irazoqui. De Irazoqui mint Jézus torténete nem ért véget a
filmforgatassal. Amikor visszatért Spanyolorszagba, elvették utlevelét, mert egy marxista
filmben jatszott. ,, Vicces volt — mondja —, a film Maté evangéliuma volt, mely elnyert két

)

nemzetkozi katolikus dijat, és bemutatték a Vatikani Tandcsban.”** A spanyol titkosrendérség
aligha elemezte a filmet. Ha Pasolini rendezte, csak kommunista szellemii lehet, gondoltak. S
meg kell adni, a maguk korlatolt néz&pontjabol teljesen igazuk volt.

Nemcsak Jézus és Kereszteld Janos korat hatdrozta meg koncepcidzusan Pasolini. Ezt
latjuk a Madonna és férje, Jozsef esetében is. Az ifji szliz Mériat egy Crotonébdl valo lany,

pillantasra is szembetlind kettejiik korkiilonbsége: Margherita a forgatas idején mindossze 14

éves volt, Marcello Morante 48. Maté semmit sem mond a korukrol, ugyhogy Pasolini

® Baranski, 302-303.

9U.0. 302., 318./32. jegyzet

I http://www.chessbase.com/newsdetail.asp?newsid=906 (Interview with Enrique Irazoqui By Mariano Sigman)
., It was funny, the film was 'The Gospel According to Saint Mathew’ which had won two international catholic
prices and had been shown in the Vatican Council.”
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szabadon donthetett rola. S egyszerre felelt meg a keresztény hagyomanynak, és
érvényesitette a maga szempont;jat.

Mind a keresztény irodalmi hagyomany (példaul a szentek életét elbeszélé kotetek),
mind az italiai keresztény festészet 1ényegesen idOsebbnek festi le Jozsefet, mint Mariat. Elég,
ha csak két hires alkotasra utalok: Raffaello Szent Csalad a bardnnyal cimi képére 1504-bol,
vagy Michelangelo 4 Szent Csaldd cimii festményére, mely ugyanebben az idében két éven at
késziilt (1504-1506). Jozsef mindkét képen Madria apjanak latszik. Azt a teologiai
meggy0zddést, hogy Sziiz Maria Jézus sziiletése utan is érintetlen maradt, konnyebb volt
elhitetni, ha Jozsefet Iényegesen Oregebbnek dabrazoltak. Pasolini alkalmazkodott a
hagyoméanyhoz, pedig a forgatokonyvben még harminc év koriilinek irja le a férfit. *2
Csakhogy inkéabb azt akarta megindokolni Jozsef magas koraval, hogy miért veszi feleségiil a
varandos Mariat. Id6s, gyermektelen, maganyos: amikor vivodik, gyermekeket pillant meg, és
majd meghasad a szive. Alma, melyben egy angyal Jézus elfogadasara szolitja fel,

vagybeteljesité alom.

Jelmezek és szinek

Néhany megfigyelés, melyeket mar idéztem, kozkézen forog a jelmezek tekintetében.
Pasolini eliddtleniti vagy éppen aktualizalja a torténetet: Piero della Francesca festményeirdl
valok a farizeusok tornyos kalapjai, egyikiikon meg katolikus pilispoksiiveget latunk. Herddes
katonai Mussolini hiveinek fekete ingjében és fezével a fejiikon gyilkoljak le a betlehemi
ujsziilotteket. Herodes mas katonai meg igy néznek ki, mint a kdzépkori templomos lovagok,
megint masok, mintha Uccello egyik vasznarol 1éptek volna le."* Am Pasolini ennél sokkal
finomabb jelkombindcidkat is alkotott, s adaptacidoja e tekintetben is részletekbe mend
tudatossaggal késziilt.**

Maté evangéliumanak néhany fejezete, A betaniai vacsora-tol a Judds kétségbeesésé-ig
tartd rész a filmben is Osszefliggd jelenetsort alkot. Ezekben a jelenetekben Judas és Jézus
jelmeze kiilon figyelmet érdemel: segitségilikkel Pasolini blindsség és artatlansag, latszat és

valdsag dramajat parositotta az evangéliumi szavakhoz.

12 pasolini, 133.
3 Rohdie: 47.
1 A kovetkez elemzés szamos részlete tekintetében egy didkomnak, Bern Andreanak tartozom készonettel.
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A beténiai vacsora az elszaradt fiigefa képével kezdddik, mely felidézi Jézus korabbi
szavait a hit erejérdl, melynek Judds most kiilondsen hijan van: Jézusnak az irdstudokkal
folytatott vitdja soran néhany snitt nyilvanvalova tette, hogy nem keriilte el a figyelmét a
katondk, papok és kereskedOk javara fennallé erdkiilonbség, mely baljos gondolatokat
¢bresztett benne. Fehér kopenyébe burkoldzva csliggedten bamul maga elé az asztal végén,
amikor Maria Magdolna megjelenik az olajjal, s Jézus hollofekete hajat az almélkodod
pillantasok kereszttiizében batortalanul kenni kezdi. Mikor egy kozelképben Judas felemeli a
fejét, szembeo6tlik, hogy fehér kopenye alatt ruhaja sotét, ami a fehér hattér elott csak még
feltindbb. Vivodasat fehérsége és feketesége artikuldlja: par pillanatig, mig 6 is osztozik a
tobbiek 6romében, a kamera hatulrol veszi 6t, illetve egy kozelképen a képkivagasban csak
fehér kopenyét latjuk. Amikor az indulat elhatalmasodik rajta, egy szélesebb képkivagasban
sOtét ruhgja is feltinik ismét. (Mindezt megtetézi arcdnak fehérsége és feketesége attol
fiiggden, hogy napfényben fiirdik, avagy arnyékban van.)

Bar a film fekete-fehér, Jézust 6ltozete tobbnyire kiemeli a tomegbdl: ruhaja fehérebb,
mint masoké, bokaig érdé kopenye feketébb masokéndl. Jeruzsilembe vald bevonuldsa oOta
mindig ebben a ruhaban van. Az éles kontraszt az éles megkiilonboztetések, a végletek
emberévé avatja. Szigora is, gyengédsége is nagyobb masokénal. De a kontextustol fliggden
feketesége vagy fehérsége mindig 0j értelmet kap. Nem mellesleg: kiilseje, kopenye a fekete —
belseje, ruhaja fehér. Most is igy latjuk, s Judassal e tekintetben egymas ellentétei. Mivel
kozeli halalarol vall, fekete énje kertil el6térbe: sotét hattér eldtt a képkivagasban ruhdja nem,
csak kopenye latszik. A tavozo Judas vallardl viszont, aki sértetten a farizeusokhoz indul,
hogy elarulja, lecsuszik a fehér koponyeg, amikor feketén kifut a képbdl.

Mikor Judast a templom udvaran viszontlatjuk, allig fehér kopenyébe burkolozik. Ez a
cselekmény szintjén indokolt mozdulat (nem akarja, hogy megjegyezzék az arcat) a
szinszimbolika nyelvén azt jelenti, hogy hamis alakot 6lt. Az artatlansag képét. Kajafassal
folytatott beszélgetése soran azonban elévillan sotét ruhaja. A szinek nyelvén: leleplezédik.

Az utolsé vacsora nyitoképe mintegy felhivja a figyelmet e szinszimbolikara. Valaki a
baranyhussal teli, fekete talba nyul. Kezében egy darab hofehér paszka: a kovasztalan kenyér.
A tal nagyon fekete, a kenyér nagyon fehér. Ezek az ételek természetesen maguk is
szimbolikusak: a barany a vérre utal, amellyel a zsidok megjel6lték hazaikat, hogy elkeriiljék
az egyiptomiakat sujto tizedik csapast, az elsOsziilottek halalat; a paszka a szegények és
rabszolgak eledele volt. A kép megeldlegezi Jézus szavait testérdl és vérérél. A kovetkezd
keépbdl kidertiil, hogy Judas kezét lattuk: 6 nyualt a talba, hogy ételt vegyen magéhoz. Fehér

kopenye az egyik vallara vetve: kétszinlisége nyilvanvalo. S6t, most, hogy evés kdzben
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megfeledkezik magardl, Jézus felé es6 oldala a sotét. Amikor Jézussal szoba elegyedik, fehér
kdpenye megint takarja, bar kilatszik alola fekete ruhdja is.

Jézus épp ellenkezodleg: kiviil fekete, beliil tiszta fehér. Mig arulojardl beszél, feketesége
dominal. Amikor a kenyeret megtori, a kép vakitoan vildgos: hofehér ruhgja eldtt a fehér
paszka latszik. Amikor bort t6lt a poharba, a kép elsotétiil: a kamera-beallitasnak
koszonhetden a hattér nagy része fekete, a pohar is az, csak a belseje csillog vakitdéan a
ravetiilé fényben. Mikor a kancsé eltinik a képbdl, a hattérben feltiinik megint Jézus fehér
ruhgja, amint a poharért nyul.

A Getszemani kertben jatszodo jelenetekben fekete kopenye a fejét is fedi, igy
bearnyékolja egész alakjat, mely sotétebb, mint valaha. A halal véllalasanak nehéz orai ezek,
a vivodasé, a kisértésé. Pasolini a fekete és a fehér szin ardnyaval, a zenével és a
fényviszonyokkal érzékelteti a hangulati hullamzast. Amint Jézus elvallalja sorsat,
megérkeznek az elfogasara kiildott katonak. Judas oleli at, hogy csokkal arulja el, s fehér
kopenyével teljesen beboritja.

Jézus Kajafas elott tet6tdl talpig fekete, még az arca sem latszik. Mint egy sotét oszlop,
komor, fenyeget6 jelenség, nem is ember mar, s valoban, istenségérdl kérdik. Hajlithatatlan,
megalkuvasmentes, maga a kérlelhetetlen eszme, s eltokéltsége tetéfokan a halalt is vallalja
igazaért. Amikor azonban a csOcselék titlegelni kezdi, letépik fekete kopenyét, s elotiinik az
esend6 ember.

Judas sorsat konzekvensen zarja le Pasolini e szimbolika jegyében. Mikor Jézust atadjak
Pilatusnak, eldszor fehér kopenyében latjuk. De amint urréd lesz rajta a kétség, ¢s Kajafashoz
szalad, hogy megvallja, vétkezett, elarulta az artatlan vért, kopenye szétnyilik, és el6tlinik
sOtét ruhdja. Egy zsenidlis képben, amikor szinészi jatékaval is bibliai reminiszcencidkat
¢breszt, a f6ldon csuszik, mint a kigyo, fehér kopenyében. Aztan egy hegyoldalban latjuk
szaladni, mig egy zuhatag hangja hallatszik. Elébb fehér kopenyét dobja le, aztan sotét
ruhdjat. Mezteleniil koti fel magat egy elszaradt fara egy folyd partjan. A fa torzd, agai
koparak. Az ongyilkossagot két ellentétes kameraallasbol latjuk. Elobb a hegy feldl, mikor is
a hattérben, a szemkozti hegyoldalban egy diiborgd zuhatag latszik. Az él6 viz igérete ez, mely
targyiasitva koszon vissza: ,,Aki szomjazik, jojjon hozzam és igyék, aki hisz bennem:
belsejébdl az Irds szava szerint é16 viz folyéi fakadnak.” (In. 7, 37-38.) Majd a foly6 feldl, a
hattérben kopar sziklakkal, a vizesés zaja nélkiil.

Mindez a legigényesebb teologusokat is kielégitheti. De Judas hitetlensége nem csupan
teologiai értelemben vett hitetlenség. Kétségkiviil az is — ahogy 4 fiigefa megatkozasa cimi

evangéliumi jelenet (Mt. 21, 18-22.) Pasolini-féle adaptaciojabol latszik, ahol a rendezd a
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hitetlenkedd tanitvanyokat Judéssal cserélte fel. De végso soron egy hitehagyott forradalmar

hitetlensége, akit elrémitett a talerd, aki nem hisz mar a harc értelmében, a gyézelemben.

Kamerahasznalat, vagas

Idéztem Steimatsky megfigyeléseit, miként érvényesitette Pasolini a lencsék, a hattér, a
beallitasok révén a bizanci ikon stilusjegyeit a filmképen: a frontalitast, a kép sikszertiségét,
A megideézett képzomiivészeti hagyomany c. fejezetben). Steimatsky e parhuzamok nyoman a
film keresztény jellegét domboritja ki, ahogy az mar tanulmanya cimébdl is latszik: Pasolini
on Terra Sancta: Towards a Theology of Films (Pasolini a terra sanctd-rol: a filmek
teologiaja felé). Joggal hozza fel példa gyanant a film o6todik képét: a terhes Maria
szemlesiitve all egy vak boltiv el6tt (a képet valdsziniileg Piero Della Francesca Madonna
della Misericordia cimii festménye inspiralta). A beallitas frontalis, a boltiv az ikontablakhoz
hiven keretezi az alakot, a hatteret képezd fal egyrészt biztositja a sikhatast, masrészt az
elétérbe 4llitja a figurat.*> Mindazonaltal ide kivankozik a megjegyzés, hogy korantsem
mindegy, mit is latunk az ikonszerlien létrehozott képen. Mindezt Pasolini proletar milidvel
parositotta: a nyomorusagos kornyezet, az omladozo kerités, a varos szélén 4llé6 haz, majd a
hattérben feltiind csaladtagok éppolyan kiilvérosi jelleggel birnak, mint a Mamma Roma vagy
A Csoro vilaga. A Biblidban semmit sem olvashatunk err6l. Maéria csaladi, anyagi
koriilményeit homaly fedi. Pasolini kihasznalta a lehetdséget, és érvényesitette sajat
szempontjat: a filmbeli Maria egy megesett, kiilvarosi kislanynak tinik, Pasolini szavaval
,,gyermek-anya”.16

Hasonldé kérdések meriilnek fel Testa és Marcus értelmezése kapcsan is, akik
megtalaltak a maguk ellenlabasat Baranski személyében. Az elemzok koziil Testa az, aki a
legtobbet foglalkozott a bedllitdsokkal és a montazzsal: némi tulzassal azt mondhatjuk, hogy
vagasrol vagasra végigvette a filmet. Idézi Pasolinit, aki rajongva beszél az Evangélium
archaikus, darabos szovegérél, aranytalansagairol, valtozé tempéjarol, elliptikus ugrasairol,*’
s ramutat, hogy a vagastechnika tudatosan imitdlja a forrasmi jellegzetességeit. Pasolini

keriilte mindazokat a filmes megoldasokat, melyek két jelenet kozott a cselekmény

1> Steimatsky, 250-251.
18 pasolini, 133.
7 Testa, 184.
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folytonossadgat hagyomanyosan biztositjak: a kép elsotétiilését-kivilagosodasat, attlinését, a
jeleneteket nyito totalplanokat a beldlik kivaldo second planokkal stb. Egybdl a lényegi
premier planokra Vaigott.18 Testa minden vonatkozasban a parhuzamokat hangstlyozza: Maté
evangéliumat harom f6 részre osztja (Gyermekkor, Szolgalat és Passio), felsorolja stilisztikali
jellegzetességeiket, aztan hasonld szegmentéaciot és narratologiai ekvivalencidkat mutat ki
Pasolini filmjében.'® A Jézusrol késziilt frontalis kozelképek taltengését is a szoveghez vald
hiiséggel magyarazza: az ellenfelvételek hianya messzemenden indokolt, hiszen Jézus
beszéde nem dialogikus, hanem abszolat, ellentmondast nem tiir8, profétai beszéd.?

Am Pasolini ezen a sikon is megtalalta a modjat, hogy sajat szempontjat érvényesitse, s
ezt maga Testa is észrevette. Egyes jelenetekben uralkodnak a — nem egyszer teleobjektivvel
késziilt — tavoli felvételek. Igy példaul a betlehemi wjsziilottek lemészarlasakor? vagy Jézus
jeruzsalemi beszédei soran, melyek prezenticidja félreérthetetleniil a ’60-as évekbeli
tiintetésekrdl késziilt filmtudositasokéra emlékeztet.? Ezekben a jelenetekben egyebek kozt a
kamerahasznalat is azt az értelmezést szolgalja, hogy Jézus politikai jelenség, forradalmar
volt.

A kétértelmiiséget a részletekben is megfigyelhetjiik. Testa elmélyiilten — bar nem
egészen pontosan — analizalja a film els6 jelenetét. Jozsef megtudja, hogy Maria terhes,
sértetten elvonul, latomast lat, erre visszatér, s elfogadja a gyermeket. Testa kimutatja, hogy a
képek sora szimmetrikusnak mondhatd az angyal megjelenésével a kozéppontban.
Kovetkeztetése, hogy Pasolininél ugyaniigy magaba zarul az epizdd, mint Maténal.?® Ez igaz.
Csakhogy Pasolini Jozsef alomba mertilése, s az angyal érkezése el6tt beiktatott harom snittet,
amelyek vilagi modon megindokoljak, megeldlegezik az 4lom tartalmat. A mar korosodo,
korantsem fiatal, s gyermektelen Jozsef gyermekeket lat jatszani, koztiik egy fiticskat hosszu,
fehér ruhaban. Oltozete és kora félreérthetetleniil 6sszekoti a jelenéssel, akit egy hosszi haju
gyermekszerepld alakit (ahogy egy angyalhoz illik, eldonthetetlen, hogy lany-e, avagy fitl). Ez
a kapcsolat meg is kérddjelezi a latomads természetfolotti mivoltat, hiszen Jozsef olyasmit 1at
almaban, amit ébren mar 14tott.

Testa szerint Jézus hatalmat tiikrozi a vagas a lepras meggyodgyitasakor. Jézus csak szol

(,,Akarom. Tisztulj meg!” Mt. 8,3), és — snitt — a lepras mar meg is gyogyult. 2 Testa

8 U.0. 195-196.

¥ U.0. 187-195.

2 y.0.191., 197.

2 Testa, 190.

22 Baranski, 301., 303.
2 Testa, 189.
%.0.191.

192



értelmezEését tamogatja az a nagyszerli rendezdi Otlet, hogy mig a lepras €és Jézus egymas felé
tart (a tanitvanyok megallnak, nem mernek a leprashoz kdzeledni) az ellentétes 1atoszogi
felvételek koziil azok, amelyek a leprast mutatjak, kovetd kézi kameraval késziiltek, mig
azok, amelyek Jézust, rogzitettel. Az eredmény: a lepras belsé zaklatottsagat a kozeledd Jézus
nyugalma ellensulyozza. Gydgyulasa utan a lepras az Osszesereglett nézok felé szalad,
mikdzben Jézus szeme koveti. Az operatdr razoomol a leprasra egy kicsit, hogy a kontrasztot
enyhitse, de a statikus kameraallas kovetkeztében Jézus kiegyensulyozottsaga, nyugalma
atragad ra. Mindazonaltal igaza lehet Baranskinak, aki szerint talsagosan is nyilvanvalo, hogy
a csoda filmtrikk. Annyira az, hogy nehéz komolyan venni, vagy a természetfeletti
tiszteletteljes megjelenitésének tekinteni.?®

Masutt is kétséges Pasolini hiisége. Ismertettem maér, tgyhogy e helylitt csak
visszautalok Marcus és Baranski értelmezésére a szubjektiv kamera szerepét illetéen (lasd a
Nézdpontok c. fejezetet). Marcus a szubjektiv kameraval késziilt felvételeket a filmben lathato
1égi felvételekkel allitja ellentétbe, s elébbit Maté, a tanitvany nézépontjanak, utobbit Maté,
az evangélista nézOpontjanak, pontosabban az altala képviselt isteni perspektivanak felelteti
meg. Pasolini kamerahaszndlataban e tekintetben a forrasmith6z valé hiiség bizonyitékat latja.
28 Baranski szerint épp ellenkezbleg: a sok emberi fokusz, a sok nézSpont és tanii egymas
beszamolojat megkérddjelezi, relativizalja. 2t (A szubjektiv kamera tobbnyire egy anonim
tanitvany, valdsziniileg Maté tekintete, Jézus Kajafas eldtti perét viszont Péter, Pilatus el6tti
perét pedig Janos szemén at latjuk, sot, tovabbi nézépontok is megjelennek.)

Hogy Pasolini a legegyszerlibb jelkombinacioval is asszociaciok sorat volt képes
kivaltani, méghozza azzal a kétértelmiiséggel, mely alkotoi érdekében allt, jol illusztralhatd a
film legpuritanabb, legeszkoztelenebb részletével. Jézus keresztre feszitése utdn, amikor
Maria 0sszeesik a fajdalomtol, elsotétiil a kép, csak Maté hangja hallhato: ,,Hallvan hallotok,
de nem értetek, nézvén néztek, de nem lattok. Megkérgesedett e népnek a szive. Nehezen hall
filiik, szemiiket pedig behunytdk, hogy szemiikkel ne ldssanak, fiiliikkkel ne halljanak.”
Mindeko6zben tovabb szol Mozart Szabadkémiives gydszzené-je, mint az el6z6 jelenetben.

A cselekmény adott pontjan az evangélista szerint is elsotétiilt a vilag: ,, 4 hatodik oratol
a kilencedik ordig sotétség borult az egész foldre.” (Mt. 27,45.) Pasolini ennyiben szorél
szora koveti Matét, valdjdban radikalisan atértelmezi. Az idézett passzus ugyanis a Miért

beszél Jézus példabeszédekben? c. fejezetben olvashaté (Mt. 13, 15), s Jézustol vald (aki

% Baranski, 298-299.
% U.0. 130-131., 135.
2" Baranski, 312-314.
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Izajas profétat idézi), nem Matétol. Amikor athelyezte, és Maté szajaba adta, Pasolini azt a
Biblia-interpretaciot kovette, mely szerint Jézus élete maga is parabola, {izenete van, maig
érvényes lizenete, melyet a vilag nem akart meghallani sem Maté idejében, sem Pasolini
koraban. Mi tobb, a kép elsotétilése az evangélium hallgatésaga mellett a film
nézékozonségeét is megszolitja: mi, nézék vagyunk azok, akik nézve néznek, de nem latnak,
akik szemiiket behunyjak, hogy ne lassanak. Ezzel a fordulattal Pasolini a maga filmjét is
parabolanak nyilvanitja, amelynek értelmét — akarcsak Jézus — a beavatottaknak tartja fenn. A
szoveg kinalta parhuzamot hallas és latas kozott tehat Maté és Pasolini, hallgatosag ¢€s
nézO0kozonség parhuzamba allitdsa koveti. S betetdzi a beavatottak parhuzamba vonésa: az
Oskeresztényeké és a kommunistaké. Ezt az értelmezést kelloképp igazolja a vallas és a
szabadkOmiivesség Osszekapcsolasa a sound track segitségével. Ezzel azonban mar kovetkezd

témankhoz értiink.

Filmzene

A zenei intertextusok bemutatasa soran mar emlitettem, hogy a film zenei anyaganak
egy része vallasi ihletettségli, mas része profan, €s akadnak olyan zenei betétek is, amelyek
ugyan vallasi témdjuak, de politikai felhangokkal is birnak. Ha a film egészében elfoglalt
aranyukat tekintjiik, a szakralis zene, nevezetesen Bach Maté passio-ja hallhato a legtobbet,
de a film vége felé¢ a masik két csoportba tartoz6 zenemiivek kizardlagossa valnak. Ebben a
fejezetben ezekre az utdbbiakra Osszpontositom a figyelmemet. Pasolini sajatos
evangéliumértelmezését, adaptacios eljarasait vildgosabban mutatjak.

Pasolini egyik ujitdsa Maté evangéliumahoz képest, hogy a torténetet visszatérd
motivumokkal kerekre zarja. A narrativ elemek szimmetridjara Baranski hivta fel a
figyelmet.”® Kis kiilonbséggel ugyanazt mondhatjuk a zenei motivumokat illetden is. A film
focime alatt eldszor a ’Gloria’ szol a Missa Lubabol, majd Bach Mdré passidjanak zarod
korusa, mely hangulatilag éppen az ellenpontja. A film végén megint a Missa Lubat halljuk,
immar szomoru ellenpontja nélkiil.

Pasolini masik fogésa, hogy zenei linkekkel kapcsol Ossze jeleneteket. Minden olyan
jelenetben példaul, mely természetfeletti beavatkozasrol szol, visszatér a Missa Luba, €z az

extatikus, rajongo6, néi (!) korus, s Isten dicsdségét hirdeti. Ezt a zenei betétet halljuk az

2 U.0.
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angyal megjelenése utan, amikor Maté lelkesen hirdeti: ,, fme: a sziiz fogan méhében, és fiit
hoz vilagra. Emmanuel lesz a neve, ami azt jelenti: veliink az Isten.” (Mt. 1,23.) Ezt halljuk a
lepras meggyogyitdsa utan, és a film végén, Jézus feltdmadasakor. Ugyanakkor harmadik
vilagbeli eredete folytin az elnyomottak evildgi reményeit és politikai értelemben vett
megvaltasuk hitét is kozvetiti, s ez a nagyon is vilagi jelentése Osszekapcsolodik a
természetfolottivel. Az egyetlen jelenet, mely latszolag kildég a sorbol, hiszen a szd szerinti
értelemben vett csoda hianyzik, Jézus bevonulasa Jeruzsalembe. Talan ezért, hogy a Missa
Luba egy masik részlete kiséri. Am éppen a tobbi jelenet hatdsira ez is ugyanazzal az
atmoszféraval telitédik, hiszen Jézus maga a csoda, a Megvalto, akit végre a nép is felismer
(egy asszony a nézdseregbol kimondja: ,,Ez Jézus, David fia!” — Pasolini betoldésa), s
hatalmat ezuttal a non-diegetikus zene mellett a diegetikus sikon is dicsditik.

A Sometimes | Feel Like a Motherless Child (Néha ugy érzem magam, mint egy
anyatlan gyermek) cimi spiritualé elészor a napkeleti bolcsek latogatasakor hangzik fel. Egy
hires afro-amerikai énckesnd, Odetta el6adasaban halljuk. Mivel a szoveg vilagosan kivehetd,
idézem: "Sometimes | feel like a motherless child / Sometimes | feel like a motherless child /
Sometimes | feel like a motherless child / A long ways from home / A long ways from home /
Sometimes | feel like I'm almost gone / Sometimes | feel like I'm almost gone / Sometimes |
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 ugy érzem magam, mint egy anydtlan gyermek
/ Néha ugy érzem magam, mint egy anyatlan gyermek / Néha ugy érzem magam, mint egy
anyatlan gyermek / Messze otthonomtol / Messze otthonomtol / Néha ugy érzem, mar szinte
nem is élek / Néha ugy érzem, mar szinte nem is élek / Néha ugy érzem, mar szinte nem is élek
/ Messze otthonomtol / Messze otthonomtol / Messze otthonomtol / Messze otthonomtol”) A
Wikipédia szerint a dal eredete a rabszolgasag idejére megy vissza, amikor bevett szokas volt
eladni a rabszolgdk gyermekeit, és elszakitani Oket sziileiktdl. A dalszoveg természetesen
értelmezhet6 allegorikusan is: az otthon mint Afrika vagy mint a Mennyek Orszaga stb.

Stanley Kauffmann értetlenkedd recenzidjaban kifogasolja, hogy a zenei anyag
heterogén forrasokbol van ,,dsszezagyvilva”, s kiillondsen a néger spiritualét furcsallja,
merthogy kozben a gyermek Jézust Maria karjaiban latjuk. 2 Kritikdja mogott az a naiv
elofeltevés rejlik, hogy Pasolini talalomra szedte 0ssze az anyagot, és annyira figyelmetlen
volt, hogy még ezt az ellentmondast sem vette észre. Valojaban éppen az ellenkezdje a

valoszinl. Marcus kdzelebb jar az igazsaghoz, amikor Pasolini kontaminacio-elméletére utal,

2 Kauffmann, 33.
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melynek jegyében elészeretettel parositott 6ssze eklektikus elemeket,® ahogy arrél mar volt
sz0. Ezzel azonban még semmit sem mondtunk az ellentmondas helyi értékérdl. Pedig elég
kézenfekvd a feloldas: nem Jézus az anyatlan gyermek. Epp ellenkezdleg. A nyomortelep,
ahova a napkeleti bolcsek utja vezet, a nyomorasagos visko, Jozsef és Maria haza a gazdagok
altal magukra hagyott szegényeket, a tarsadalom szamkivetettjeit teszi meg a spiritualé
alanyava, akiknek a dalban artikulalt panaszat meghallotta az Isten. Nem tudjak még, de
megjott a varva vart ,,anya”, megérkezett a Megvalto, s ezt az olvasatot tamogatja az egyetlen
olyan jelenet, ahol a dal felhangzik még. Jézus megkeresztelkedésekor, mielétt a feln6tt Jézus
szinre 1ép, Odetta éneke a szegénynép megkeresztelkedésének képeit kiséri.

Mi tobb, a dalszovegben hangsulyozott otthontalansag a napkeleti bolcseket is az
¢érintettek korébe vonja, hiszen elhagytdk hazajukat, hogy megtaldljak az élet értelmét.
Valoban, nem kell szegénynek lenni ahhoz, hogy valaki elveszettnek érezze magat. Hogy tgy
¢rezze, magara maradt, és élete értelmetlen. A ,,tdvolsag” ebben a vonatkozéasban a tarsadalmi
tavolsag metaforajanak tiinik. De a bolcsek jelentdségére majd a film ideoldgiajardl szélva
térek vissza.

Az orosz ortodox kérusmil masfajta jeleneteket kot Ossze: az apostolok meghivasat,
Jézus lazitd jeruzsalemi beszédeit a néphez, s ezt a muzsikat halljuk Jézus halalatol
feltamadasaig. Ezek azok a jelenetek, melyek Jézus forradalmar mivoltat hangsulyozhatjak, s
a korusmi jellege is ezt erdsiti. A hosszan kitartott mély hangok aradasszerli morajlasabol, az
als6 szolamok hullamzasabol tajtékszerlien fel-felcsapd magas szélamok, a hangerd
valtakozasa e tekintetben legalabb olyan kifejezéek, mint oroszsaga. Hangulata komor,
mondhatni, fenyegetd. Az ének az ortodox ritualé részét képezi, szovege valdszintlileg a
kovetkezd: ,, Ceamuiii Boowce, Ceamwiti Kpenkuii, Ceamoiii beccmepmuwiii, nomunyii nac.”
(,,Szent Uristen, Szent Mindenhaté, Szent Hallhatatlan, irgalmazz nekiink!”)

Hasonld asszociacids szalon kapcsolodik a film egyes jelenetethez Mozart
Szabadkdémiives gydszzenéje, Prokofjev kantatija, s a Munkds-gydszindulo, melyek egyike
sem illik a vallasos tematikdhoz. A Munkds-gydszindulo az orosz ortodox korusmiivel
felvaltva Jézus jeruzsalemi beszédeit kiséri. Prokofjev disszonans, vészjoslo muzsikéja szol a
betlehemi ujsziilottek lemészarlasa alatt és Kereszteld Janos kivégzésekor. A Szabadkomiives
gyaszzenét pedig, melyet Mozart két paholytestvére, egy osztrak szabadkémiives és Esterhazy
Ferenc emlékére irt, két kulcsjelenetben halljuk: Jézus megkeresztelkedésekor és halalakor.

Jézus keresztsége ezaltal a szabadkdmiives beavatassal keriil parhuzamba, gyaszzenérdl 1évén

30 Marcus, 119-120.
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sz6 azzal a tobbletjelentéssel, hogy a halalra szentelik fel. A muzsika visszatér a golgotai
jelenetekben, s Jézust mint egy szabadkOmiives martirt definialja. De didaktikus iizenetei
ellenére Pasolini ismét bebizonyitja rendezdi zsenialitasat, amikor minden mas hangot levesz,
¢s hosszu perceken at csak a zenét halljuk. Ez a szélsdséges stilizacié messze hitelesebb, mint
Mel Gibson naturalizmusa. Nincs az a fogcsikorgatds, mely felérne Mozart megrazo
muzsikajanak erejével.

Az egyetlen diegetikus zene, mely a film altal abrazolt vilagban szélal meg, s nem
kisérézene, a reneszansz tancmuzsika. Salome tancat kiséri, de Pasolini par taktus erejéig
felhasznalta harom mas jelenetben is. Figyelemre mélto, hogy bar mindeniitt diegetikus zene,
egyaltalan nem illik a Jézus korabeli zsid6 kultirahoz. Az analdgiak logikaja szerint miikodik:
Pasolini nyilatkozataibol nyilvanvald, hogy a reneszénsz a polgari vilag, a polgari értékrend
metaforajava valt gondolkodésaban, melyet anyagiasnak latott. Ezért tarsitott reneszansz
muzsikat Salome tancahoz, mikoézben Herdodes udvarat is reneszansz udvarra maszkirozta,
hiszen ez az az értékrend, mely ellen Keresztel6 Janos is lazadt. Ezért kiséri ugyanez a zene a
piactéren, ahol Jézus hidba szonokol, egy Salome-szerli ndalak, majd egy Salome-szer(i
kislany tancat abban a jelenetben, amikor Janos feketébe 6lt6zott tanitvanyai eljonnek hozza,
hogy megkérdezzék, 6-e vajon a Messias. Végiil, mint a vilag kisértésének hangja tiinik fel a
Maté passio zenekari ritorneljének ellenében, alig hallhatéan, amikor Jézus a Getszemané-
kertben vivodik: a varos zaja hallatszik at a szemkozti hegyoldalbol, s valaki ezt a reneszansz

zenei témat flityili.
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4. fejezet

Kontextusok

A Maté evangéliuma Pasolini életmiivének kontextusaban

Naomi Greene ideoldgiai tekintetben jeloli ki a Maté evangéliumdanak helyét az
¢letmiiben. Elkiiloniti Pasolininek *63-t0l *66-ig készitett filmjeit egyrészt az els6 kett6tdl, a
romai szegények korében jatszodd A Csorotdl (1961) és a Mamma Romatol (1962), melyek
Pasolinit elkotelezett marxista miivésznek mutattdk még, masrészt a ’60-as évek végén
készitett mitologikus kvartettjétdl: Odipusz kiraly (1967), Teoréma (1968), Porcile
(’Diszn6ol’, 1969), Medea (1970). A hatvanas évek derekan Pasolini ideologiai valsagba és
ennek kovetkeztében mint miivész szerepzavarba keriilt: ezt tiikrozi e palyaszakasz termése:
rovidfilmje, A niré (1963), kvazi-dokumentumfilmjei, La rabbia (’Diih’, 1963), Comizi
d’amore (’Szerelmi gyiilések’, 1964), Sopraluoghi in Palestina (’Helyszinvadaszat
Palesztindban”, 1964), végiil két nagyjatékfilmje, a Mdté evangéliuma (1964) és a Madarak és
ragadozo madarak (mas forditasban: Madarak és madarkdk) (1966). E tekintetben a Madté
evangéliumanak életmiibeli jelentdsége ugy fogalmazhato meg, hogy Pasolini szdméra
egészen nyilvanvalo volt, hogy a ’60-as évek kozepére a marxizmus, illetve az olasz
kommunista mozgalom valsdgba jutott, s a maga részér6l azt remélte, hogy az
antikapitalizmus jegyében a keresztényseéggel, illetve az olasz jobbkozéppel szovetkezve
feltamaszthato.

Baranski stilusszempontok alapjan, a stile sacrale-rol szélva helyezi el a filmet Pasolini
oeuvre-jében.2 A rendezé maga nyilatkozta, hogy 4 Csoro (1961) stilusa vallésos, illetve
ahitatos volt, és ez jol ment egy tartalmaban profan filmhez (a film féhdse egy strici, akinek
lecsukjék a kurvajat). Amikor azt mondom, illett a témahoz, ezt természetesen Pasolini
kontaminacio-elméletének jegyében teszem. ® Carlo Emilio Gadda, olasz prozaird
dialektusokra €pitd nyelvi pluralizmusa Pasolinit a heterogén elemek Gsszekényszeritésének
termékenységérol gydzte meg. Ez A4 Csoro-ban példaul azt jelentette, hogy mig a fohds a

sogoraval verekszik, Bach B-moll miséjét halljuk. Pasolini két nap utan rajott, hogy a Mate

! Greene, 53., 60., 70-71.
Z Baranski, 308., 318-319./35. jegyzet
% Marcus, 117.
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evangéliumdat nem forgathatja le ugyanebben az ahitatos stilusban (ez olyan volna, mint a
Dunaba vizet Onteni, mondta): épp ellenkezdleg, a bicikliversenyek stilusaban kell forgatnia.
(Egy masik interjuban Pasolini ezt mar ugy pontositotta, hogy az 4hitatos stilust kombinalta
dokumentarista, Godard-t és a cinéma véritét idéz3 pillanatokkal.*)

A filmet azonban mind ideoldgiai, mind esztétikai szempontbol szélesebb kontextusban

is vizsgalhatjuk.

A film politikai-ideologiai kontextusa egykor és ma

Nem sziikséges elmélyiilt analizis hozza, hogy a nézd megértse: Pasolini Jézust
forradalmarra valtoztatta, mondhatni, egy kommunista agitatorrd. Ez a felszines benyomas
azonban nagyon is raszorul a pontositasra.

Els6 megkozelitésben érdemes felvazolni a torténelmi kontextust, mely atmenetileg
kedvezett a keresztények ¢és a kommunistdk kozotti kozeledésnek Italidban. Az egyhaz
modernizacidjara torekvé XXIII. Janos papa fOpapsaga alatt (1959-1963) az éltala kiadott
enciklikdk (kiilondsen 1963-as, a munkasosztaly, a nék és a gyarmati népek jogainak
elismerését a béke feltételének tekintd ¢€és e cél érdekében a hivok és nem hivok
egylittmiikodését is megengedé Pacem in terris, azaz Béke a foldon c. korlevele), majd az
altala dsszehivott II. Vatikani Zsinat (1962-65) hatarozatai egyértelmiien nyitottak bal felé, a
kooperaci6é iranyaba. Ebben a fordulatban nem kis része volt a katolikus Kennedy-ek
reformizmusanak: nyilvanvalova valt, hogy a szocialis reformok kovetelése nem feltétlentil
jelent forradalmat, vérengzést, s a kapitalizmus gazdasagi 6sszeomlasat. Epp ellenkezbleg: a
béke és a prosperitas fennmaradasanak zaloga magan a rendszeren beliil. A kapitalizmust
kezdték ugy jellemezni ezentil, mint amely inkdbb képes biztositani a tarsadalmi
egyenlOséget €s a gazdasagi jolétet, mint a kommunizmus. >

XXIII. Janos fordulata feloldotta azt az identitaszavart, melytdl az olasz kommunistak
nagy része a ’40-es, ’50-es években, a Vatikdn jobboldali, idonként kifejezetten reakcids
antikommunizmusa alatt szenvedett. Az izig-vérig katolikus Olaszorszagban ugyanis, mely
ugyanakkor a Nyugat legnagyobb kommunista partjaval rendelkezett, a kommunistdk zome is
keresztény volt. Nem véletlen, hogy Pasolini, aki maga is ebben a tudathasadasban élt (ha

nem is istenhivonek, de bizonyos értelemben vallasosnak, s6t katolikusnak tartotta magat),

* Baranski, 318-319./35. jegyzet
® Rohdie, 153-156.
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L XXIII. Janos kedves, deriis, meghitt emlékének” ajanlotta filmjét. Sam Rohdie szerint a Maté
evangéliuma egyenesen Pasolini Pacem in Terris-e.®

Ugyanakkor a marxistak is raszorultak a kozeledésre. Mint emlitettem, Pasolini szamara
nyilvanvalé volt, hogy a ’60-as évek kozepére a marxizmus, illetve az olasz kommunista
mozgalom valsagba jutott, s a maga részErdl azt remélte, hogy a kereszténységgel, illetve az
olasz jobbkozéppel szovetkezve feltamaszthatd. Végiil is, az ellenség kozos: a kapitalizmus, a
fogyasztoi tarsadalom.’

Mit koziink mindehhez ma, fél évszazaddal kés6bb? A kommunizmus, kivalt szovjet
formaja a torténelmi tapasztalatok fényében hiteltelenné valt, s a munkdsmozgalom a multé.
A Munkds-gydszindulé ma egész mas asszociaciokat kelt, mint Pasolini idején. Am a Pasolini
iranti érdekl6dés — legalabbis tudomanyos koérokben — nemhogy lanyhult volna, inkabb
feler6sodott a kelet-europai kommunista rendszerek Gsszeomlasa utan.

Az Gjabb Pasolini-recepcioban két markans ideoldgiai vonulatot latni: egy uj-baloldalit
¢s egy keresztényt — tulajdonképpen kézenfekvéd moddon. A kapitalizmus vilagméretii
gybézelme nemcsak hiveit, hanem ellenségeit is aktivizalta, kivalt, hogy a kapitalizmus
eldretorése atalakuldsédval esett egybe. A joléti allam ¢és gazdasagi ideologidja, a
keynesianizmus, mely szerint a kozéprétegek is nyernek a szegények helyzetén javito
ujraclosztason, mar a nyolcvanas években megkérdéjelez6dott. A kortars kozgazdasagtan
szerint az adoemelés fékezi a gazdasidgi novekedést, s a szegényekre koltott pénzeket a
modosabbak keriil¢ uton sem nyerik vissza. A neoliberalis gazdasagiranyitas a joléti korszak
egalizaldo eredményei utdn ismét a tarsadalmi egyenldtlenségek ki¢lezOdeését hozta. Ehhez
jarul az értelmiség elkeseredése az un. fogyasztdi mentalitds rohamos térnyerése miatt. (Mind
a neoliberdlis kozgazdasagtan antiszocidlis kovetkezményei, mind a fogyasztéi kultura
visszassagai fokozottan sokkoltdk a kelet-europai kdozvéleményt, mely a munkanélkiiliséget és
a kizsakmanyolast addig csak a marxista tankonyvekbdl ismerte, a fogyasztoi tarsadalomnak
pedig — hidnygazdasagokban élvén — cSupan a vonzo vonasait latta.)
csucsteljesitménye, a Pier Paolo Pasolini: contemporary perspectives cimii antologia. A
szerkesztok, Patrick Rumble és Bart Testa nem csindlnak titkot a kotet létrejottének
apropojabol: Pasolini elére latta a konzumkultra globalis gy6zelmét, mely az
allampolgarokra €és a kozosségekre 1j identitdsokat kényszerit, s a nemzeti hatarokban és

identitasokban csak kereskedelmi korlatokat vagy manipulacids eszkozoket 1at. A kotet

®U.o0., 161.
" Greene, 70-71.
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tanulmanyai, irjak, mint minden szdveg, tiikkrozik és kozvetitik a torténelmi pillanatot urald
erbket és fesziltségeket, de egyidejiileg meg is kérddjelezik azokat.® S ahogy Pasolini egy
nemzetek és osztalyok feletti médiumban, a filmben talalta meg a hatékony eszkozt, mellyel
szembeszallhat ezekkel a multinacionalis gazdasagi és kulturalis er6kkel, ugy a kotet maga is
egy nemzetkozi tudoskozosség alkotasa, olyan embereké, akik — a demokracia, a foderalizmus
¢s a nemzeti-populdris kultura alapelveinek ujragondolasa idején — azoknak a kérdéseknek
szentelték figyelmiiket, melyek Pasolinit leginkabb érdekelték. % Mivel Testa keresztény
inklinacidi, illetve Rumble baloldali vonzalmai vilagosan felismerhetoek azok szamara, akik
tudnak a sorok kozott olvasni, azt mondhatjuk, Pasolini alma, a keresztény-baloldali
szovetség 30 évvel késObb sajatos modon megvalosult.

De vizsgalhatjuk a Mdté evangéliuma-nak iizenetét merében més megkozelitésbol is.
Pasolini egész életmiivét athatja az az ideoldgiai paradoxon, hogy egyfeldl lazadt a tarsadalmi
igazsagtalansag ellen (ebben allt kommunista forradalmisaga), masfel6l romantikus
vonzalmat érzett az alul levOok erkdlcsi és életvilaga irant (ennyiben tulajdonképpen
konzervativ maradt).”® Ha tovabbgondoljuk: e kettds igényt nem az alul levok felemelkedése
elégitheti ki (és valoban: Pasolini eskiidt ellensége volt a modernizécionak, mely szemében a
fogyasztdi tarsadalom bornirt materializmusat jelentette), hanem a feliil levok ,,leereszkedése”
a szegényekhez. Hogy Maté evangéliumabdl egyenesen ezt az lizenetet meritette,
tobbféleképp is bizonyithato.

Elészor is Maté evangéliuma alapjan. Tudvalévd, hogy Jézus a szegénységnek erkolcsi
jelentdseéget tulajdonitott. A legevidensebb példa A gazdag ifjurdl, A gazdagsag veszélyeirdl
¢s A lemondds jutalmardl szold, egymast kovetd bekezdések Maténal (Mt. 19, 16-29.),
melyek lényegében egy egybefiiggd jelenetet alkotnak, s teljesen hidnyoznak a tobbi
evangélistanal. A jelenet jelentdségét aligha lehet tulbecsiilni, hiszen a gazdag ifju a
hagyomanyos erkolesi parancsokat betartja, Ggyhogy Jézus tulajdonképpeni tanitdsanak,
legszemélyesebb mondanivalojanak a gazdagsagrol vald lemondas, a szegénység vallaldsa
bizonyul. Ez a spiritualis élet és az lidvosség feltétele. Pasolini e jelenetet természetesen nem
hagyta ki. lgaz, csak a 25. versig filmesitette meg. Az lidvosség felfoghatatlansagardl, a
szegénység talvilagi jutalmarol sz6lo transzcendens konkliziokat mar elhagyta.

Masodszor, Pasolini rendezdi beavatkozdsai alapjan. Az egyetlen jelenet a filmben,

amely reményteli iizenetet fogalmaz meg a gazdagoknak, a napkeleti bolcsek latogatasa

8 Rumble and Testa, 12.
°U.0.3.
Vys. Greene, 79., Rohdie: 154., 159.
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Betlenemben. Amikor a bolcsek felkeresik a kis Jézust, és hodolnak neki, Pasolini egy
szerpentinszeri, hosszil lejtdn vezeti le d6ket a szegénynegyedbe, a kisdedhez. Ez a
leereszkedés vizualisan is megerdsiti a paradoxont, mely mar Maténal nyilvanvalo:
felfoghatatlan modon hatalmassagok borulnak egy alacsonysori csecsemd laba elé. 1
Mikdzben kincseikkel halmozzak el, az az érzésiink, sokkal inkabb nekik volt sziikségiik erre
az alaszallasra, mint a kisded Jézusnak vagy Marianak: az értékes ajandékok semmi valtozast
sem hoznak a Szent Csalad életében. A napkeleti bolcsek azok, akiknek életét a betlehemi
csillag bearanyozza. Emlékeztetnék a jelenetben felhasznalt spiritualé jelentéségére:
megérkezésiik a szegények korébe hazataldlasukkal ér fel. (Jellemzé modon csak a lejtdn valod
leereszkedésiik soran halljuk a dalt. Mikor a lejton visszasétalnak, a hangulat megvaltozik, a
spiritudlé helyett a sz¢€l siivitését és egy kakas rikoltasat halljuk.)

Végiil, Pasolini nyilatkozata alapjan. Naomi Greene idézi t6le a kovetkezdket: , A4
kereszténység nagy ellensége nem a kommunizmus, hanem a burzsoa materializmus. EI6bbi —
mivel teoretikus, filozofikus és spekulativ — tartalmazza a vallas legabszolutabb mozzanatait.
Utobbi — mindenestiil praktikus, empirikus és funkcionalis — kizdarja ... a valdosag minden
oszintén vallasos és kognitiv mozzanatat. ... Elobbiben az ember mindig megtaldlhatia az
idealizmus, a kétségbeesés, a lelki erdszak, a kognitiv vagy és a hit mozzanatait — olyan
mozzanatokat, amelyek, barmennyire oOsszeegyeztethetetlenek, a vallas elemei. Utobbiban
semmit sem taldlni, csak mammont. »12

Egy olyan ideologiai kontextusra hivndm fel a figyelmet, mely a szegénységet mint
imperativust ma Uj Osszefiiggésbe helyezi. A szegénység mint keresztény erény Maté
evangéliumaban a vilag hivsagaival all ellentétben, melyek akadalyozzak a hivét a spiritualis
életben és az lidvosségben. Pasolininél a fogyasztdi mentalitdssal, mely az embert 6nzove,
szolgava és szellemtelenné teszi. Korunk zdld mozgalmai szerint a korlatlan gazdasagi

novekedés kifosztja és tonkreteszi a természetet, aminek csak tudatos Onkorlatozassal, a

fogyasztés visszafogéasaval vethetiink egyszer véget.

! Marcus, 119.

121dézi 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.”
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A film az un. Jézus-filmek kontextusaban

Testa mindenekel6tt arra hivja fel a figyelmet, hogy a filmtorténetben milyen ritka az
evangélium-adaptacio. Vagy egy torténelmi regénybdl késziil Jézus-film (lasd Ben Hur, Quo
Vadis), vagy bibliai szovegekbdl szintetizaljak Jézus €letét, ami végeredményben megint csak
regényesitést jelent (ilyenek voltak Cecil B. De Mille produkcidi, a Kiralyok kiralya, A
kereszt jele vagy George Stevens filmje, A vildg legszebb torténete). A regényszeri
megkozelités buktatoit jol példazza Martin Scorsese 1987-es filmje, a Krisztus utolsé
megkisertese, mely Kazantzakis regénye nyoman késziilt. A film paradox célkitlizése a
mifajban altalanosnak mondhat6: anakronisztikusan modern pszichologizalas egyfeldl,
masfeldl a torténelmi rekonstrukcio igénye. A Szentiras ugyanis nem regény, legalabbis nem
lakonikus e tekintetben. A torténelmi-politikai koriilményeket illeten is rendkiviil vazlatos: a
foldi dolgok jelentdsége eltorpiil az égieké mellett. Jellemzd, hogy a Pasolini filmjével
elégedetlen kritikusok egy wjabb regényesitett *Jézus életé’-t vartak: egyfeldl kifogasoltak,
hogy nem dolgozta ki jobban a karaktereket Jézus koriil, nem tallt ki dialogusokat a mester
¢s tanitvanyai kozott, masfeldl panaszoltak, hogy figyelmen kiviil hagyta az antik Palesztina
politikai viszonyait."®

Erdekes, hogy Testa szavai mennyire illenek a leglijabb Jézus-filmre, Mel Gibson
Passiojara is. Tom Whalen a filmrdl irt szarkasztikus recenzidjaban, melyben Gibson
teljesitményét Pasoliniéhoz méri, ramutat: bar a torténelmi hiiség jegyében a szerepl6k aramul
¢s latinul beszélnek, Gibson Pildtusa nem a torténelem véreskezli kormanyzdja, hanem egy
humanus vezetd, aki szenved a hatalom terheitdl. Gibson még egy dialogust is kredlt,
amelyben Pilatus az igazsag természetérdl értekezik a feleségével. Erezheté a historizalds és
az anakronisztikus pszichologizalas szandéka, raadasul e ketté éppen iiti egymast.™

Baranski szerint a film nem egységes, mivel két éven at formalddott. A forgatokdnyvnek
a miifaji hagyomanyokhoz ill6 lirai-melodramatikus jellege ugyan hattérbe szorult a forgatas
sordan, am egy-egy jelenetben a film végsé valtozatdban is érzékelhetd, ugymint Jézus
megkeresztelésekor, gyermekekkel valo talalkozasakor, a Getszemani kertben zajlo jelenetek

soran, illetve Pasolini édesanyjanak jeleneteiben.’® (Pasolini maga ilyennek latta a hegyi

13 Testa, 182-183., 186.
1% \Whalen, 240.
15 Baranski, 305.
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beszédet és a Getszemani kerti részt'®, 4m a tobbi, Baranski 4ltal felsorolt jelenetet nem
emliti.)

Marcus a film egyszertiségét, mértékletességét emeli ki a hollywoodi vallasos
szuperprodukciok koltségvetési ¢€s technikai raforditasaihoz képest. Ramutat, hogy a
hollywoodi Biblia-adaptaciok kimondatlan szabalya szerint minden ujabb produkcionak feliil
kell mulnia az elézbéeket e tekintetben. A Maté evangéliuma ezzel szemben olyan vallasos
filmek soraba tartozik, mint Carl Dreyer Jeanne d’Arc-ja (1928), Rossellinitol a Ferenc, Isten
lantosa (1950), Robert Bresson filmje, az Egy vidéki plébdanos naploja (1951), illetve Bunuel
Viridianaja (1961)."

1°'U.0. 318-319./35. jegyzet
" Marcus, 123.
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5. fejezet

A film ars poeticaja

A film egy jelenete 6hatatlanul a miivészetet is tematizalja, s Pasolini nem is mulasztotta
el az alkalmat, hogy kifejtse miivészetkritikajat, s eziton miivészi hitvallasat. A Keresztelo
Janos halala cimi fejezet megfilmesitésére gondolok. Latni fogjuk, hogy az eddig hasznalt
elemzési szempontok egyetlen jelenet elemzése soran is sikerrel alkalmazhatoak. S hogy tobb
koltészet van Pasolini egyetlen jelenetében, mint sok adaptator egész filmjében.

Maté igy beszéli el Kereszteld Janos halalat: ,,'dkkoriban Herddes negyedes fejedelem
hallotta Jézus hirét. * "Ez Kereszteld Janos - mondta szolgdinak -, feltamadt, innen van benne
a csodatévé erd.”® Herddes ugyanis elfogatta Janost, bilincsbe verette, és bortonbe vetette
fivére, Fiilop felesége, Herddids miatt. * Janos ugyanis figyelmeztette: 'Nem lehet a tiéd!’°
Meg is akarta 6lni, de félt a néptol, mert profétanak tartottdk. ® Herddes sziiletése napjan
tortént, hogy Herédids lanya tancolt a vendégeknek. 'Annyira megtetszett Herddesnek, hogy
eskiivel igérte, barmit kér is, megadja neki. 8 Az - minthogy anyja elére kitanitotta - igy szolt:
"Add nekem egy talon Keresztelo Janos fejét!’ 94 kiraly elszomorodott, de az eskiire és a
vendégekre valo tekintettel megparancsolta, hogy adjak neki oda. 10 efejezterte hat Janost a
bortonben. ' Fejét elhoztik egy talon, odaadtik a ldinynak, az meg elvitte az anyjanak. 12
Akkor eljottek tanitvanyai, elvitték és eltemették a holttestet, aztan elmentek, és hiriil adtak
Jézusnak.” (Mt. 14, 1-12.)

Herodias gytiloletének okara, nevezetesen, hogy Kereszteld Janos kifogéasolta naszat
Herddessel. S ami még érdekesebb: mindazonaltal Herddias megmaradt felbujtonak, jollehet
motivuma elsd pillantasra homalyos.

A film logikédja szerint Kereszteld Janos azért keriilt bortonbe, mert vakmerden a
farizeusok ellen prédikalt (nota bene: Kereszteld Janos maga is miivész, a szonoklas mestere,
mint minden proféta), s Maté maga adott alkalmat a dolog ilyetén beéllitdsara. Janos kemény
szavai, majd Jézus megkeresztelkedése ¢és megkisértése utdn ugyanis egyszer csak azt
olvassuk az evangéliumban: ,, Amikor Jézus meghallotta, hogy Janost bortonbe vetették,

visszavonult Galileaba.” (Mt. 4, 12.) Legkozelebb a 11. fejezetben hallunk Kereszteld
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Janosrol, amikor elkiildi tanitvanyait Jézushoz, majd a 14. fejezetben olvasunk halalarol. Csak
itt értesiiliink bortonbe keriilése tulajdonképpeni okarol.

Pasolini egy képpel (az imadkoz6 Keresztel6 Janos fél arcat megvilagitja a tomlocbe
besziirddd fény) 0sszekdti a két, egymastdl meglehetdsen tavoli részletet, mint Maté. De nala
mar az elsé is mas. Az egymondatos utalds helyén ugyanis, mig Janost latjuk a tomldcben,
Maté tolmécsolasdban Izajas szavait halljuk: ,, A nép, amely sotétségben rostokolt, nagy
vildgossdgot latott. S kik a haldl arnyaban hevertek, vilagossag tamadt azoknak.” (Mt. 4, 16.)
Mité kommentarja az eredetiben nincs 0sszefiiggésben Kereszteld Janossal (Jézus fellépésérol
szol), Pasolini azonban osszekapcsolta vele. Igy aztan az értelme is modosult: a sotétség a
tomloc sotétségévé, a vilagossag a besziirddd fénny¢. Raadasul Janos a nép megtestesitojéve
valik, mely ezek szerint — mutatis mutandis — ugyancsak bortonben van.

Amikor a Salome-jelenetben ujra felvessziik a fonalat, innen folytatjuk. Ehhez képest
Pasolininek nem kellett mést tennie, csak elhagynia az utalast a hazassagtorésre, mely amigy
sem illett a képbe. Hiszen Janos konfliktusa Herddessel Herddias miatt halalat idében jocskan
megeldzi, s bemutatdsa a filmben valamikor korabban egy kiilon jelenetet igényelt volna. S
maris eldallt a konfliktus 0j, politikai értelmezése.

Mindez azonban puszta demitologizacié volna, amit Pasolini mindenképp el akart
keriilni mint a lehetd legbanalisabb viszonyt a Biblidhoz. Kereszteld Janosa természetesen
hivd, és a film is ezt hangstlyozza. Ugyanazzal a képpel. Mig Maté az Izajas idézetet
szavalja, Janos feltérdel, azaz imadkozik, s az égre emeli tekintetét. A fény és a sotétség tehat
megorzi eredeti, vallasos-metaforikus jelentését is, mely Jézussal kapcsolatos.

A kétértelmiiség még szembedtlobb a Salome-epizdd élén. Eldszor egy sotét tonust
total plant latunk Kereszteld Janos celldjarol, mig a rab iméadkozik: az ablak el6tt térdepel,
nekiink hattal. Az ablakban madarak. Az ég madarai, persze. Aztan egy premier planban az
emlékezetes kép visszatér: fél arcat megvilagitja a besziirédd fény, mint aki fél szemmel mar
a mennyekbe lat. Egyszer csak a tekintetét még magasabbra emeli, €és a fejét kissé odebb
mozditja, ugyhogy a fény elarad rajta, s szinte az egész arcat flirdszti.

Egy vakitoéan vilagos total planban, majd egy second planban Herddes tiinik fel a palota
udvarara néz6 egyik ablakban. Magaba mertilten, udvaroncainak hattal, mikozben lefele néz.
Als6 kameraallasbol latjuk. A snitt meglepd €s csaloka: Kereszteld Janos az eget kémlelte, és
Herodes tlint fel, s bar a valésagban aligha lathatjak egymast, a beallitdsnak kdszonhetden a
képek felvétel és ellenfelvétel viszonyat imitaljak. A téma és a kameradllds is folytatja az
el6z6 parbeszédet Jézus és a gazdag ifju kozott, melyet Pasolini — az evangéliumi fejezetek

sorrendjét felforgatva — elérehozott a 19. fejezetbdl, s e jelenet elé illesztett. A két jelenet
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parositasa Jézus konkluzidja alapjan indokolt: a gazdagnak nehéz bejutnia a mennyek
orszagaba. S lam, Kereszteld Janos az 6rok dolgokkal, Herddes a lakoma eldkésziileteivel van
elfoglalva. A kovetkezd képeken elobb az udvari zenészek, aztan a talakkal felsietd szolgak
tinnek fel, valamennyien Herddes szemszogébol. (Egyaltalan nem mellékes, hogy a zenészek
egy sorba keriilnek a szolgakkal.)

Pasolini Kereszteld Janosa tehat nem a pardznasag ellen harcolva keriilt bortonbe. De
nem is a paraznasag okozta a vesztét. Pasolini ugyanis szakitott Salome hagyomanyos
abrazolasaval. A téma, mint tudjuk, nagy multra tekinthet vissza, s a 19. szdzad masodik
felében egy sor ir6 és festd feldolgozta: Flaubert a Salammboban (1862), Moreau A4 jelenés
(1876) ¢s a Salomé tanca Herddes elott (1876) cimill festményén, Huysmans: A kiilonc cimi
regényében (1884), Lévy-Dhurmer is, Klimt is Salome cimii képén (1896 és 1909). Az altaluk
kialakitott, és kanonikusnak mondhat6é Salome-kép lényege a hdsnd ellenallhatatlan, végzetes
bujasaga volt. Ahogy Huysmans Moreau képérdl szolva megfogalmazta: ,, Gustave Moreau
miivében, melyet a miivész kiilonben sem a Biblia adatai alapjan épitett fel, a herceg végre
megvalositva latta azt az emberfeletti és babonas Salomét, akirol dlmodott. Nemcsak a
tancosnd allt elotte, aki agyékanak fajtalan riszalasaval az iizekedd vagy kidltdasat tépi ki egy
aggastyanbol, s mellének mozgdsdval, hasanak rengésével, combjinak borzongdasaval
megtori a kirdly erejét és felolvasztja akaratdt. ez a tancosno valamiképp jelképes istenndje
lett az elpusztithatatlan Fényitizésnek, a halhatatlan Hisztérianak, o volt az atkozott Szépség, a
mindegyik koziil kivalasztott, kinek gorcsben megmerevedik a hiisa és dsszedermed az izma, a
kozonséges allat, a kozonyds, a felelotlen, az érzéketlen, aki mint az okori Heléna, mindenkit
megmérgez, akihez kozeledik és akit szemiigyre vesz.” !

Ehhez képest Pasolininél egy hangsulyozottan sziizies Salomét latunk. Kora és
viselkedése alapjan még gyermek, fehér ruhaja, koszoruja, a fehér viragokkal teli gally,
melyet maga el6tt tart tdnc kdzben, mind szliziességét hangsulyozza. Tanca mentes minden
magakelletéstol, bujasagtol. Jellemz6 moddon nemhogy nekivetkdzne, épp ellenkezodleg,
feloltozik. Fellépése elott rovid, ujjatlan tunikdjara egy bokaig érd, hosszl ujju ruhat olt fel,
mely eltakarja karjait és labait. A tancat kiséré zene mentes minden orientalis egzaltaltsagtol,
Orjongéstdl. Még ontudatlan érzékiségérdl sem beszelhetiink, hiszen néz6k6zonségét nemigen
hozza lazba. Marcus joggal allitja, hogy Herodes tekintetében legaldbb annyi az esztétikai,
mint az érzéki gyonyor, a néma csendben figyeld udvaroncokat pedig egyenesen jozannak és

tisztelettudonak mondja.?

! Huysmans, 52-53.
2 Marcus, 120-121.
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Ez nem az alantas élvezetek, hanem a kifinomult szorakozas, a muvészet kulturalt
partoloinak vildga. Ahol a miivészet kulcsfogalma a szépség, s a muzsika, a tanc a fénylizés
szerves része. Bizonyara ezért, hogy Herdodes udvarat Pasolini reneszansz udvarra
maszkirozta: Salome Filippo Lippi nimfaihoz hasonlit®, tanca alatt reneszansz tancmuzsika
sz0l, Herddes arca és kalapja megszoélalasig hasonld Lodovico Gonzaga arcahoz és kalapjahoz
Mantegna A Gonzaga-udvar cimii képén.* Mindez leleményes kiaknazasa annak a reneszansz
gyakorlatnak, mely elOszeretettel abrazolt reneszansz fOurakat evangéliumi témaju
festményeken, ahogy azt Gozzoli és Ghirlandaio a Mediciekkel tette.

Az evangéliummal teljes Osszhangban Salome puszta babnak tinik anyja kezében.
Pasolini megtaldlta a moddjat, hogy viszonyukat metakommunikéciojukkal érzékeltesse,
anélkiil, hogy az evangélium szévegét egy dialégussal megtoldotta volna. Herddias feladja
Salome ruhdjat, majd egy kozelképet latunk kettdjiikrdl, mikézben a kamera atsiklik
Saloméra. Egy felvétel-ellenfelvétel sorozatban Herodids mosolyog, Salome visszamosolyog
ra, majd Herodias elkomorul, s tekintete egészen konyortelenné valik. Salome is elkomorul,
aztan Herddias nagyot sohajt, és szdjon csokolja Salomét. Marcus talaldoan jegyzi meg, hogy
megpecsételi a paktumot.” Ezeket a néz6i benyomasokat megerésitendé, Salome anyjara
pillant, mieldtt Kereszteld Janos fejét kéri Herddestol. S amikor megszoélal, hangja meglepden
mély, nem igazan illik vékony testéhez. A jelkapcsolat egészen egyértelmiivé teszi: anyja
szocsove csak, aki altala szol. A korkiilonbség ellenére kettejiik hasonlosagéhoz kétség sem
férhet: Salome mandulavagast szeme, frizurdja, damaszt kontose anyja hasonmasava teszi.’

Miért ez az dsszeeskiivés, ha Herddids motivuma hianyzik? Fel kell tenniink a kérdést,
hogy Salome kérése kinek hasznal. Nem nehéz rajonni: Herodesnek. Maté szerint Herddes
meg akarta o6letni Kereszteld Janost, de nem merte, mert félt a néptdl, aki profétanak tartotta.
Salome kérése kapora jott neki, hiszen mentesiilt a feleldsségtol, mely Saloméra harult. Ennek
az értelmezésnek azonban ellentmond a 9. vers Maténdl: , A kirdly elszomorodott, de az
eskiire és a vendégekre valo tekintettel megparancsolta, hogy adjdk neki oda.” (Mt. 14, 9.)
Am ennek a szomorusignak a hidnya a legfobb bizonyiték erre az értelmezésre Pasolini
filmjében. Salome kérését hallvan Herddes arcan nyoma sem latszik az elkeseredésnek. Az a

konyortelen gytilolet jelenik meg rajta, mint korabban Herodiasén.

*U.0. 120.

* Ezért az informacioért egy milvészettorténet szakos tanitvanyomnak, Katona Rékanak tartozom koszonettel. A
festmény 1473-t61 1474-ig késziilt, és Mantovaban, Castello San Giorgio-ban (a Palazzo Ducale-ban) a Camera
Degli Sposi, azaz a hazassagkotd terem északi falan lathato.

® Marcus, 120.

®U.0.121.
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Mit mond mindez Salome miivészetér6l? Amit a Savonaroldk, a Tolsztojok ¢és a
marxista esztétak az Un. polgari mivészetr6l mindig is allitottak. Kiszolgéalja kdzonségét,
azokat, akik a miivészetet is csak fogyasztasi cikknek tekintik, és ragaszkodnak
kivaltsagaikhoz. Korrumpalja a miivészt, aki azt hiszi, a legnemesebb emberi igényeket elégiti
ki, de valojaban a hatalmasok szolgalataban all. Megrontja a miivészetet, mivel lemond az
igazmondas feladatardl, s igy konnytiszerrel politikai manipulaciok préddjava valik. Pasolini
meg Volt gy6zddve rola, hogy Kereszteld Janos mint préféta, Maté mint ir6, s 6 mint
filmrendez6 egy mindezzel szogesen ellentétes miivészetfelfogas jegyében a szegények

oldalan 4ll.
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B) Tom Stoppard: Rosencrantz és Guildenstern halott (1990)

Bevezetés

A Rosencrantz és Guildenstern halott megfilmesitésének otlete mar a drama 1966-0s
bemutatésa® utan par évvel felvetddott, legalabbis erre kovetkeztethetiink Stoppard egy 1990-
es nyilatkozatdbol, miszerint husz évvel kordbban John Boormannal napokig tartd
beszélgetéseket folytatott a részletekrél.? Csaknem negyedszazadot kellett azonban varni, mig
felkérést kapott, hogy irjon forgatokdnyvet a Rosencrantz és Guildenstern halottbol, amikor is
munka kézben gy dontott, maga szeretné megrendezni. * A mi filmvaltozatat 1990-ben
mutattak be, s bar a korabeli kritikak vegyes fogadtatasrol tanuskodnak,” még abban az évben

elnyerte Velencében az Arany Oroszlan Dijat.

1. fejezet

A film intertextusai

Irodalmi intertextusok

A film lényegesen tobb jelenetet tartalmaz a Hamletbdl, mint a drama (a szamok a
forgatokonyv® lapjait jelentik).

— Hoseink a Festett Terem karzatardl a kiradlyi part halljak Hamletrdl beszélgetni:

Gertrud szerint fia kedélyvaltozasanak oka aligha mas, mint apja halala és az 6

elhamarkodott naszuk (17.).

! A dramat 1966-ban amatr szinjatszok mutattik be az Edinburghi Fesztivalon, majd 1967-t61 Londonban,
Parizsban, Bécsben a legelokelobb szinhazak is jatszani kezdték (v.6. Kéry 1808. és Coursen, 171.). Ugyanebben
az évben nyomtatasban is megjelent a New York-i Grove kiadonal.

2 Ciment, 26.

® Ciment, 25.

* Sheidley, 99.

> Stoppard (1991)
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Polonius felolvassa Claudiusnak és Gertrudnak Hamlet Opheliahoz irt levelét (22-23.).
Hamlet 6riiltnek tetteti magat Polonius el6tt: halkufarnak nevezi 6t, és kérdés-jatékot
jatszik vele, ahogy ezt Rosencrantz helyesen veszi észre (23-24.).

Hamlet kiszedi h6seinkbdél, hogy a kiraly hivatta éket (29-30.).

Hamlet a barataival elkoltott vacsora utan az asztalon allva elmond két sort a Szinész
Pyrrhus-monologjabol, majd teljes terjedelmében eldadja embergytil6lé monologjat
(31-32.).

A Szinész az asztalon allva eléadja Pyrrhus-monologjat, mikozben héseink egy
csapoajtoval szerencsétlenkednek (35-36.).

Rogton ezutan Hamlet Polonius-szal folytat rovid diskurzust a szinészek hatalmarél
(37.): ,,...6k a kor foglalatjai és rovid kronikai; s inkdbb irjanak haldla utan rosszat a
fejfajara, mint 6k rosszat mondjanak feléle, mig &1.”°

Hamlet apja sirjanal teatralisan elrebegi leghiresebb monologjanak elejét: ,,To be or
not to be ... that is the question...” (a mondat els6 fele nem hallatszik) (44.).

Hdseink a maguk teljesitményét megszépitve Claudiusnak, Gertrudnak és Poloniusnak
referalnak, mikozben azok a monologizalé Hamletet figyelik egy zart erkélyrdl (44-
45.).

Hamlet Poloniust ugratja: egy felhd képét a mennyezeten elébb egy teve, aztan egy
menyét, majd egy cet alakjdhoz hasonlitja, Polonius pedig szolgalelkiien helyesel neki
(52.).

Claudius megbizza héseinket, hogy kisérjék Hamletet Angliaba (a jelenetnek burleszk
jellege van: a folyoson rohand Rosencrantzhoz és Guildensternhez egy ajton kilépve
vératlanul a kirdly csatlakozik, elhadarja szovegét, atadja a levelet, majd egy ajton,
ahova pont jokor ér, eltiinik Gjra, mig héseink tovabbrobognak) (52-53.).

Polonius halala (egy tragikomikus geggel bdviil, miszerint hdseink iigyetlenkedése

okozza a tragédiat) (53-54.).

Mindez a dramamiivészet hangsulyos jelenlétét jelenti a filmben. Tartalmi szempontbdl

pedig a Godot-ra varvabdl nyert impulzusok hattérbe szorulasat, és a Hamletbdl nyert témak

részletesebb bemutatasat. Melyek ezek?

Mindenekel6tt élet és szinhdz hatarainak megkérddjelezése. Ha végigfutjuk a filmbe

atemelt ujabb Hamlet-jelenetek listajat, mondhatni, kivétel nélkiil e kérdés koriil forognak, ezt

® Shakespeare, 381.
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tematizaljak. Az ¢€let teatralitasat €s a szinhaz realitdsat a legszembetlin6bben két, egymasra
rimeld jelenet hangsulyozza: elébb Hamlet monologizal Rosencrantz és Guildenstern eldtt az
asztalon allva, majd a Szinész adja el6 ugyantgy Pyrrhus-monolégjat. Feltiind, hogy néhany
jelenet ezen tul film €s szinhaz viszonyaval is jatszik, akéar gy hogy a teatralisat, a fennkoltet,
a tragikusat a filmessel, a popularissal, a komikussal, azaz a burleszkkel keresztezi, akar gy,
hogy filmes eszkozokkel feliilirja, atértelmezi a dramai szoveget, mint Hamlet nagymonolédgja
esetében. Amint levessziik a hangot a ,, To be or not to be”-r6l, s csak a tatogd Iain Glen
szajardl tudjuk leolvasni a szavakat, a sz6 immar nem szinpadi hang, hanem kép, ¢és a ,, that is
the question” immar nem csupan primér értelmében hangzik el, hanem a szinhaz 1étét vagy
nem-1étét is jelenti. Végiil, de nem utolsésorban, a Hamlet-betoldasok a cselekmény politikai
dimenzidjat gazdagitjdk: egy adatvédelmi biztos sem gydzné felsorolni a jogsértéseket,

melyeket ebben az udvarban elkovetnek.

A megidézett filmes miifajok

Sheidley szerint Rosencrantz és Guildenstern bohockodasa sok helyiitt a slapstick
formajat 5lti.” Héseink szerencsétlenkedéseinek egy része kétségkiviil ebbe a kategdridba
tartozik. A kertben egy alma pottyan Rosencrantz fejére; késdbb legurul a csigalépcson, éppen
akkor, s6t éppen azért, mert Guildenstern figyelmezteti, hogy iligyeljen; aztan egy
csapoOajtoval szerencsétlenkedik (bizonyara nem véletlen, hogy az angolban a szinhazi
stillyeszt6t is trapdoornak hivjak), minek kovetkeztében héseink egy cstuszdara keriilnek, és a
konyhaban kotnek ki, egy ladaban; amikor pedig Hamletet Angliaba viszik, Rosencrantz a
hajo egyik fedélzeti nyilasaba pottyan, és két emeletet zuhan a mélybe, anélkiil, hogy baja
esnék. Guildenstern aggodalmasan utdnaszol, hogy jol van-e, mire Rosencrantz visszakérdez:
"lgen. Miért?"

A burleszk kedveli a kergetézést és a filmtriikkoket: a lassitast, a gyorsitast és a tobbit.
A film egy témaba vago jelenetében hdseink egy kétszintli kerengd boltivei alatt iildozik a
szintarsulatot, s kergetdzésiiket gyorsitott felvételen latjuk. A forgatokonyv expressis verbis
utal a Keystone Kops-ra: ,,ROSENCRANTZ és GUILDENSTERN észreveszi, hogy elvétette

r . . r . rr . )}8
az utat, és visszasiet, az also szinten tiinve fel, olyan sebesen, mint a Keystone Kops ...”" Az

" Sheidley, 108., 110.
® 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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iigyefogyott renddroket hivtak igy Mack Sennett burleszkjeiben, melyeket Sennett cége, a
Keystone Film Company készitett 1912 és 1917 kozott. Bar ezekben a filmekben a rendérok
foszerepet alakitottak, Sennett mar 1914-t6]1 hasznalta ket mellékszereplokként is Charlie
Chaplinnel vagy Fatty Arbuckle-lel készitett filmjeiben, s alkalmilag Buster Keaton is egyiitt
jatszott veliik. Vagyis Stoppard kétséget sem hagyott feldle, hogy a jelenet megalmodasa
soran a burleszk jart az eszében.

A burleszk repertodrjaba tartozik minden csetlés-botlas, ligyetlenkedés. Polonius halala
is egy burleszk-geggel béviil. Héseink a folyoson haladva Hamlet és Gertrud hangjara lesznek
figyelmesek. Ovatosan benyitnak egy ajton, és egy el6szobaban talaljak magukat, melyet csak
egy fliggdny hatdrol el a mogotte 1évé szobatol. A fliggdny innensd oldalan Polonius
leskelddik, aki nem veszi észre Oket. Hoseink csatlakoznak hozza, és Ok is hallgatoznak.
Egyszer csak Guildenstern — mivel semmi értelmét sem latja az egésznek — megveregeti az
elétte all6 Rosencrantz vallat, és int neki, hogy kovesse. Rosencrantz, aki elfelejtkezik rola,
hogy Polonius nem veliik egyiitt érkezett, hasonloképpen megveregeti Polonius vallat, hogy
hogy valaki a fiiggébny mogott lapul, és kardjaval keresztiilszurja.

A burleszk hagyomanyaihoz tartozik a Iélegzetelallitd veszélyhelyzet, melyrél a hdsnek
nincs tudomasa. Emlékezziink Chaplinre, pontosabban az altala megformalt csavargdra, amint
a Modern idék-ben bekotott szemmel gorkorcsolyazik egy aruhaz legfelsé emeletén, ahova
egy bdjos csavargdlannyal szokott be éjszakéara. A korlat egy szakaszon hianyzik, és csak
centimétereken mulik, hogy le nem zuhan a mélybe. Stoppard a kaléztamadas sordn hasonlo
szituaciot teremt. Mikor agyba bujik, Rosencrantz fiildugokkal bedugja a fiilét, és szemkotot
tesz fel, aztan el akarja fujni a gyertyat, de nem talélja el, mindazonaltal nyugodtan végigddl
az agyan — ez csak az elsd azoknak a poénoknak a soraban, melyek Rosencrantz siiketségével
¢és vaksagaval kapcsolatosak. Mert amikor a kalézok megtdmadjdk a hajot, Rosencrantz
egészen addig nem ébred fol, mig egy agyltgolyd at nem szakitja a falat mellette. Idézem a

forgatokonyvet:

,EGY AGYUGOLYO

Szakitja at a fabol késziilt valaszfalat a teste folott.

ROSENCRANTZ szdlegyenesen feliil (a szemkotoje még mindig a szemén) — épp jokor,
mert igy elkeriili a révid tengerészkardot, mely dthasitja a fiilke falat a parndja mellett. A

kardot visszahuzzak.

ROSENCRANTZ megint visszafekszik, semmirdl sem tudva.
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Fiilhasogato zajjal egy mdsik hajo festett orrarboca tér be a kabinba.

Az orrdrbocnak olyan formdja van, mint egy derékig meztelen néalaknak. Elethiien
festett. Megallapodik ROSENCRANTZ f6létt, aki leveszi a szemkétojét. Végre felébred, kissé
zavartan a mezitelen no miatt, aki az arcaba bamul.

Aztan a két hajo szétvalik. A tamado hajo orrfiguraja elhagyja a kabint, ahogy jott.

ROSENCRANTZ feliil, hatarozottan éber.

A hajoja oldalan tatongo lyukon at Hamletet latja, amint egy kotélen leng, és a tavolodo
hajo orran landol.

ROSENCRANTZ — a helyzetet felfogva — kitépi fiildugoit, és megdibbenten felkialt:

ROSENCRANTZ: Hamlet!”’

A tengeri csata zaroképe azonban, az a hangsulyozottan magéért valo részlet, mikor is
Rosencrantz szemével Hamletet latjuk egy kotélen atlendiilni az egyik hajordl a maésikra,
immar tallép a burleszk-alliziok korén, s egy masik filmmifajt idéz. Ez a kép archetipikusnak
mondhaté6 minden kalandfilmben, mely kal6zokrol, tengeri csatdkrdl szol. Filmes jellegét
fokozza, hogy a mutatvanyt a hajé oldalan {itott lyukon keresztiil latjuk: efféle latvany csak
egy filmes beallitas kdvetkeztében lehetséges.

Stoppard egy-egy jelenet erejéig mas filmmiifajokat is megidéz. A film ¢€lén, a fécim
alatt a Pink Floyd egyiittes Seamus cimii, szOlogitar-basszgitar-szajharmonika-zongora-
kutyavonitas hangszerelésti blues-szerzeménye (blues-parddija?) szol. Rogton utdna, a
nyitoképben hdseink kopar sziklak kozott lovagolva tinnek fel: széles karimaju kalapot,
hosszu szaru borcsizmat, borkesztyiit viselnek, a hatukra pokréc vetve, az arcukat kenddvel

takarjak el. Els pillantasra kinalja magat az asszociacid, hogy egy vadnyugati torténetet, azaz

® 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 latunk. Es valoban, a forgatokonyv szerint: ,, 4 két férfi cowboynak ldtszik az
indidnok foldjén. ™

Masutt a sportkozvetitések hatdsa nyilvanvald. A helsingori kastélyban bolyongva
héseink egyszer csak egy tollaslabda-teremben talaljak magukat. A Stoppard-drama egyik
emlékezetes jelenetét, a kérdés-jatékot, melyben az gydz, aki kérdésre kérdéssel felel, és az
veszit, aki kijelentéssel valaszol, hdseink ezuttal mint tollaslabda-mérkdzést adjak eld.
Amikor a meccslabddhoz érnek, Rosencrantz felugrik, mintha réptézne, a film pedig lassitva
mutatja a mozdulatot, ahogy az a sportkdzvetitések soran a visszajatszasban szokas.

Egy effektus erejéig a horror-miifaj is megelevenedik. A fiirdében a gézfelhébdl, mint
egy kisértet, a Hamlet-jelmezbe 61t6zott Szinész tlinik elé6 — megfelelden kisérteties zenei
alafestéssel. Rosencrantz ijedtében a viz ald bujik. Guildenstern érkezik feldltozve, és
szemkdpraztatd esemény tanuja lesz: a mozdulatlan Szinész elparolog a gbzzel egyiitt (a
Szinész eltinését valojaban egy snittel oldottak meg, azaz filmtriikk).

Végiil, az un. Helsingéri montdzs a Hamlet sziizséjét a torténelmi kalandfilmekre
jellemz6 modon foglalja 6ssze: a halott Opheliat latjuk egy patak mélyén; Hamletet Yorick
koponyajaval a kezében; a pillanatot, amikor Laertes orvul megsebesiti 6t; Gertrudot, mig
kezéb6l a foldre hull a méregpohar, Hamletet, amint legy6zi Laertes-t; majd, amint
haldokolva megdli Claudius-t. A cselekmény akciodus részleteinek, a szerelmi
ongyilkossagnak, a parbajnak, a méregkeverésnek és az 6ldoklésnek a fokuszba allitdsa, a
patakzd vér, csakugy, mint a latvanyos és hangsulyozottan filmes megjelenités, melyre
késObb még részletesen is visszatérek, a Harom testor-tipusu kalandfilmek vilagat idézi meg.

Valamennyi felsorolt jelenet a film hozadéka. Kivétel nélkiil popularis miifajok, s mint
ilyenek ellenpontozzak a Hamlet-jelenetek emelkedettségét: igy magas miivészet és popularis
miivészet keveredik a filmben, termékenyen erdsitve a drama eredendGen posztmodern
atmoszférajat. E betoldasok mind Rosencrantz és Guildenstern személyéhez, viselkedés- és
latismodjahoz kapcsolddnak. A cimszereploket burleszkfigurdknak mutatjdk, akik ugy
csetlenek-botlanak, szerencsétlenkednek az udvarban, mint Stan és Pan, nem csoda, hogy nem
is értenek semmit az intrikakbol. Hogy a cowboy-metaforandl maradjunk: mintha két
tehénpasztor tévedne Helsingérbe. Mindez végsd soron valosziniileg Beckett hatdsa, s a
Godot-ra varva befolyasat erbsiti a filmben, hiszen Rosencrantz és Guildenstern alakjat
Didiéhez és Gogoé¢hoz kozeliti. So6t, egyfajta utdlagos elégtételnek is tekinthetjiik Stoppard

részérdl, amennyiben igazsadgot szolgaltat Beckett nyers, testi humoranak. Didi és Gogo

19 Stoppard (1991), 1. ,, The two men look like cowboys in Indian country.”
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abszurd parbeszédeit mar dramdjaba is 4tmentette a maga moddjan Stoppard, de
fenékreeséseiket nem. Dramaja filmadaptacidja sordn megtalalta a modjat, hogy a burleszk

segitségével potolja a hianyt.

Természettudomanyi intertextusok

A film tudomanytorténeti alltiziokat is tartalmaz. Rosencrantz természettudomanyos
kisérleteire gondolok, melyeket rendre elront, eliigyetlenkedik, ha nem éppen Guildenstern
teszi ket tonkre.

Miutan sikerteleniil probalkozik a blivészkedéssel, Rosencrantz visszaszorja az elejtett
sporteszkozoket a ladaba, ahonnan kivette 6ket. Amikor egy golfiitt és egy tollaslabdat ejt
bele, felfigyel ra, hogy egyszerre érnek foldet, egyszerre koppannak a lada aljan. Kiveszi és
visszadobja 6ket ujra, és latja, hogy a jelenség megismétlddik. Ez egészen felvillanyozza.
Ahogy a forgatokonyv fogalmaz: ,, Egy hajszdlon miilik, hogy megeldzi Galileit. """ Kivesz
egy tollat és egy krokettlabdat a ladabol, aztan Guildensternhez fordul: , Ez érdekes. Azt
hinnéd, ez (a krokett labda) gyorsabban zuhan, mint emez (a toll). Nem igaz?”12 A galéria
korlatjahoz 1€p, és elengedi a labdat és a tollat. A labda gyorsan foldet ér, am a toll szép lassan
alalebeg a tollaslabdapélyara, a labda mellé. Rosencrantz visszakozik: ,, Es milyen igazad
volna!™*®

A jelenet utalds a legendéra, miszerint Galilei a pisai ferde toronyrol ejtett le kiilonb6zo
sulyu targyakat, hogy az arisztotelidnus fizikdval szemben bizonyitsa, hogy a szabadesés
sebessége nincs Osszefliggésben a targyak tomegével, csak a gravitacioval, mely minden
targyra nézve egyenld. Legendanak mondtam, mivel tanitvdnyanak, Vincenzo Vivianinak rola
irt életrajzabdl ered, &m a tudomanytorténészek szerint Galilei a kisérlettel csak kinevettette
volna magat. A kiilonb6zd sulya testek ugyanis nem egyszerre értek volna foldet, mert a
légellenallas lelassitotta volna a konnyebbeket.

Egy masik jelenetben Rosencrantz kis hijan Newtont elézi meg. A kertben 6t gomb
alakl agyagedényre lesz figyelmes, amelyek egy allvanyrol lognak, mind kiilon zsinoron,

szorosan egymas mellett, akar az acélgolydk a ,,Newton bolcsdje” nevet viseld inge’ln.14 Mig

' Stoppard (1991), 19. ,, He is within an ace of getting there in front of Galileo.”

2U.0. 19. ,, This is interesting. You would think that this (the croquet ball) would fall faster than this (the
feather)... wouldn’t you?”

B U.0.19. ,, 4nd you’d be absolutely right.”

“U.0. 28.
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kivesz par magot beldle, hogy megegye, a sz€Is6 edényt finoman kilenditi. Az visszalendiil és
hozzaiitédik a méasodikhoz, mire a sor masik végén fiiggd edény kilendiil, mint az elsd. Ez
felkelti Rosencrantz kivancsisagat, és immar tudatosan megismétli az egészet. Be akarja
mutatni a jelenséget Guildensternnek is, aki éppen a feladatukon tori az eszét, és akit diihit,
hogy nem figyel rd. Amikor mégis sikeriil ravennie, hogy odanézzen, a kisérlet balul siil el:
Rosencrantz til erésen 16ki az elsé edényt a masodikhoz, mire az dsszetorik.

A kisérlettel Newton az energia és az impulzus megmaradasanak tételét szemléltette.
Fizikai értelemben egy lokéshullam terjed tova az egyik golyordl a mésikra, méghozza a hang
sebességével. Az acél hangvezetd képessége mintegy tizennégyszerese a levegdének,
ugyhogy az emberi érzékelés szamara észlelhetetlen sebességgel terjed par centimétert a
l6késhullam. A jelenség alapfeltétele azonban, hogy az litk6zés — fizikai terminussal élve —
»rugalmas” iitkdzés legyen, azaz a deformaldodott test pontosan visszanyerje eredeti alakjat az
itk6zés utan. A rugalmatlan iitk6zés soran viszont a kinetikus energia felemésztodik.

Helsingorbe érkezésiik elso estéjén, a Hamlettel elkdltott vacsora utan héseink egy kicsit
magukra maradnak az ebédl6ben, és értékelik a torténteket. Pontosabban Guildenstern
értékelné a vacsora alatt hallottakat, de Rosencrantz ujabb felfedezést tesz, és az
foglalkoztatja. Amikor Guildenstern felkel az asztaltol, és a kandallohoz 1ép, hogy a kannabol
forrd vizet toltson egy mosdotalba, bemutatja neki munkaja gyiimolesét: egy szélmalmot
szerelt a kanna csdre elé, s az most viddman forog a g6ztdl hajtva egy levessel teli fazék
folott. A szélmalomhoz Rosencrantz egy hosszii nyelli leveseskanalat erdsitett, mely a
fazékban rotyogd levest kavargatja. A forgatokonyv szerint: ,, Megpillantjuk, mit csinalt
Rosencrantz: szélmalmdt a gézenergidhoz adaptélva feltaldlta a Magimixet.”*® Guildenstern,
iigyet sem vet a taldlmanyra. Mivel a szerkezet az tjaban van, letépi a kannarol, s félredobja.
Rosencrantz rezignaltan szedi 6ssze a darabjait.

A szélmalom nem anakronizmus Hamlet koraban. Még a gézenergia hasznositasa sem
tekinthetd egyértelmiien annak. Mar az alexandriai Héron gbézgépet irt le az elsé évszazadban.
A jelenet egyértelmiien anakronisztikus eleme a Magimix, melyre Stoppard a
forgatokonyvben utal, s amelyet a forgatas sordn egy masik konyhagép, egy ,,leveskavargato-
gép” megalkotasaval potoltak. A Magimix ugyanis egy szeletelogép, egy késsel, mely egy
dobban forog. Legalabbis a prototipusa még ilyen egyszerti volt. Pierre Verdun, egy francia

szakacs talalta fel 1963-ban, de ez az els6 valtozat még az iizemi konyhaknak késziilt. A neve

> U.0. 33.,, We see what ROSENCRANTZ has done: adapting his windmill to steam power he has invented the
Magimix.”
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is mas volt: ,,Robot-coup”-nak hivtak. Verdun 1971-ben tervezett egy kisebb valtozatot a
haztartasok szamara. Ezt keresztelték el Magimixnek.

Nem sok hidnyzik hozza, hogy Rosencrantz a fiirddben (Ujra) felfedezze Archimédesz
té')rvényét.16 Egy hatalmas dézséaban {ilve egy papirhajoban gyonyorkodik, aztan felall, hogy a
torolkozoért nytljon. Felfigyel ra, hogy a viz szintje mennyit siillyed. Lassan visszaereszkedik
a dézsaba, mire a viz szintje megemelkedik. Ismét felall, majd visszaiil megint. Mindekdzben
a papirhajora mered. A heuréka-élmény arad el az arcan. Am amikor a szajat nyitna, hogy
felfedezését megossza Guildensternnel, elterelik a figyelmét, és teljesen elfelejtkezik rola.

Egy masik jelenetben Rosencrantz egy sirkdvon fekszik, mintha fel lenne ravatalozva.
Mig beszél, nyomtatott papirlapok lebegnek ald a magasbol. A film egyik visszatérd
szimbolumar6l van szo, a Hamlet kéziratarol, melyre még visszatérek. Két-harom lapja
Rosencrantzra hull. Hdsiink feliil, és egy papirrepiildt hajtogat az egyikbdl, majd utjara
bocsatjia. Amikor visszatér hozza, tovabbfejleszti: felfedezi a kétfedelii repiilégépet. Am
Guildenstern dithosen 0sszegyiiri a takolmanyt, amikor Rosencrantz bemutatja neki.

E jeleneteket végigtekintve néhany tanulsag magatdl kindlkozik. Eldszor is, a
természettudomanyi, illetve technikatorténeti alluziok terén ugyanazzal az eklekticizmussal
szembesiilink, mint a megidézett mialkotasok, miifajok tekintetében: a sor Galileitdl és
Newtontdl, a tudomanytorténet legnagyobbjaitol Pierre Verdun szakacsmesterig, egy
konyhagép megalkotojaig, a mindenki altal ismert Archimédesztdl a kétfedelli repiilégép
is rendkiviil széles skalan mozognak: az okortol az 1970-es évekig. Amikor Rosencrantz-cal
kapcsolatos jelentéségiikre kovetkeztetiink, ezt semmiképp sem szabad figyelmen kiviil
hagyni.

Nem mondhatjuk ugyanis, hogy Rosencrantz fel nem ismert zseniként keril ki e
torténetekbdl. Kétségkiviil jellemzi egyfajta jatékossag, felfedezd szenvedély, érdeklddés a
természet titkai irant, de hogy ez az érdeklédés mennyire felszines, mar abbol is nyilvanvalo,
hogy fogalma sincs Archimédeszrol. Egy természettudomanyi konyvet ezek szerint még
sosem vett a kezébe. Afféle ezermester, barkacsolo tipus, csak idotoltésképpen foglalkozik
jatékaival, az elmélyiiltség, a kitartdé figyelem mar hianyzik beléle. Nem véletlen, hogy a
valodi felfedezéseknek csak a kapujaig jut el: a szabadesés torvényét természetesen nem 6
fedezi fel, s az energia és az impulzus megmaradasanak tételét sem. Az 6 szintje a Magimix,

esetleg a dupla szarnyu repiil6gép. Tobbet hidba is remélnénk tdle.

%' U.0. 38. ,, He is about to rediscover Archimedes’ Principle.”
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A felsorolt taldlmanyok, felfedezések egy-egy jelenet kontextusaba illeszkednek. E
jelenetek hasonlod szerkezetliek: Guildenstern Hamlet titkan topreng, mig Rosencrantz
figyelme elkalandozik. Feldiihiti Guildensternt, aki a maga moédjan all bosszat. Ez a séma
teljesen nyilvanvalo a Galileit és a Newtont idéz6 jelenetben, illetve a Magimix ¢és a kétfedeli
reptildgép feltalalasa soran.

Visszatéré mozzanat, hogy Guildenstern k6zonyds Rosencrantz felfedezései irant: akar
figyelmetlenségbdl, akar tiirelmetlenségbdl, de tonkreteszi Oket. Kettejik kozil 6 a
,.filozofikus”, a ,,bolcselked6” hajlamu, s — ahogy azt a csillagokat figyel6 Thalész arokba
esése ota vélni szokds — a gyakorlatiatlan. Emlékezziink: eleve igy mutatkozik be! A fej vagy
iras jaték soran, mig Rosencrantz kifosztja, a valdszintiségrdl elmélkedik. Kettdsiik, mint Didi
és Gogo6 kettdse, a kabarék komikusparosainak mintdjara mikodik: a két karakter

ellenpontozza és kiegésziti egymast.

Zenei intertextusok

Zenei sikon ugyanazzal a kronoldgiai egyveleggel szembesiiliink, mint magaban a
darabban: a hangszerek skdldja a reneszansz sipoktol és lantoktdl a szintetizatorig és az
elektromos gitarig terjed, a reneszansz melddidk meglepéen modern dallamokkal, zajzenei
hatasokkal keverednek.

Mindossze egyetlen evidens zenei intertextus johet szoba, mely a miivet mintegy keretbe
foglalja: néhany bevezetd szintetizatorhangot leszamitva ezt halljuk a fécim alatt, majd
Rosencrantz ¢és Guildenstern akasztasatol a végcim mintegy feléig, amikor is a
szintetizatormuzsika veszi 4t megint a fOszerepet. A Pink Floyd egyiittes Seamus cimi
szerzeményérdl van szo, mely a zenekar Meddle cimii albuman jelent meg 1971-ben. Bar a
dal miifaja blues, akar blues-parodianak is tekinthetjiikk, mivel a cimben nevesitett eb jatssza a
blues-énekes szerepét. Nem mintha a dalnak nem volna szovege, de az épp arrdl szol, hogy a
koltdi én a konyhédban tartézkodott, a kutyaja, Seamus pedig odakint, s mig a nap sz¢ép lassan
alaszallt, a kutya csak iilt, nézte, és sirt. A rovid, mindossze hatsoros (a sorismétléseket nem
szamitva mind6ssze négysoros) bevezetdt kovetden tényleg a kutya vonitasa veszi at az ének
szerepét, mikozben két gitar, egy szajharmonika €s egy zongora kiséri.

A kozvélemény-kutatasok szerint a rajongok a Seamus-t tartjak a leggyengébb Pink
Floyd-szerzeménynek. A film zenei szerkesztdje mégis ezt valasztotta keretiil, s feltehetéleg

jo0 oka volt ra. Elhagyta a szdm elejét, David Gilmour énekét, €s csak a kutya vonitasatol

222



hasznalta fel a zeneszamot. Bizonyara azért, mert egyesiti magaban azokat a végleteket,
amelyek magéban a filmben is dominalnak, a tragikumot és a komikumot. A legkomolyabbat,
azaz a halalt és a legnevetségesebbet, a teljes tudatlansagot. S bizonyara azért is, mert a

zenével parositott vonitas egy onironikus fintorral fel is oldja a zenében foglalt szomortasagot.
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2. fejezet

Stoppard narratologiai modositasai

A torténet

Figyelemre mélto, hogy Stoppard meglepden kevés jelenetet tordlt teljes egészében a
dramabol. Mindossze egy bd tucat jelenetrél van sz6, melyek zome a II. felvonas végérol
valé. Ha tekintetbe vessziik, hogy ugyanakkor két-haromszor annyi 1j jelenettel bdvitette a
filmet, mar az is érdekes, miként roviditette le a drama szovegét mintegy a felére.
Természetesen az egyes jelenetek megkurtitdsaval.

Megnovelte viszont a ’szinhaz a szinhdzban’, végeredményben a ’szinhaz a filmben’
tipusu jelenetek szdmat. A dramaban egy ilyen volt: a némajaték Gonzago megdletésé-rol
(pontosabban annak probaja), mely atment a Hamlet végkifejletének bemutatasaba. A filmben
ilyen a szinészek bemutatkozdsa a cimszereplOknek, melynek soran rovid jelenetekkel
szemléltetik repertoarjukat. Ilyen a szolgaknak tartott eldadas, mely a Hamlet tragikus
végkifejletét mutatja (a I1I. felvonas 2. jelenetétdl a végéig). Ilyen az az uj Hamlet-pantomim,
mely az el6z6 helyébe 1ép: a Gonzago megdletésé-nek probaja ugyanis a filmben is atmegy a
Hamlet el6adasaba, de a némajaték ezittal nagyjabol a cselekmény elsé felét eleveniti meg (a
III. felvonds 2. szinével, az Egérfogo-jelenettel zarul). Hamlet azt tervezi, hogy felkolti a
Kiraly lelkiismeretét, mondja a Szinész, és az altala keltett filistbdl egy babszinhaz tiinik el6. A
babjaték is a Gonzago megdletésé-t mutatja. A jelmezes szinészek, akik eddig jatszottak, az
udvart alakitjdk most: nézik az eldadast. Amikor a gyilkos babfigura megmérgezi a kiralyt
jelképezd babot, a tronbitorlot alakitod szinész felemelkedik a székébdl, s ezzel félbeszakitja az
eléadast. Egy un. ugrd vagassal (jump cut) ugyanott jarunk, de mas idében: Claudiust latjuk
felemelkedni a székébdl. Nem a babeldadast, hanem a szinészek eléadasat nézi, melynek igy
csak a végét kapjuk el. A Hamlet Egérfogo-jelenetének végén jarunk.

Ez maris négy 1j jelenet a filmben, mely szinieléadast abrazol. Ezekhez hozzavehetjiik
azt is, amikor a Szinész egy konyhaasztalon allva eldadja Pyrrhus-monologjat Hamletnek és
Poloniusnak, hiszen ez is betoldas az eredetihez képest. Azt a tovabbi jelenetet is, amikor a
fiirddben hdéseink a Szinésszel a szinészetrdl, az & helsingdri szerepiikrél és Hamletrdl

diskuralnak, s ekézben a hatuk mogott egy kifeszitett lepedén a Gonzago megéletésé-nek
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szlizséjét egy arnyjaték illusztralja. E sorba illik a stilizalt kal6ztdmadas, mely voltaképp
sziniel0adas, amelyet a szinészek tartanak Guildensternnek. Végiil az a jelenet is, amelyben
Héseink elképzelik latogatasukat az angol kiralynal: a Szinész bukkan fel az angol kiraly
jelmezében ¢€s szerepében, felbontja, és elvaltoztatott hangon felolvassa a Hamlet altal irt
levelet, melyet atadnak neki, s amely, mint tudjuk, a halalos itéletiiket rejti.

A filmben szerepld szinhazi jelenctek nagy része myse en abyme jellegli, azaz a
beagyazott jelenet Kicsinyité tiikkre a narrativanak, amelybe bedgyaztak. A két Hamlet-
pantomim egyiitt a Hamlet komplett vazlatat nyujtja — annak a torténetnek a vazlatat, mely
héseink sorsat keretezi és meghatarozza. A tobbféle forméaban (&rnyjatékként, némajatékként
¢s babjatékként) is eldadott Gonzago megdletése pedig olyan eseményeket mutat be, melyek
Hamlet lelkidllapotanak magyarazatat kinaljak. Ennek az 6t eldadasnak (s hatodikként
hozzajuk vehetjiik a kirdlynak tartott Gonzago megoletése-eldadast is) Rosencrantz és
Guildenstern Kkivétel nélkiil szemtantja, s6t, némelyik el6adast, legalabb részben, a
Tragédiajatszok kifejezetten az 6 kedviikért tartjak. A Szinész alkalmanként szoba elegyedik
veliik, és félreérthetetlentil ravezetni igyekszik Oket a szindarab és az 6 személyes sorsuk
kozotti osszefliggésre. Roviden: kijelenthetjiik, hogy Rosencrantz és Guildenstern mint nézd,
mint k6zonség a filmben fokozott szerepet kap.

A Szinész persze mar a dramaban is felvilagositani igyekezett dket. A filmvaltozatban e
jelenetek szdma megsokszorozodik. Mi tobb, amikor a Gonzago megoletésé-nek probaja
atmegy egy babjatékba, hdseink egy mindségileg 1j jelenetben még a kulcsot is kézhez kapjak
az értelmezéshez. Hiszen a szinészek egy ,,babszinhdz a szinhdzban” Ontiikr6z6 szituacio
keretében az udvari kozonséget alakitjak, a kiralyt, a kiralyndt, Opheliat, az unokadcsot, akik
a sajat sorsukat nézik, és még azt is eljatsszak, hogy magukra ismernek. De héseinken még ez
sem segit. Ostobasaguk szdges ellentétben all Claudius éleslatasaval: a kirdly ugyanis képes
felismerni, hogy az eléadas rola szol, még ha meg is torolja ezt. Am Rosencrantz — bar a
szeme lattara kovetkezik be, amit a ,,babszinhdz a szinhazban” jelenet megjovendolt — latvan,
hogy a felbolydult udvar szétszalad, értetlenkedve Guildensternhez fordul: ,,Nem is volt
ennyire rossz.”" A poén a film hozadéka, s tekintve, hogy Stoppard alig irt valamit a drama
szovegéhez (betoldasai Shakespeare-idézetek vagy szoveg nélkiili jelenetek), kiilonos
jelentdségre tesz szert. HOseink menthetetlenek: ez az utolso eset, amikor a maguk helyzetét,

sorsat a szinészek segitségével felismerhették volna.

! Stoppard (1991), 51. ,,ROSENCRANTZ: It wasn’t that bad...”
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Stoppard, mint maga nyilatkozta, tudatosan elérehozta a szinészekkel valo taldlkozas
jelenetét a dramahoz képest,? raadasul a film végén ujra feltiinik a szinészek kocsija mintegy
keretbe foglalva az egész torténetet. HOseink felakasztdsa utan a szinészek felhajtjak a szekér
oldalat, és a szekér — a hajokormannyal a végén — tutnak indul az erdében, ahol elészor
talalkoztunk vele. Igy szinhaz és élet témaja keriil elétérbe ebben a vonatkozasban is. Mindaz,
amit lattunk, eszerint egy el6adas része volt, Rosencrantz és Guildenstern pedig nem
valosagos emberek, hanem dramai hdsok, sorsuk az irott szoveg fliggvénye. Ezt a benyomast
erésiti mar a dramaban az a helyes felismerésiik, hogy nem természetes koriilmények kozt
vannak, ha egy pénzdarab folyton az egyik felére esik.’> A masik meggy6z6 bizonyiték erre
emlékezetkiesésiik. Hogy lehet, hogy nincs kordbbi emlékiik, mint hogy hivattak 6ket? Ugy,
hogy a Hamlet-ben ez az els6, ami veliik torténik, s mivel szerepl6k, nem valdésagos emberek,
igy 0k sem tudhatnak magukrol mast. Nem valosdgos emberek, hanem dramai karakterek, és
¢letiik kerete egy szinhdzi eldadas.

Avagy egy film. Ebbdl a szempontbodl kiillondsen a zard kép érdemel figyelmet. Miutan
az erdobdl utnak indul, a szinészek kocsija egy kdbanya tetején bukkan fel a tdvolban. Aztan
ugyanott latjuk, még messzebbrdl. Majd eltiinik a képbdl. Ez az a sziklafal, amelybdl
Rosencrantz és Guildenstern a film legelején — mintegy a semmibdl, az id6tlenségbdl —
eldlépett. Azaz Stoppard megtaldlta a modjat, hogy a szinieldadast filmes kerettel keretezze.

Stoppard mint filmrendez6 hdseinket is filmhdsokként definidlja. Elsé emlékiik
megfilmesitése legalabbis erre enged kdvetkeztetni. A kiralyi hirndk érkezése, aki hajnalban
az ablaktablakat verve és hdseink nevét kiabalva ébresztette 0ket almukbol, a dramaban csak
beszélgetésiik tairgya.4 Az adaptaci6 soran az emlékképet megfilmesitették, és flashback-ként
kétszer is lathatjuk a filmben: elébb Guildensternnek, aztan Rosencrantznak jut az eszébe. Lia
M. Hotchkiss talalo megfigyelése szerint a két jelenet nem ekvivalens: hdseink a neviiket
forditott sorrendben halljak — mindketten a masikét halljak elsének —, s ez bizonyara
Osszefiigg bizonytalan identitasukkal. Mint a rossz szinészeknek konnyen Osszetéveszthetd
szerepekben, neheziikre esik észben tartaniuk, hogy melyikiik kicsoda.®> A cselekmény
elsédleges sikjan a kiraly kiildonce kiabalja a neviiket. Egy reflexiv sikon a szerzd szoélitja
Oket. Mivel ez volt az els6, ami veliik tortént, ez hdseink sziiletésének, miivészi értelemben
vett megteremtésének pillanata. A jelenet erésen vizualis, hiszen filmhésokként sziiletnek

ujja. A megfilmesités mddja a jelenet nem sz6 szerinti értelmére irdnyitja a figyelmet: a

2 Ciment, 25.

® Stoppard (2002), 12.
*U.0. 15.

® Hotchkiss, 179.
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kirdlyi hirnokot nem latjuk, csak a hangjat halljuk a spalettan tilrol, mikozben a fény vakitdan
arad be a lécekbdl Osszeeszkabalt ablak résein at. A fény jatékat fokozza, hogy a hirndk
oklével a lazadn Gsszekotott ablakszarnyakat dongeti. Az alsd kameraallas a fénypaszmaknak
égi, vagyis a TeremtOre, azaz esetlinkben a szerzore utald tobbletjelentést kdlcsonoz.

Film és szinhaz Osszetett viszonyat tematizaljak mas jelenetek. Ilyen a flirdében lathato
arnyjaték, mely formaja okan szinhaz és film torténelmi viszonyardl mesél. A fiirdé hatalmas
terét rudakra szerelt fehér fliggdonyok tagoljak kisebb fiilkékre, s a Szinész egy ilyen valaszfal
elott diskural héseinkkel feladatukrol és Hamlet lelkiallapotardl. Mieldtt belekezdenek, a
fiiggdny tuloldalan harom szinész bukkan fol gyors egymadsutanban, csak a sziluettjiiket
latjuk. Mar feloltotték jelmeziiket a szolgaknak tartandd Hamlet-eldadasra késziilodve, csak
az utolsd simitdsokat végzik. Mozgasuk azonban tOlsdgosan kimért, méltdsagteljes,
mondhatni tedtralis, mozdulataik pedig kétértelmiiek, igyhogy fel- és letlinésiiknek arnyjaték
jellege van. Az els6 koziiliik egy férfialak, profilbol, aki a markolataval elére lassan felemeli a
kardjat. Hosszu hajaval, zomok termetével, ruhdjaval és kardjaval a 'vadszon' innensd oldalan
allé Szinészre, azaz Hamletre emlékeztet, a rakovetkezd eléadasban ugyanis a Szinész
Hamletet alakitja. Minthogy az eldadasra késziilddik, valosziniileg azért emeli fol a kardjat,
mert a hiivelyébe akarja dugni, &m a mozdulat éppen a forditottjanak latszik: mintha el6huzna
a kardjat a hiivelyébdl. Alig tlinik el, az ellenkezd iranybdl az Ophelianak 61tozott Alfréd
bukkan fel alhajat fésiilgetve. Mikor kilép a képbdl, alul, veliink szemkdzt a Claudiust alakito
szinész arnya jelenik meg a 'vasznon'": a koronat a feje folott tartja, amig a fejére nem illeszti,
mikdzben arnyéka nétton nd, aztan fokozatosan zsugorodik, és eltlinik. A mozdulat a szinész
részérdl csak a jelmez kiegészitése (az arnyjaték elétt latjuk, amint a Claudiust alakitod szinész
leakasztja a koronat egy fogasrol), de ha arnyjatékként olvassuk, a hatalom megragadasarol és
elvesztésérdl szol.

A harom arnykép harom jellemrajz, mely egy torténet harom fészerepldjét vonultatja
fol. A harom karakter bemutatdsa mar a torténetet is csirajaban hordozza. Egy harcost (egy
lovagot) latunk, egy érzéki not és egy donmagat megkoronazo6 udvari embert. Akar a Gonzago
megoletésé-nek, akar a Hamlet elétorténetének a cselekményét vessziik alapul, az arnyképek
megfeleltetheték a foszereploknek: a lovag Gonzagonak, illetve Hamlet apjanak (az iddsb
Hamlet, mint tudjuk, parbajban megodlte az idésb Fortinbrast, és ha az arnyképet Hamlet
apjanak tekintjiik, kettejiikk hasonlosaga is mindjart érthetové valik); az érzéki né Gonzago
kirdly feleségének, Baptistanak, illetve Hamlet kirdly feleségének, Gertrudnak; az dnmagat
megkorondz6 férfialak pedig Gonzago tronbitorld Occsének, Lucianusnak, illetve Hamlet

kiraly 6ccsének, Claudiusnak.
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Mindebben mégis a forma talan a legérdekesebb: az arnyjaték ugyanis a szinhaz és a
film kozott valahol féluton van. Egyfeldl szinészek kozremiikodését feltételezi, masfeldl a
haromdimenzids szinhazat kétdimenzios képpé alakitja. Hotchkissnak teljesen igaza van,
amikor egy McLuhan tollara valo mondattal a filmtorténet kezdeteire emlékezteti olvasojat:

6

, Ebben a képben a film kiszoritia a korabbi médiumot, bekebelezvén azt.”” A filmtorténet

szerepét, a szinhaz ihlette a filmalkotast. !

Jellemz6, hogy az arnyjaték pandanja is felbukkan a filmben. Ez a kal6ztdmadast
bemutatd jelenet: a kihasitott vaszonbol kipotyogd szinészek sziniel6adast tartanak
Guildensternnek. Az epizod filmszerlien indul: agyugoly6 szakitja be hdseink kabinjanak
falat. Guildenstern kardot ragad, Rosencrantz alszik tovabb. Guildenstern nem akar hinni a
szemének, mivel kezdetben a csatit alulnézetbdl latja: a mennyezetet egy hatalmas
vitorlavaszon képezi, melyet lathatatlan testek horpasztanak be. Egyszer csak egy
tengerészkard végighasitja, €s a szinészek zuhannak kellékeikkel a térbe. A két dimenziorol
harom dimenzidéra valtunk. A szoban forgd jelenet eldadas-jellegéhez kétség sem férhet. A

Szinész egyértelmiien nézdként banik Guildensternnel:

,SZINESZ: Széval mindannyian egy hajoban eveziink. Mit ért eddig belSle?
GUILDENSTERN: Mi torténik?
SZINESZ: Kalozok!

(A tobbi szinész elobujik a halombdl.)

(Kidlt) Mindenki a szinpadra!”8

Ugyanilyen ellentétes parhuzamot képez egymassal a szolgaknak tartott sziniel6adas és
a forgatokonyvben ’Helsingdri montadzs’ néven futd képsor. Ennek jelentdségét azonban
kiilon fejezetben, 4 film ars poeticdja cimen méltatom.

A tobbi betolddsrol mas 0Osszefiiggésben mar volt szd: irodalmi intertextusok a
Hamletbdl, alluziok bizonyos popularis filmmiifajokra, illetve tudomanyos ¢és zenei

intertextusok. Jelentéségiikre a maguk helyén kitértem.

®U.0. 181. , In this image, cinema displaces the earlier medium through incorporating it.”
" 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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Nézdpontok

A Rosencrantz és Guildenstern halott filmvéltozataban a z¢érd okularizaci6 az uralkodo
nézopont, ez 6tvozodik idonként (meglehetdsen gyakran) a masodlagos belsé okularizacidval.
Azt hiszem, ez egyfajta kompromisszum volt: Stoppard egyéni nézépontokat is meg akart
jeleniteni, mindenekel6tt cimszerepldi nézépontjat, de egy film — pontosabban a nézdje — nem
birja ki a szubjektiv kamera permanens alkalmazasat. Ezért idonként finoman beleszétte a
semleges nézdpontba a héseiét. Alkalmilag masok latoszogét is feldlti a kamera. Igy példaul
Poloniusét, mikor a tytkkal tarsalgé Hamletet figyeli. Claudiusét és Poloniusét, mikor Hamlet
utan kémkednek a kriptaban. A Szinészét, mikor angol kiralyként pillant héseinkre stb. A
masodlagos belsd okularizacid keresztezése a zérd okularizacidval altalanos a parbeszédek
soran, mikor is a semleges 14t0szog keveredik a felvétel-ellenfelvétel technikéaval.

Az okularizaci6 és a fokalizacid kiillonbségének iskolapélddja, amikor a Szinész és
héseink a Festett Teremben a Gonzago megoletésé-nek probajat nézik egyiitt. Hoseink a proba

kozben érkeznek, s Guildenstern a rendezd szerepét betdltd Szinészhez fordul:

»GUILDENSTERN: Ez a Gonzago megoletése?
SZINESZ: A legkevésbé sem.”®

A Szinész és hdseink tarsalgisa 4ltaldban véve masbol sem 4all, mint a fokalizacios
szempontok {itk6zésébdl: a Szinész, aki jol ismeri a dramat, melynek Rosencrantz és
Guildenstern szerepl6i, egész mas nézépontbdl értelmez mindent, mint héseink, akik nem
ismerik, s még ha latjak, sem értik.

Néhany jelenet kifejezetten a nézdpontokkal jatszik. Hamlet szobajat, melyben
barataival egy hatalmas asztalnal vacsorazik, egy emlékezetes beallitasban latjuk. Hamlet
kozépiitt 1il, veliink szemkozt, Rosencrantz és Guildenstern pedig a hosszu asztal két végén.
Oket profilbol latjuk. ,, Nézépontunk pontosan a foldszinti allohelyes nézéké egy kora vjkori

. 14 r r rr r oo ) 10
nyilvanos szinhazban vagy egy kocsmaudvaron eldoadas kézben”

— allitja Hotchkiss. Talan
kozelebb jutunk a hatds megfejtéséhez, ha a képet Osszevetjiik az elézével, mely pontosan
ugyanott késziilt, de még napkozben, Hamlet és hdseink elsé taldlkozasakor. Hoseink egy

teremnyi nagysagu, tdgas szobaban iilnek, amely olyan magas, hogy a mennyezetét nem, csak

% Stoppard (1991), 48. ,,GUILDENSTERN: Is this The Murder of Gonzago?

PLAYER: That’s the least of it.”
9 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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harom falat latjuk. Ez a mennyezetnélkiiliség tipikusan a szinpadképek sajatossaga, amit
esetiinkben a képkivagas hoz létre. Az elsé képnek még sincs szinpadias hatdsa. Mi a
kiilonbség a két felvétel kozott?

Az elso felvételen egy belogo csillar mar dnmagaban is megakadalyozza az illuziot,
hogy egy szinhdz nézdterén iiliink. Ehhez képest a méasodik képen mar semmi sincs az asztal
¢s koztiink: a tér veliink szemkozt dobozszertien kimélyiil — az in. dobozszinhéazra jellemzd
modon. Egy csillar, mely ezlttal gyertydkkal megrakottan a kép tetején, a centrumban
helyezkedik el, ugy 16g be a képbe, mintha a szinhazi fliggdony takarna félig, holott a
szélesvasznu filmekre jellemzd fekete csik metszi keresztbe, s takarja felsd részét. Az elsd
felvétel fényes nappal késziilt. Ehhez képest az esti felvételen a mesterséges vilagitasnak
koszonhetden a tér szinpadszerli zartsdga, ablaktalan dobozjellege hidnytalan. Végiil, a
nappali felvételen a szobat kissé rézsut latjuk. Ehhez képest az esti felvételen a kamera
teljesen merdleges a hatso falra, minek kovetkeztében az asztal alapvonala a kép alsé szélével
parhuzamos. Ahogy a csillar a felsé fekete csikot mint virtudlis fiiggdnyt hozza jatékba, az
asztal az also fekete csikot — a szemet becsapva — virtualis szinpadda 1ényegiti at. Az a latszat
keletkezik, mintha a képet alul szegélyez6 fekete sav a szinpadi dobogdnak a nézdtér felé eso,
sotétbe borult oldala volna.

Ezeknek a manipulacioknak a kovetkeztében egyetlen snittel a mozinézd nézdépontjabol
a szinhazi kozonség nézépontjaba valtunk at. Osszhangban a cselekménnyel: amint kideriil,
hogy hdseink nem joszantukbol, hanem a kirdly utasitasdra keresték fel Hamletet, a
viszontladtds Oszinte Oromét, természetességét, a keresetlen szavakat, a vacsora rossz
értelemben vett tedtralitdsa, unalma €s szonokiassaga valtja fel. A vacsorardl késziilt totalkép
kiilon érdekessége, hogy a szinpadkép latvanyat kifejezetten filmes eszk6zok (a képkivagas, a
megvilagitas és a beallitas) segitségével, illetve a filmképre jellemzé off-screen elemek (a
szélesvasznu filmképet szegélyezd fekete csikok) bevonasaval hozza 1étre.

A filmes intertextusok kozt emlitettem mar azt a burleszkszerti epizdédot, amikor hdseink
egy kétszintli kerengd boltivei alatt {ildozik a szintarsulatot, a Keystone Kops stilusaban.
Mikor leszakadnak, beallnak a kamera elé, ¢s a kerengére merednek. Varatlanul a szinészek
tlinnek fel a kerengd felsd szintjén: gyorsitott felvételen latjuk oket végigfutni a folyoson
jobbrol balra. Rosencrantz Guildensternhez fordul, és igy kommentalja a latottakat: ,, Ez egy

7o ’ »11
oriiltekhadza!

! Stoppard (1991), 41. ,,ROSENCRANTZ: This place is a madhouse.”
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A kamera ezuttal csak latszolag semleges nézéponti. Valojaban a nagybetlis Nézo
latoszogét képviseli — amikor héseink bedllnak a kamera elé, mintha elénk allnanak, mivel a
kamera éppen egy felnbtt ember szemmagassagaban van. Rosencrantz tehat ezuattal nézé, de
nem egy sziniel6adas nézdje, hanem egy a film néz6i koziil, s6t, egynél is tobb. A kdzonség
értetlenkedd tagjait képviseli. Panasza az 6 panaszuk, hogy nem értik, amit latnak. Hogy ez
Stoppard részérdl ironikus gesztus, alig kétséges, ugyhogy értelme éppen a figyelmeztetés,
hogy amit latunk, barmilyen zavaros is, azért nem értelmetlen. Csak ez nem az okularizacion,
hanem a fokalizacion mulik.

Ugyanezt a tanulsdgot sugallja egy madsik jelenet is. Mig Rosencrantz az élve
eltemettetésrol morfondiroz, Guildenstern elkoborol a kriptaban, és egy deszkaajtohoz ér. Az
ajton fejmagassagban egy toloablak lathatd. Guildenstern félrehtizza az ablakot, és egy vagas
kovetkeztében maris azt latjuk, amit 6 lat: egy maszkot, mely viseldjének csak a szemét
hagyja szabadon. Egy snittel hirtelen az ajtd tuloldalan taldljuk magunkat: a kamera a
maszkos alak valla folott a toldablakra szegezddik. Az ablakkeretben Guildenstern tatva
maradt szaja és tagra nyilt tekintete latszik. Amikor ijedten visszahuzza az ablakot,
szdmunkra, a film nézdi szaméra kideriil, hogy a toldablak innensd oldala tiikkor, és egy
szinész igazgatja elStte a maszkjat. A szinész végez, és eltiinik. Ugyhogy mire Guildenstern
Osszeszedi a batorsagat, és ovatosan Ujra elhtizza az ablakot, mar nem lat és nem ért semmit.

Az epizdd egy példazat filmvaltozatanak is tekinthetd, melyet Stoppard tobbszor is
eléadott a Rosencrantz és Guildenstern halott kapcsan. Egy baratja, aki pavakat tartott, éppen
a reggeli borotvalkozasat végezte félmezteleniil, pizsaméaban, amikor az ablakon at meglatta,
hogy a kedvenc pavéja atugrik a sdvényen, és elindul a kozeli fout felé. Ahogy volt, a
borotvahabbal az arcan, mezitlab utana eredt, de csak az tttest tiloldalan sikeriilt elcsipnie.
Mivel a forgalom meglehetdsen nagy volt, egy ideig nem tudott atkelni az iton. Stoppardot
lenyligdzte a sztori, mivel elképzelt két embert egy autdban, aki a pillanat tortrészéig egy
bizarr latvany tantja lesz: egy alak borotvahabbal az arcan, mezitldb és pizsamaban, egy
pavaval a kezében bandukol az ut mentén. Darabja nem mas, mint a Hamlet két olyan ember

nézOpontjabal, aki elhajt Helsingdr mellett, mondta.*?

12 A példazatot kozli Delaney, konyve 24-25. oldalan. Lasd hozza a 21-es jegyzetet is a 162. oldalon!
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3. fejezet

A film ars poeticaja

Hotchkissé az érdem, hogy észrevette az Osszefliggést a szolgaknak tartott szinieldadas
¢s a forgatokonyvben 'Helsingdri montézs’ néven futd, rovid képsor kozott. A két részlet
egymassal szembesitve egyazon téma kétféle feldolgozasanak tiinik: a Hamlet fészerepléinek
halalat latjuk eldbb kifejezetten szinhazi, majd kifejezetten filmes eszkozokkel rnegjelenitve.1
Hotchkiss azonban figyelmen kiviil hagyta a két mellékszerepld, Rosencrantz és Guildenstern
halalat, melyet e jelenetek fliggelékeként szintén kétféleképpen latunk. Pedig Stoppard
filmjének 6k a fOszerepldi, s véleményem szerint Stoppard mint filmrendezé a maga ars
poeticdjat, legalabbis e filmjére vonatkozodlag, éppen az 6 haldluk megfilmesitésével fejezte
ki.

Amint arrol mas Osszefiiggésben mar volt szd, a szinészek egy csiirben eldadjak a
szolgaknak a Hamlet komédiavaltozatat. Pontosabban a Hamlet cselekményének
halalesetekben bdvelkedd mésodik felét (a III. felvonas 2. jelenetétdl a végéig) kivonatos
formaban. Némajatékot latunk, tele virtuéz szinhazi megolddsokkal, mondhatni a par
excellence szinhdz tarul a szemiink elé. A haldlesetek messzemendkig stilizaltak. Ophelia
vizbe fulasat példaul egy attetszd, kék szinli fatyol lassu felemelése és lebegtetése jelzi az
Ophelia-jelmezes Alfréd el6tt, mikozben egy dob ijeszté morajlasat, egy harfa-dallam
monoton ismétlédését €s egy csorgd sziszegd hangjat halljuk. Yorick koponyaja egy rugod
hangjara egyszer csak a mozdulatlan Hamlet tenyerébe repiil. Laertes-szel vivott parbajaban a
szinészek kardok nélkiil imitaljak a vivast — a kardok csorgését egy hattérben allo tarsuk
egymaga biztositja. Amikor Laertes orvul megsebesiti Hamletet, a Szinész a karjahoz kap, s
ekozben egy vérvords szalagot ragaszt hofehér ingujjara. A mérgezett borral teli serleg,
amelyet Hamlet helyett végiil is Gertrud iszik ki, valojaban tires. A vagast, melyet Hamlet
Laertes hasan ejt, ugyancsak egy vor0s szalag jelzi, akar a kiraly torkabol bugyogo vért,
amikor Hamlet végez vele.

A ’Helsing6ri montazs’-ban ugyanezeket a jeleneteket hangsulyozottan filmes
megjelenitésben latjuk. Az els6 két kép vizudlis toposznak tekinthetd: festmények és

illusztraciok sora tanusitja, hogy a Hamletb6l abrazolni leginkabb a koponyat kezében tartd

! Hotchkiss, 175. és 183-184.
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fohdst, illetve a vizbe fult Ophelidt szokas. A megjelenités szinhdzban kivitelezhetetlen:
Opheliat a csillogd viztiikkor alatt latjuk, mikdzben a viz virdgokat sodor a teste folott;
Hamletet egy sirkereszt mogiil, mely a fél képet kitakarja. Laertes orvtamadasat felso
kameraallasbol latjuk, aztan egy kozelképben Hamlet felkarjat, amint a kard atvagja az ingjét.
A méregpohdr Gertrud kezébdl egy lassitott felvételen hull a padlora, s szanaszét frocsog
belble a vorosbor, mig ide-oda pattog a kovezeten. Hamlet ellentamadasa kovetkezik megint
feliilnézetbOl — a hasvagas pedig kézelképben. Végiil Claudius halala feliilnézetbdl, aztan ez
is egy kozelképben. A sebekbdl ugyan bugyog a vér, és a Hamlet f6szerepldit ezuttal nem a
szintarsulat tagjai, hanem a filmben 6ket alakitd szinészek testesitik meg, a filmre mint sajatos
médiumra jellemz6 kifejez6eszk6zok eltlzott hasznalata azonban éppen a filmes ,,valosag”
miivi jellegét hangsilyozza: az extrém kamera-bedllitasok, a feliilnézetbdl késziilt felvételek,
a kozelképek, a lassitds, a végletekig kiélezett fény-arnyék kontrasztok, a hangok
helyettesitése kisérozenével, valamint az egyes képek kozotti attlinések.

E két véglet, a par excellence szinhdz és a par excellence mozi sz€ls6 pontjai kdzott
jeloli ki a maga filmjének helyét Stoppard. A szolgdknak tartott eldadas utan, mintegy
rdadasképpen, egy a halottak szdmat illeté vita okan Rosencrantz és Guildenstern szinpadi
alterego6i eljatsszak hdseink felakasztasat: labujjhegyre allnak, majd sarkukra zuhannak;
fejliket felrehajtjak; kiforditjak szemiik fehérjét; jobb karjukat a magasba emelik, mintha egy
kotélbe fogddzkodnanak; s finom ingassal érzékeltetik testiik himbalozasat a képzeletbeli
kotélen. A megoldas tokéletesen illik a tobbi virtudz szinpadi oOtlet sordba, s a fogékony
kozonség hangos tetszésnyilvanitassal fejezi ki elismeréseét.

Bar ennek a jelenetnek nyilvanvaloan pérja, mégis egyértelmiien kiloég a ,,Helsingori
montazs”-ban abrazolt haldlesetek sordbol Rosencrantz és Guildenstern rakdvetkezd
felakasztasa. A tobbi, nagyon is filmszeri halalesethez képest hdseinket egy szinpadszerii
fedélzeten latjuk. A latvany szinpadszerliségét elsésorban a hajé mivi jellege,
diszletszerlisége, masodsorban az als6 kameraallas, harmadsorban a két f6hds 1abanal heverd
kellékek (a Tragédiajatszok holmijai) garantaljak. Teljességgel hianyzik a ,,Helsingori
montazs” kelléktara és atmoszférdja. A szokvanyos kozelképeket és snitteket nem szamitva a
jelenet csupan két, hangsulyozottan filmes megoldast tartalmaz. Az egyik a helyszinvaltas egy
snitt segitségével: varatlanul az erddben taldljuk magunkat, holott az imént még egy hajé
latvanyat helyettesiti. Mivel a szolgaknak bemutatott akasztas 1ényege éppen a kotél hianya
volt, ez a valtozat annak az ellentéte: csak a kotelet latjuk, a kotélen fiiggd tetemeket nem.

Erre csak egy filmben adodik lehetdség. A szinpadi megjelenitésnek nincs sziiksége kotélre, a
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filmesnek pedig elég egy kozelkép a megfesziild kotélrdl. A két jelenet ennyiben tehat
kiegésziti és ellenpontozza egymast.

A szakirodalom egyik vitatémaja, hogy Stoppard végiil is kinek nyujtja a babért: a
szinhaznak vagy a filmnek? Sheidley szerint a film végén, kiilondsen a barka miivi jellege
okan a szinhazi abrazolas folébe kerekedik a filmesnek, de legalabbis egyensulyba keriil vele,
hogy Rosencrantz és Guildenstern — a film alapvetd tendenciaja ellenére — kreatranak,
kitalalt alaknak, €s ne valdsagos embernek tiinjék. 2 Hotchkiss szerint ellenkezdleg: a
halalesetek abrazolasa soran a hihetéség kritériuma végsé soron a filmes megjelenités javara
billenti a mérleget.®> Ami engem illet, ugy vélem, Rosencrantz és Guildenstern kivégzésének
megjelenitése magaért beszél: Stoppard tudatosan torekedett ra, hogy filmje sok tekintetben
szinpadias legyen, s bar egyidejlileg €It a film adta lehetdségekkel, a mozinak vald
elkotelezddés, a filmre adaptaléds helyett a két médium megjelenitésmodjat tudatosan Gtvozte,
¢s egymasban tikroztette. Ez lényegében a drama alapdtletének alkalmazasa volt a
médiumokra, hiszen a Rosencrantz és Guildenstern halott dramavaltozatanak alapvonasa,
hogy két, egymastol tavol esé vilagot keresztez, és tiikroztet egymasban: a Hamletet és a

Godot-ra vdrva-t.

Z Sheidley, 110.
% Hotchkiss, 184.
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4. fejezet

Nonverbalis jelek

Stoppard a Positif-ban elmeséli, hogy a helsingéri jelencteket valdjaban harom
kiilonbozo helyszinen forgattdk: egy szlovén, illetve egy horvat kastélyban és egy jugoszlav
stadioban.® A kivélasztott és a stadioban kialakitott forgatasi helyszinek rendre valamilyen
kapcsolatot teremtenek a szinhazzal. A kastélytermek Hotchkiss szerint a Shakespeare-
korabeli szinpad latvanyat idézik fel. A ,helsingdri” kastély diszterme (a forgatokonyvben
Painted Hall — Festett Terem — néven futd csarnok), a hatsé falak mentén elhelyezkedd
bejarataival a Shakespeare-korabeli nyilvanos szinhdz szinpadanak hatterét képezd 61t6z6
homlokzatara emlékeztet, 1épcsdforduldi pedig a szinpad folotti galéridhoz hasonlitanak,
melyeket gyakran megosztottak a szinészek és a nézok. Ezt tapasztaljuk itt is: ezeken a
galériaszeri 1épcséfordulokon osztoznak a Hamlet fészerepldi és ,,néz6i”, Rosencrantz és
Guildenstern, illetve a Szinész.?

A drama harmadik felvonasanak megfeleld filmjelenetek egy hajon jatszodnak. Ezeket
nyilvanvaldan a jugoszlav stadioban forgattak. A hajo ugyanis nem igazi hajo: furcsa, kihalt,
nagyon teatralis, ahogy Stoppard maga jellemzi.3 A film elsd diszlettervezdjének, Vaughan
Edwards-nak az otlete volt, s bar Stoppard nehezen baratkozott meg vele, végeredményben
illeszkedik a film vallaltan szinpadias, antinaturalista karakter¢hez.

Egyes diszletelemek is a szinhazjelleget erdsitik. A snitt, mely hdseinket az erdobdl, a
szinészek szekerének szinpadarol Helsingdrbe repiti, elséként egy fliggdnyt vetit elénk. E
fiiggdny, ahogy a forgatokonyv fogalmaz, vords, akar a vandorszinpadé, &mde nem olyan
rongyos4 — azaz Stoppard kifejezetten felhivja a figyelmet a parhuzamra elddjével, amelyre
vizualisan emlékeztet. Lehetne éppen a kirdlyi kastély egyik valosagos fliggonye is, de
nyilvanvaloan nem az: a Festett Termet osztja ketté funkcidtlan, 6ncélu, valosziniitlen modon,
s amikor leszakad, az udvar ugy lép keresztiil rajta, mintha ott sem volna. Jellemzé mddon a
tovabbiakban soha nem latjuk a Festett Teremben. Egyértelmiien a szinhaz szinekdochéja:

mogiile Ophelia és Hamlet bukkan eld, ¢s Shakespeare draméjanak egy részletét latjuk.

! Ciment, 26.

2 Hotchkiss, 173-174.

3 Ciment, 26.

* Stoppard (1991), 13. (v.6. 10.)
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A szinészekkel valé talalkozaskor tlinik fel eldszor egy kellék, mely késébb tobbszor is
visszatér, és a szimbolum rangjara emelkedik: egy kézirat lapjair6l van szo, feltehetdleg a
Hamlet kéziratarl. Bar tartalma sosem valik egyértelmiivé, a kontextusbol épp elég
nyilvanval6. Elészor akkor bukkan fel, amikor a Szinész a tarsulat repertodrjat ismerteti:

2

., ElWvissziik onoket egy masik vilagba, ahol talalnak intrikat és illuziot — ~.° Mésodizben az
imént emlitett Hamlet-Ophelia duett utan latjuk, amikor is kezdetét veszi a Shakespeare-
drama a filmben. Harmadszor pedig a kriptaban: a kézirat lapjai hullanak az égbdl, mig egy
sirkovon fekve Rosencrantz a maga nagymonologjat adja eld. Szimptomatikus, hogy
Rosencrantz papirrepiildt hajtogat a kézirat lapjaibol, holott elég volna elolvasnia dket, hogy
végre meglelje, amit keres. Stoppard kétségkiviil hdseink infantilizmusat, bornirtsagat akarta
hangstlyozni a jelenettel, s6t, talan 1ényegesen tobbet, mélyebbet is: irodalom és élet Iényegi
kapcsolatat. Hiszen hdseink, végiil is, keziikbe kapjak a kulcsot a helsingdri eseményekhez,
keziikben tartjak tulajdon sorsuk nyitjat, de hatartalan ostobasagukban nem élnek a felkinalt
lehetdséggel.

Egy sor kellék szembedtld anakronizmus. Rosencrantz poker-zsetonok gyanant
halmozza fel a Guildensterntdl elnyert aranyakat; vacsora kozben feltalalja a hamburgert; egy
tollaslabdapalya mellett egy ladaban krikettlabdat, teniszlabdat és egy indiai golfiit6t talal,
sth. ® Ezek az anakronizmusok multifunkcionalisak: a mar emlitett természettudomanyi
anakronizmusokkal egyetemben Rosencrantz-ot mint gyakorlati embert, a technika irant
érdeklddd személyiséget, barkacsolo tipust jellemzik; ugyanakkor elidétlenitik mint karaktert,
pontosabban hatarozottan ramutatnak becketti, azaz 20. szazadi eredetére.

Elet és szinhaz téméjat exponaljdk azok a jelenetek, melyek egy szereplt az
alteregojaval parositanak ssze. Amikor Ophelia el6szor tiinik fel, ugyanolyan fehér ruhaban
van, mint Alfred, akit elézdleg a szinészek vandorszinpadan nének 6ltdzve lattunk, haja pedig
éppen olyan, mint Alfred parokaja.” Kettejitk ekvivalenciaja a film vége felé ismét a fokuszba
keriil: a kalozhajo orrarbocat diszitd ndalak, akit az ébren 4lmod6 Rosencrantz meg akar
csokolni, szakasztott olyan, mint az Opheliat alakité Joanna Roth,? s ezen a parhuzamon még
csavar egyet, hogy kordbban, a szolgdknak tartott szinieldadasban a szintarsulat altal
formazott hajo orrarboc-figurajat Alfred alakitotta. Alfred mar kétszer is felébresztette a

vagyat Rosencrantzban: elsé izben mint az erdében rogtonzott szinészbemutatd ndalakja,

®U.o. 10. (v.5. Stoppard, 2002, 19.)

°U.0.3.,6., 14, 19.

"U.o. 13.

& Coursen, 167. (Coursen helyesen ismerte fel Ophélia és a szobor hasonlésagat, de az Ophéliat alakito Joanna
Roth-ot véletleniil 6sszekeverte Kate Winslettel.)
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késobb a flirddben Rosencrantz ndnek nézi. Ez a homoerotikus asszocidcidkat elszabaditd
jaték Alfréd és Ophelia kettdsségével a Shakespeare-korabeli szinjatszas gyakorlatat akndzza
ki, mivel — ahogy kéztudott — akkoriban a ni szerepeket fiatal fitikra biztak.

Kohn bétortalan kamerahasznalatrol beszél.® Ehhez képest a tiizetes elemzés soran
néhany kamera-beallitas rendkiviil atgondoltnak és onreflexivnek bizonyult. Ilyen a Hamlet
szobajat mutatd felvétel a hoseinkkel elkoltott vacsora utan; vagy amikor hdseink beallnak a
kamera ¢lé; a kaloztamadas zaroképe, amelyben Hamlet egy kotélen atlendiil a kalozhajora; a
"HelsingOri montazs’ néven futd képsor; a hdseink felakasztasat (a megfesziilo kotelet) mutatd
felvétel stb. Ezeket a ,,Néz6pontok™ és ,,A film ars poeticdja” cimii fejezetben mar elemeztem.

Kohn a vagast is talsigosan konvencionalisnak érzi.’® Am erre is taldltunk néhany
meggy0z0 ellenpéldat. Hadd utaljak a latvanyos jump cut-okra! A snittre, mely hdseinket az
erdobdl, a szinészek szekerének szinpadarol Helsingérbe, a Shakespeare-drama
cselekményének kellds kozepébe repiti, a film végén pedig éppen forditva, a hajo fedélzetérdl
vissza az erdébe. A flirdében gbzfelhdbe burkolézé Szinész ijesztd felbukkandsara és
eltinésére, melyet nyilvanvaloan vagassal oldottak meg. Avagy a snittre, amikor — teljesen
varatlanul — a Gonzago megoletésé-nek probajardl a darab el6adasara, a Claudiust alakitd
szinészrdl Claudiusra valtunk.

Stoppard legfeltiinébb fogasa a vagas tekintetében, hogy parhuzamos képsorokka
montirozott jeleneteket. A sirli valtas két helyszin kozott, ahol parhuzamosan zajlanak
események, szinpadon elég nehezen kivitelezhetd. Nem tigy egy filmben, ahol keresztvagassal
konnyen megoldhato. Mig a Szinész egy konyhai asztalon allva eldadja Pyrrhus-monologjat
Hamletnek ¢és Poloniusnak, addig hdseink egy csapoajtoval szerencsétlenkedhetnek.
Rosencrantz egy sirkdvon fekve a halalr6l monologizalhat, mig a kriptdban valahol masutt
Claudius ¢és Polonius figyeli, ahogy Hamlet Ophelidnak udvarol (s a harom cselekményszalat
egy papirrepiild ropte koti Ossze). Lathatjuk a Hamlet végkifejletét Helsingérben, és
ugyanakkor hdseink felakasztasat az erddben, ahol a torténet kezdetén Osszefutottak a
tragédiajatszokkal. Ezek a Kkeresztvagassal parhuzamba allitott jelenetek Stoppard
erOfeszitéseit tanusitjak, hogy a szoveg uralmat filmjében enyhitse, s nodvelje darabja

filmszertiségét.

® Kohn, 24.
©y.o.
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Végezetiil emlékezzlink meg néhany hangeffektusrol! A helsingdri kastélyban idénként
kisérteties visszhang ijeszt ra héseinkre. ** A szinészek kocsijanak oldalat verdesd vaslanc

zaja pedig mint off-screen hang elére jelzi a szinészek érkezését.'?

%y.0.17., 25.
12y.0.7.,21.
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5. fejezet

Kontextusok

A Rosencrantz és Guildenstern halott filmvaltozata Stoppard életmiivében

crcr

Stoppard mindig is sok szalon kotddott a filmhez. Nyilatkozata szerint egy olyan szinhédz
baratja, amely a filmhez kozelit," Bristolban egy egész évadon 4t minden héten irt filmkritikat
a helyi mozik bemutatoirol,” és mar elismert forgatokonyvird volt, amikor rendezni kezdett.
Olyan hires rendezdkkel dolgozott egyiitt, mint Fassbinder, Terry Gilliam (Stoppard irta
példaul a Brasil forgatokdnyvét), Spielberg, Joseph Losey, Fred Schepisi és Otto Preminger.®
Forgatokonyvirdi karrierje a Rosencrantz és Guildenstern halottal nem ért véget: Marc
Normannal 6 irta a 25 millio6 dollar koltségvetésii Szerelmes Shakespeare (1999)

forgatokdnyvét, mely a Rémed és Jilia egyes epizodjait elegyiti egy pszeudo-biografiaval.*

A drama és a film eltéro esztétikai kontextusa

Ronald Hayman szerint a Rosencrantz és Guildenstern halott egykori sikerének titka
nem kis részben az volt, hogy szerencsésen taldlkozott a korabeli angol szinhazi é¢let
deheroizalo tendenciajaval. Ez a trend Brechtnek és Beckettnek az angol szinhazi korokre az
Otvenes ¢évek kozepétdl gyakorolt hatdsanak volt az eredménye, ¢és a Shakespeare-
interpretdciokban i1s megmutatkozott, kiilonosen Peter Hall rendezéseiben, aki a Royal
Shakespeare Company-t alapitotta 1960-ban. Hall, aki nyolc évig volt a tarsulat miivészeti
igazgatoja, 1962-ben brechti fogasokkal vitte szinre Shakespeare-t: a ,,r6zsdk habortjat”
feldolgozo kiralydramakban a kozonséges katonak faradozasait €s reményvesztettségét is

érzékeltetni akarta az angol kozonséggel. 1965-6s Hamlet-rendezésében pedig a fOhost

teljesen megfosztotta hercegi méltosagatol: a cimszereplot alakitdo David Warner egy molyette

! Ciment, 28.

2U.0.

3 Kohn, 22.

* Rothwell (1999), 248.
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didkkopenyben flangalt a kirdlyi kastélyban, és fontoskodva bamult sziilei arcdba a
szemiivege folott. Stoppard épp a legjobbkor érkezett az Otlettel, mely Hamlet helyett két
kisérdjét allitotta az elStérbe.”

Richard Dutton a modern angol tragikomédia-szerzOk soraba illeszti be Stoppardot —
Beckett, Pinter, Albee és Storey mellé. A modern tragikomédia — igy Dutton — haboru utani
jelenség volt, és az individuum jelent6ségének csokkenését tiikrozte. E darabok tobbnyire a
tarsadalom peremére szorult emberekrdl szolnak, az egyénnek szerintiik nincs beleszolasa a
sorsaba, melyet nala hatalmasabb — gazdasagi, bioldgiai, torténelmi vagy isteni — erdk
irAnyitanak, és identitasa folytonos veszélyben van.® Dutton maga is hangsilyozza, hogy a
Rosencrantz és Guildenstern halott egy ponton eltér a modern tragikomédia képletétol.
Hdéseink ugyanis egy dontd pillanatban megvilagosodnak, és erkdlesi valaszut elé keriilnek:
amikor felbontjak Claudiusnak az angol kiralyhoz irt levelét, és megtudjak, hogy ki akarja
végeztetni Hamletet. ’ ., Meglehet zavarba ejté, bonyolult és ellentmonddsos tragikomikus
vilaga — irja Dutton Stoppardrél — de nem annyira bonyolult, hogy — még a vilig
Rosencrantzai és Guildensternjei szamara is — Ne Volna némi hely az erkélcsi valasztasra, az
emberi tisztesség kinyilvanitdsara. 8

Hans Robert Jauss az irodalmi posztmodernségrél szolo tanulmanyaban a dramat
egyetemes muvészettorténeti kontextusba helyezi. Stoppard miive szerinte az 1960-as évek
kozepén jelentkezd 1j, posztmodern esztétika egyik iskolapélddja. Az 0j korszak a szinhaz
teriiletén mindenekeldtt a klasszikus darabok produktiv, s6t, provokativ recepcidjat jelenti:
szakitast a szoveghliség idedljaval, és szabad jatékot az intertextualitassal.’ A posztmodern
szinml eszerint a szinre vitt irodalmi hermeneutika, természetesen a jaussi recepcioelmélet
értelmében, azaz a torténeti horizontok elvalasztasa és szembesitése: ,, ... az idotlen klasszikus
Jjol ismert horizontjdt pusztan citatumokkal és toredékekkel hivjak elo, hogy egy elmult vilag
tavolsagat és idegenségét tegyek lathatova, ami igy egyuttal rakérdez a jelenlegi vilag
onmegértésére is. »19 A hatvanas évek derekan az angol dramairodalomban ezt a felfogast
képviselte a Rosencrantz és Guildenstern halott mellett Edward Bond Learje (1971), olyan
rendezék, mint Charles Marowitz, aki Peter Brook munkatirsa volt a Royal Shakespeare

Company-nél, vagy az amerikai Robert Wilson; Németfoldon Wolfgang Hildesheimer

® Hayman, 33-34.

® Dutton, 209.

" U.0. 149-150.

8 U.0. 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.”

® Jauss, 229.

' U.0. 230.
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darabja, a Stuart Maria (1970), Ulrich Plenzdorf draméja, Az ifju W. ujabb szenvedései
(1972), Heiner Miillertdl a Hamletgép (1977), valamint olyan rendez6k munkassaga, mint a
merész Shakespeare-interpretacidirol nevezetes Peter Zadek, avagy a hasonlo felfogasu Peter
Stein.™*

Ha a Rosencrantz és Guildenstern halott filmvaltozatabol indulunk ki, egész mas
esztétikai kontextusok kindlkoznak. Stoppard filmje tobb filmmiifajjal is rokonsagot tart: a
burleszkekkel, az iigynokfilmekkel, az onreflexiv filmekkel és az Un. Shakespeare-
szarmazékokkal.

A Rosencrantz és Guildenstern halottban, mint lattuk, tekintélyes helyet foglalnak el a
burleszk-jelenetek, és kétség sem férhet hozza, hogy Stoppard a cimszereploket
burleszkfigurdkka valtoztatta. Csetlésiik-botlasuk a miifa; 1ényegéhez tartozik, és olyan
klasszikusokat idéz, mint Max Linder, Mack Sennett, Charlie Chaplin, Buster Keaton, Harold
Lloyd, Fatty Arbuckle vagy a Keystone Kops. Megkockaztatom, Laurel és Hardy (Stan és
Pan) szolgalt kozvetlen mintaképiil a két nagyszerii szinész, Gary Oldman és Tim Roth
szamara (Oldman bamba vigyoraira ¢és pityergéseire, illetve Roth indulatoskodésaira
gondolok).

A Rosencrantz és Guildenstern halott ugyanakkor azoknak az {ligynokfilmeknek is
rokona, melyekben a barat, a szeretd vagy a csaladtag eclarulasa a fétéma. Ezek a filmek
politikai indittatasuak, és a diktatiirak embertelenségérol szo6lnak — nem véletlen, hogy Kelet-
Eurépaban vagy Dél-Amerikdban kiillondsen népszerlieck. A nyolcvanas évek végén, a
diktaturak vilagméreti hanyatlasanak idején, illetve a kilencvenes évek elején, a bukasukat
kovetd periodusban, azaz éppen akkor, amikor Stoppard filmje a mozikba keriilt, viragkorukat
élték. A Rosencrantz és Guildenstern halott akarva-akaratlan 4 pokasszony csokja (1985), Az
apa szolgalati utra ment (1985), a Csaloka napfény (1994) tarsasagaban talalta magat, és
Stoppardot mint a zsarnoksag és a szolgalelkliség, a manipulacid és az ostobasag, a
kollaboracio és a személyes felelésség egyik anatomusat engedi értelmezniink. A
rendszervaltas 6ta szinte minden kelet-europai orszag potolta a lemaradasat, és legyartotta a
maga témaba vago filmjét: késziilt német valtozat (4 masok élete, 2006), lengyel (Rozyczka,
2010) stb. A Rosencrantz és Guildenstern halott legkdzelebbi rokonat e korben a magyar
filmmivészetben talaljuk. Bacsé Péter remekmiivére, A tanu cimi filmre gondolok, mely a
koncepcios perek alattomossagat egy inkompetens kdzremiikodd szemszogébdl lattatja. (A

film nagyjabol a Stoppard-dramaval egyiddben, 1969-ben késziilt, de tiz évig dobozban

1 y.0. 228-235.
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maradt, és csak 1979-ben mutattdk be.) A f0hdsnek, aki az egészbdl semmit sem ért, a baratja
ellen kellene tantiskodnia. 4 tanu tragikomikus, akar a Rosencrantz és Guildenstern halott,
am nem annyira az igyefogyott ligynok egyiligyliségérdl szol, mint inkabb a sztalinista
rendszer irracionalitdsarol — fohdse még szellemi korlatai ellenére is a jozan ¢ész
letéteményese egy feje tetejére allt vilagban.

Mivel Stoppard mint filmrendez6 film és szinhaz kiilonbségére folyamatosan reflektal, a
Rosencrantz és Guildenstern halott az Onreflexiv filmek népes csaladjaba is beletartozik.*?
Természetesen mar a Stoppard-drama is sok tekintetben onreflexiv volt (béven taladlhatdoak
benne utaldsok a befogadasra, a mili és a valdsadg viszonydra, valamint a mi intertextualis
vonatkozasaira), s ezeket a film a maga eszkozeivel tovabb gazdagitotta. Am a filmvaltozat
par excellence hozzéjarulasa a kordbbiakhoz értelemszerlien egy 0j szempont jegyében
tortént: a drama filmadapticidja, ahogy azt szdmtalan formaban lattuk, sajat medialis
1étfeltételeit mind a szinhaz, mind a film vonatkozdsdban folyamatosan tematizalja. Pethd
Agnes az intermedialitas és az onreflexio kérdéskorével foglalkozo konyvében kiilon fejezetet
szentel az ekphraszisznak, ennek az antik retorikdbol szarmazo fogalomnak, mely valaha
csupan képleirast jelentett, am mara ,, gyijtonevévé valt mindazoknak a probadlkozasoknak,
amelyekben az egyik miivészeti alkotas egy masik miialkotas targydva valik” ** Részletesen
foglalkozik Jean-Luc Godard és Peter Greenaway miivészetével, mivel filmjeikben egy sor
mas miivészet is szohoz jut: a festészet, a fényképészet, az irodalom, a szinhaz stb. Egyfajta
permutativ reflexivitas jegyében ugyanazt a témat sokféle abrazolasban is bemutatjak, ami a
jeleknek és kodoknak a referenciatol valo eltavolodasat eredményezi. Olyan filmek jonnek itt
szoba, mint az Eli az életé-t (1962), A rajzold szerzédése (1982), a Prospero konyvei (1991)
avagy 4 pdrnakényv (1995).

Talan mondanom sem kell, mennyire all ez a Rosencrantz és Guildenstern halott
filmvaltozatara, amely bdvelkedik ’szinhdz a filmben’ tipusu jelenetekben; a Gonzago
megoletésé-t  arnyjaték, némajaték ¢és babjaték formajaban is bemutatja; a Hamlet
foszerepldinek halalat pedig eldbb kifejezetten szinhazi, majd kifejezetten filmes eszkozokkel
tarja elénk. Mivel a nyolcvanas éveket a filmmiivészetben Greenaway évtizedének
nevezhetjiik, Stoppard pedig az id6 tajt az angol filmiparban mint forgatokonyvird dolgozott,
aligha kertilhette el Greenaway miivészete a figyelmét, igyhogy még a kdzvetlen Greenaway-

hatas kérdése is felmeriil a Rosencrantz és Guildenstern halott kapcsan. Sokkal érdekesebb

12 A filmes dnreflexié formairol lasd: Vincze, 79.
13 peths, 237.
' U.0. 237-252.
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azonban, hogy Stoppard ugyanazzal a céllal alkalmazta az intermedialitast, mint Godard vagy
Greenaway: ,, A vilag képi madsait szétszedo-osszerako kinematogrdfiaban a médiumok
hatarainak datlépése tobbnyire az Elet és a Miivészet, a realitds és a fikcid, a reprezentdlé és a
reprezentdtum feloldhatatlan ontolégiai kiilondllosdaga elleni ldzadas metafordja. ... a filmes
ontiikrozes eme nagy témdja: a valosag és fikcio problémadja (felcserélhetosége, keveredeése,
az apparatusok manipulativ és vilagkonstitutiv szerepe)...”.*®

Végiil a Rosencrantz és Guildenstern halott kapcsan szolnunk kell az Gn. Shakespeare-
szarmazékokrol is. Kenneth Rothwell, a Shakespeare-megfilmesitések nagy tuddsa az elmult
szaz év termését kategorizalva egy kiilon fejezetet szentel nekik: ezek szerinte nem annyira
adaptaljak Shakespeare-t, mint inkabb beldle erednek. A {6 kiilonbség a kettd kozott az volna,
hogy az adaptaciok erdsen Shakespeare szovegére tdmaszkodnak, a derivativumok viszont
feladjak azt. *° Rothwell-nek sikeriil egy miikodéképes katalogust oOsszedllitania a
derivativumok alkategoriaibol: rekontextualizaciok; tiikor-filmek; zenés és/vagy tancos filmek
(musicalek, balettek, operdk); reviik; parazitdk; animaciok; pedagdgiai filmek. Harom
alkategoria mutat hasonldsagot a Rosencrantz és Guildenstern halott-tal: a rekontextualizacio,
a tiikor-film és a revil.

A rekontextualizacié egy egész mas korszakba helyezi at a torténetet. Ted Hughes Joe
Macbeth-je (1955) példaul a chicagdi gengsztervilag kozegében jatszodik. Peter Ustinov
Romanoff és Julietje (1961) a hideghabort idején. Paul Mazursky ,,Lear kiralya”, a Harry and
Tonto (Harry és Tonto, 1974) az 1970-es években Amerikaban. Mazursky 1982-ben filmre
vitte a Vihart is, melyben a foszerepet jatszo John Cassavetes, akinek egyébként munkatarsa
volt, egy kozépkora New York-i épitész.

A tikor-filmben a Shakespeare-t jatszo szinészek sorsaban tiikrozodik az altaluk
megelevenitett torténet. Erthetd modon tobb Othello-szarmazék is sziiletett, koztiik George
Cukoré, az Oscar-dijas A Double Life (Kettés élet, 1947). Fohése, az Othellot alakitd
Broadway-sztar megfojt egy szenvedélyes pincérnét. Rothwell ebbe a kategoridba sorolja
Kenneth Branagh Hamlet, vagy amit akartok (1995) cimt filmjét, melyet Coursen a
Rosencrantz és Guildenstern halott-tal parhuzamosan elemez. HOsei avitt irodalmi izlésti
lazerek, akik egy elhagyott falusi templomban karacsonykor a Hamletet viszik szinre. A
miifa) egy friss példanya a Dogma-iskola stilusaban késziilt ,,intellektudlis horror”, 4 kiraly él
(2001). A dan-svéd-amerikai kooprodukcioban késziilt filmet a Lear kiraly felhasznalasaval

Anders Thomas Jensen és a rendezd, Kristian Levring irta. A namibiai sivatagban rekedt,

1% U.0. 250-251.
16 Rothwell (1999), 209.
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halalra itélt turistak egyike, egy hajdani szinész meggydzi a tobbieket, hogy a Lear kirdalybol
megelevenitett jelenetekkel vessenek szamot életiikkel.

A revii egy életrajz, egy dokumentumfilm, vagy akar egy horrorfilm {iriigyén mutat be
jeleneteket Shakespeare miivébdl, miiveibOl. Az elsére példa Eli Dunn filmje, a Prince of
Players (4 szinészek hercege, 1954), melyben Richard Burton egy hires 19. szazadi amerikai
szinész, Edwin Booth ¢életét megelevenitve idonként Hamletet, Romeo6t, Lear kirdlyt vagy II1.
Richardot alakitja. Al Pacino a Richdrd nyomdban cimii dokumentumfilmjében (1996)
szinészekkel, tudosokkal és jarokelokkel késziilt riportokat keresztezett a III. Richdrd-bol
eléadott jelenetekkel. Douglas Hickox horrorfilmjében, a Theater of Bloodban (4 ver
szinhdza, 1973) egy kioregedett és a kritikaktol megkeseredett Shakespeare-szinész ugy vesz
elégtételt kritikusain, hogy Shakespeare dramaibol vett halalnemekkel sujtja 6ket. De témank
szempontjabol a legjobb példa a Tom Stoppard és Marc Norman forgatokonyvébdl késziilt
Szerelmes Shakespeare (1999), mely Shakespeare al-életrajzat a Romeo és Julia-bol vett
jelenetekkel otvozte.'’

Miifaji rokonaihoz képest minden ponton kitlinik a Rosencrantz és Guildenstern halott
eredetisége. A rekontextualizaciokhoz képest egy torténetben egyesit két iddsikot. A
tikorfilmekhez képest nem csupan mi, nézok lathatjuk elére a szereplok sorsat az adott
Shakespeare-drama tiikrében, de ezuttal 6k maguk is. A reviikkhoz képest nem egy idegen
miifaj 6tvozodik egy dramaval, hanem két drama keresztezOdik: Becketté és Shakespeare-é.
Azaz nem egy €letrajz vagy egy dokumentumfilm szerepl6i keverednek Shakespeare hoseivel,
hanem Beckett hosei Shakespeare hdseivel, s ez sem kiils6legesen, hanem egyazon figuran

beliil, gondolkoddsmodjaban torténik meg.
A drama és a film eltérd politikai-ideologiai kontextusa
., Teljes mértékben tagadnam, hogy intellektualis vagy filozofiai szandék vezetett, amikor

ezt irtam” — nyilatkozta Tom Stoppard, amikor a Rosencrantz és Guildenstern halottrol

kérdezték.'® Csak egy teremnyi ember szérakoztatdsa jart az eszében, mondta. E darabjat

' Rothwell, 209-214., 216, 248, 266., 328.
18 1dézi Paul Delaney, 15. ,,1 would absolutely deny that an intellectual or philosophical motive was in my mind
when I wrote it.”
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sosem sorolta komoly miivei k6zé, mint amilyen a Salto mortale vagy a Traves:ztidk,
melyekrSl maga is mint eszme-dramakrél beszélt.™

ideoldgiai kontextusaval foglalkozni. A kritikusokat azonban Stoppard nyilatkozatai nem
rettentették vissza, és bizonyéra igazuk van, ha nem hallgatnak a szerzdre, amikor miive
jelentésérdl és jelent6ségérél van szo. Ugyhogy komoly eréfeszitéseket tettek a mii szellemi
hovatartozasanak meghatarozasara. A darab becketti vonatkozésainak tiikrében tobben is
abszurd dramanak vélték, s mint ilyet az egzisztencialista filozofiaval rokonitottdk. Ruby
Cohn azonban kimutatta, hogy a Godot-ra vdrva inkabb stilisztikailag, semmint filozofiailag
hatott megtermékenyitéleg Stoppard-ra, William E. Gruber pedig 6sszegytijtotte mindazokat a
szoveghelyeket, melyek a darab élet-, nyelv- és vilagfelfogasat hatarozottan megkiilonboztetik
az abszurd dramakéto].?

Mas értelmezok egyfajta fatalizmust tulajdonitottak Stoppardnak, 1évén, hogy a két
fohos sorsa a Hamlet-ben *meg van irva’, és sorsuknak be kell teljesednie, akarmit is tesznek.
Egyesek az emberi viladgot irdnyitd erdk kiismerhetetlenségét olvastdk ki ebbdl, masok a
kifiirkészhetetlen isteni gondviselés bizonyitékat. Tim Brassell az els6 fajtabol valo, Paul
Delaney pedig a masodikbol. Brassell ova int a darab kvazi-vallasos értelmezése ellen.
Szerinte Stoppard alapjdban véve humanista, aki az események konkrét, evilagi
meghatarozottsaga irant érdeklddik, még ha ezek megismerhetdségében kételkedik is. Paul
Delaney viszont hivatkozik Stoppard kovetkezé miivére, a Salto mortale-ra, mely szerzéje
szerint teista darab, s a maga részérdl a Rosencrantz és Guildenstern halott-at ¢ mu
elofutaranak tekinti. Parhuzamot von tovabba a Rosencrantz és Guildenstern halott, valamint
az Albert’s Bridge (Albert hidja) ciml radidjaték kozott, melyeket Stoppard nagyjabodl egy
iddben irt, és ramutat, hogy a radi¢jaték féhdse az utcan jarva ugyanugy mindent kaotikusnak
lat, mint Rosencrantz és Guildenstern, 4m a cimben szerepld hid magaslatarol letekintve
felismeri a rendet az utca forgatagaban. Ennek a magasabb latoszognek szerinte a Rosencrantz
és Guildenstern halott-ban a Hamlet nézépontja felel meg.?* A dramardl nyujtott részletes
értelmezésében a két fo6host ugy linnepli, mint akik allhatatosan kutatjak életiik értelmét, tal a
materializmus sziik 14tokorén, megérezvén, hogy valami természetfolotti tort be az életiikbe.?

Ami engem illet, emlékeztetnék ra, hogy a Rosencrantz és Guildenstern halott nem a

Godot-ra varva: hoseinknek nem az élet értelmét kell megfejteniiik, csak Hamlet

®u.o.

2 y.0.17.

2 y.0. 18-21.
22.0. 21-35.

247



lelkiallapotat, s mivel szorosan Osszefiigg vele, egy politikai rejtélyt. Ez a feladat nem
konnyli, de nem is megoldhatatlan: Hamletnek, példaul, az ,.egérfogd-jelenet”, a Gonzago
megoletése segitségével sikerll kideritenie, mi tortént. Azonkiviil hdéseinknek partfogoik is
akadnak: a szinészek, akik a Gonzago megoiletése utjan, majd a Hamlet cselekményének
megeldlegezésével probaljak meg felnyitni a szemiiket. El6bbi megvilagitja, mi tortént a
helsingéri udvarban, miel6tt hivattak Oket, utobbi a szajukba ragja, melyek a véarhato
fejlemények. De barmilyen kevés esziik is van, még 6k maguk is, miel6tt Hamlettel
talalkoznanak, mondhatni, elsé nekifutasra, az elsé kérdés-felelet jaték soran rajonnek, hogy

valami blizlik Daniaban:

,, ROS Osszefoglalva: apdd, akit szeretsz, meghal, te vagy az orékose, megérkezel, és
latod, hogy a holttest még ki sem hiilt, mikor az 6ccse mar folmdszott a tronjara meg az
agyara, és ezdltal egyszerre sértette meg a torvényes és természetes jogszokast. No, de miért
kell neked ilyen kiilonésen viselkedni?

GUIL El sem tudom képzelni! (Sziinet) 23

Rovid gondolkodés utan Guildenstern felteszi az igazi kérdést: ,, De mindezt nagyon jol
tudjuk, kézbeszéd targya. Ezek utdn hivatott minket. Mi meg eljottiink. ”** Ett8] fogva hdseink
eréfeszitése arra iranyul, hogy épp borrel usszdk meg a dolgot. Erzik, hogy sotét iigybe
keveredtek, hiszen alokot kell keriteniiik a valosagos helyett. S bar a maguk tigyefogyott
modjan elszabotaljak a megbizast, azért egylittmiikodnek Claudius-szal, akirdl pedig maguk is
tudjak, hogy tronbitorlo: megfigyelik baratjukat, idonként jelentést tesznek rdla, s
megprobaljak ,.kéjekbe vonni” a szinészek segitségével. Az eldadas azonban masképp siil el,
mint ahogy remélték, s a kiraly szamiizi Hamletet, s 6ket bizza meg, hogy Angliaba kisérjék.
A kisérolevél feltorésével aztan a kiraly szandékai szamukra is nyilvanvalova valnak, am
tovabbra i1s csak magukkal torédnek, és baratjukat hohér kezére adnédk, ha az ki nem cserélné
a levelet, és el nem veszejtené Oket. Mindezt nem sziikséges allegorikusan interpretalnunk,
sz6 szerint is vehetjiik mint egy politikai jatszmat, melybe belekeveredik két kisember, akik
szeretnének kimaradni beldle. Csakhogy végzetiik allasfoglalasra kényszeriti dket.

A drama ¢és filmvaltozata kozotti negyedszézadban Stoppard érdeklddése a politikai
kérdések irant mind szerzoként, mind maganemberként megndtt, és egyre tobbszor foglalt

allast személyesen is politikai ligyekben. Jollehet, 1968-ban kijelentette, hogy irdként nincs

% Stoppard (2002) 45-46.
#U.0. 46.
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tarsadalmi célja, a késObbiekben tobb dramaja is foglalkozott a politikai gyilkossag
problémajaval: a Salto mortale (1972), a Travesztidk (1974), a Hapgood (1988). %
Mindekozben cikkek sorat kozolte politikai, foleg emberi jogi kérdésekrol, kiilondsen a kelet-
europai jogsértésekrol. 1977-ben 6tszor is tiltakozott a Charta 77 mozgalmat elindité cseh
értelmiségiek zaklatasa, letartdztatasa ellen, 1981-ben nyilt levelet intézett Gustav Husakhoz,
a cseh partfotitkarhoz, és 1986-ban is felhivta a figyelmet a pragai letartoztatasokra. 1979-ben
hiaba kérte a szovjet hatésagokat, hogy meglatogathassa édesanyjat (csak 1987-ben, amikor
anyja mar haldoklott, kapott engedélyt Gorbacsovtol a hazautazéasra). 1980-ban cikket irt a
KGB ténykedésérél a moszkvai olimpia kapcsan, 1984-ben Lech Walesa mellett allt ki.
Mindezeket a cikkeket, leveleket olyan tekintélyes, vilagszerte olvasott politikai
organumokban publikalta, mint a The Times, a New York Times, a Daily Mail, a Daily
Telegraph, a Sunday Times stb.?®

Figyelme a kevésbé ismert esetekre is kiterjedt. 1980-ban a Sunday Times-ban egy
levelet tett kozz¢é Vlagyimir Boriszov, egy leningradi villanyszerel6 ligyében, akit a szovjet
hatosagok a ’60-as és ’70-es években kilenc évig tartottak fogva pszichiatriai intézetekben.
Boriszov emberi jogi aktivista, 1978-t0l pedig a SMOT mozaiknevii, minddssze kétszaz f0s,
szabad szakszervezet vezet6je volt. Ez utobbi minéségében tartoztattak le ujra 1980. marcius
27-én, am a nyugati szakszervezetek ismételt tiltakozdsdnak hatdsdra majusban szabadon
bocsatottak. Stoppard levele, mely a Borisov’s Brief Freedom (Boriszov kurta szabadsaga)
cimet viseli, juniusban kelt, amikor a szakszervezeti vezetét kiutasitottik a Szovjetuniobol.?’

Stoppard kozéleti szerepvallalasanak fényében igazdn meglepd, hogy a filmadaptacio
recepcidja ideologiai tekintetben alig kiilonbozik a dramaétol. Bar Sheidley Stoppard filmjérol
szo6lva adja eld, mar a dramara is all, ha igaz egyaltalan, amit a mli szdmunkra val6 értelmérol
allit: életiink, mint Rosencrantzé és Guildensterné, egy olyan szcenario, melyet nem mi irtunk,
¢s nem is érthetiink, mi csupéan a szerepldi vagyunk. A halél arnyékaban csak akkor nyerhet
értelmet, ha ,,...Valaki nézi az élet szinhazat, vagy legaldbbis valamiképpen egy dramdba

vagy egy filmbe keriilhetiink, gy, ahogy Rosencrantz és Guildenstern a Hamletbe cseppen. 28

% Delaney, 152-153.

%% U.0. 180.

27 Karatnycky - Motyl - Sturmthal, 56-58.

% Sheidley, 110. , Someone is watching the theater of life, or unless at least we can somehow get into a play, or
a film, the way Rosencrantz and Guildenstern stumbled into Hamlet. ”
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Coursen viszont ezzel a kvazi-vallasos értelmezéssel szemben a film koncepciojat Herbert
Marcuse elidegenedés-elméletére vezeti vissza.?

Pedig a torténelem nyomot hagyott a Rosencrantz és Guildenstern halott eszmeiségén,
mikor huszondt évvel késobb ujrafogalmazodott. A film intertextusair6l szélva mar
emlitettem, hogy az Gj Hamlet-betoldasok a cselekmény politikai dimenzidjat is gazdagitjak.
Azokra a jelenetekre gondolok, amelyek a zsarnoksagok titkosszolgalati modszereit idézik:
felbontjdk Hamlet Ophelidhoz irt levelét; megrendezik ¢s megfigyelik kettejiik talalkajat;
hoseink jelentést tesznek Claudiusnak baratjukrol; Polonius kihallgatja Hamlet és anyja
beszélgetését. Bizonyara nem véletlen, hogy a , Ddnia bérton.” mondat is bekeriilt a
filmvaltozatba, holott a dramdban még nem szerepelt. A szamos szinhéazi betét, mely a film
hozadéka, szintén erdsiti a politikai felhangokat. A Gonzago megéletése végil is politikai
parabola — ez a miifaj, mint tudjuk, kiilondsen kedvelt diktatorikus viszonyok kozt. Azonkiviil
a szinészek gyakorlatilag az egész Hamlet-et el6adjak héseinknek, nem ugy, mint a dramaban.
Ez Rosencrantz és Guildenstern nézdi szerepkorének felértékelddéséhez vezet, akiket a
Szinész felvilagositani igyekszik, &m ennek ellenallnak. Ostobak? Avagy haritanak? E kérdést
a film a dramahoz képest tovabb arnyalja a két karakter aprolékosabb kidolgozéasaval.
Kettdsiik, mint emlitettem, a kabarék komikusparosainak mintajara mikodik: a két karakter
ellenpontozza és kiegésziti egymast. Rosencrantz gyakorlatias, a természettudomany irant
érdeklddik, Guildenstern filozofikus, ezen életidegenséget értve. Ami a két polus kozott teriil
el, ahhoz egyikiik sem ért. Miivészeti, politikai, pszicholdgiai kérdésekben analfabétak, a

masik ember eleve nem érdekli 6ket.

2 Coursen, 163.
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C) Alex Ollé — Isidro Ortiz — Carlos Padrissa: Faust 5.0 (2001)

Bevezetés

A Faust 5.0 nem tartozik a sokat targyalt adaptaciok kozé. Begyljtott ugyan néhany
dijat 2002-ben, megnyerte példaul a fantasztikus filmek fesztivaljat Fantasportoban, megkapta
az Eziist Hollo dijat Briisszelben, elhozta a nagydijat a Gérardmer Filmfesztivalrol, a
fészerepet alakitdo Miguel Angel Sold pedig megkapta a legjobb szinésznek jaré Goya Dijat,
am a szakirék néhany szemlénél tobbre nem méltattdk. Paul Julian Smith, Cambridge
spanyoltanszékének professzora a Sight & Sound hasébjain fanyalog®, David Stratton, a neves
ausztral filmszakird, szamtalan elékeld fesztival zstrijének tagja a Varietyben lelkesedik,
szellemes és invenciozus feldolgozasrol beszél.? Akarhogy is van, a vendégmiivészekkel
kiegészitett, kisérletezd szellemili spanyol szintarsulat, a La Fura dels Baus véllalkozasanak
érteke nem becsiilhetd fel pontosan anélkiil, hogy Goethe miivével Gsszevetnénk. A Faust-
téma szamtalan irodalmi feldolgozasa koziil ugyanis — minden latvanyos kiilonbség ellenére —
kétségtelentil Goethéé szolgalt alapul a filmadaptacionak.

A film cime egy ,visszanyerd”, ,retrieval’ software neve, s mint metafora
természetesen az atdolgozasok sorara utal. (A La Fura dels Baus a filmadaptacid eldtt
készitett mar egy szindarabot F@ust 3.0 cimmel, és szinre vitte a Berlioz-féle operavaltozatot
IS, a Faust elitélésé-t.) A cimben mar adva van a helyes irany a befogadasra: arra oriental
minket, hogy a filmet az eredeti ,,tovabbfejlesztett” valtozatanak tekintsiik, mely azonos is,
nem is Goethe miivével. Nem egy mer6ben uj Faust-feldolgozassal van tehat dolgunk, de nem
is a Goethe irta Fausttal: a szerzok fontosnak tartottdk, hogy Goethéhez kapcsolodjanak, de
miivét teljesen atdolgoztak. Mivel Goethe hdsét mas tér- is id6koordinatak koz¢é helyeztek, s a
torténet maga is radikdlisan kiilonbozik a Goethéétdl, a hasonlosdgok és kiilonbségek
dzsungelében nem konnyi eligazodni, €s a két mili kozott felismerni a 1ényegi Osszefiiggést.
Kivalt, ha az amnézia mar fokozhatatlan: a Faust 5.0 software neve mar csak markanév,
minden eredeti jelentését6l megfosztva, s annyi kéze van a miivészethez, mint a Zanussi

hiitészekrénynek a lengyel filmrendez6hoz.

! Smith, 42
2 Stratton, 39-40
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1. fejezet

Kontextusok

A Faust és a Faust 5.0 eltéro életmuivek kontextusaban

Mivel Goethe fomiivérdl van szo, melyet hatvan éven at, egészen halalaig irt, a Faust-ot
elhelyezni e hatalmas oeuvre-on beliil, mely dramak és regények sorat, koltemények szazait
oleli fel, botanikai €s szinelméleti tanulmanyokat (¢s akkor még nem is szoltunk Goethe, a
szinhazigazgatd vagy Goethe, a kultarpolitikus tevékenységérdl), nos, e munka tobb ezer
oldalas Goethe-monografia irasat igényelné, olyat, amilyenen Nicholas Boyle, a cambridge-i
professzor immar husz éve dolgozik, s melyet még mindig nem fejezett be. A filologiai
Osszefiiggések kimeritd targyalasa helyett itt be kell érniink Boyle legfrappansabb
megfogalmazasaval: Faust nem mas, mint az aktivizalédott Werther, aki nem pusztan a
torténelem kreatiraja, hanem a térténelmi valtozasok iranyitoj a.’

Ehhez képest a Faust 5.0 egy huszadik szdzad végi, avantgard szintarsulat merész
produkcioinak soraba illeszkedik. Szokatlan helyszinek kivéalasztdsa, a helyszin
sajatossagainak maximalis kiaknazdsa, a kozonség bevonasa, a zenészek beépitése az
operaeldadasba, a legmodernebb technikai apparatusok alkalmazéasa, vetitett hatterek,
expressziv fény-, arny- és szinhatasok, filmbejatszasok, fantasztikus jelmezek és diszletek,
akrobatikus mutatvanyok, pirotechnikai elemek, tomegjelenetek, sokkolod brutalitds ¢s
leplezetlen szexualitds (jellemz6, hogy a YouTube eltavolitotta a tarsulat XXX cimii
eldadasanak videojat, mert — ugymond — megsértette az Altalanos Szerzédési Feltételeket),
fantasztikum, anakronizmusok, aktualizacid, futurisztikus utalasok — nagyjabol ezek azok az
elemek, melyekrdl a La Fura stilusa megismerszik, legyen az akar szinpadi eléadas, akar
klasszikus vagy kortars opera, akar megrendelésre késziilt, gigantikus show (1992, azaz a
barcelonai olimpia megnyitdjanak megrendezése Ota a csapat rendszeresen vallal ilyen
feladatokat is). Az Internet jovoltabol a tarsulat honlapjan megcsodalhatjuk a legnevezetesebb
eléadasok egy-egy részletét, és a magunk szemével lathatjuk, mit is jelentenek ezek az elvek a

gyakorlatban.

® Boyle, 688.
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Az 1979-ben alakult tarsulat gazdag repertoarjabol csak a klasszikus mivek
feldolgozasai vagnak szorosan a témankba. 1996 o6ta, amikor Manuel de Falla torzoban
maradt és Ernesto Halffter altal 1976-ban befejezett operajat a fenti elvek jegyében szinre
vitték, irodalmi és zenei klasszikusok sorat adaptaltdk: Debussy-t6l a Szent Sebestyén
martiromsagat, Goethe Faust-jat, Berlioztol a Faust elkarhozasat, a Trojaiakat, a
Fantasztikus szimfonia-t, Shakespeare Machbeth-jét és Titus Andronicus-at, Euripirészt6l a
Trojai noket, Sade markitdl a Filozofia a budoarban-t, Dante Isteni szinjaték-at, Mozart
Vardzsfuvoldjat, Kafka Atvaltozasat, Wagnertdl A Rajna kincsé-t, A walkiirt, a Siegfriedet, a
Tannhdusert, a Trisztdan és Izolda-t, Puskin Borisz Godunov-jat, Ligeti La Grande Macabre-
jat, Orff Carmina Burana-jat, Stockhausent6l a Sonntag aus Licht-et, Respighit6l a Romai
triptichon-t, Gluck Orfeusz és Euridiké-jét, lannis Xenakis Oreszteidajat és Enescu Odipuszat.
Napjaink operairodalméabol is azokhoz vonzdédnak, akik klasszikusokat dolgoznak at.
Szinpadra allitottak José Luis Turina D.Q. (Don Quijote en Barcelona) cimi, 2000-ben
késziilt operajat, mely Cervantes miivének futurisztikus adaptacidja; Giorgio Battistelli 2002-
es operajat, az Auf den Marmorklippent, mely Ernst Jiinger azonos cimi regényébdl késziilt;
Luca Francesconi 2011-es operajat Heiner Miiller Quartett-jébdl, mely Choderlos de Laclos
hires regényének, a Veszedelmes viszonyok-nak a fGszerepldit szolaltatja meg. A hagyomanyt
lényegében adatbanknak, az egyes miveket csak kiindulopontnak tekintik sajat miivészi
céljaik megvaldsitasdhoz, ahogy azt majd a Faust 5.0 esetében is latjuk.

Ami kozelebbrdl a La Fura altal készitett Faust-adaptacidkat illeti, a ,trilogiat” az
alkotok a Faust-figuraval kapcsolatos ,kutatds” allomésainak tekintik, akiben a modernités
megtestesitéjét latjak.* Az 1998-as F@ust 3.0-rol, melyet Alex Ollé és Carlos Padrissa egy
vendégmiivész, Jaume Plensa segitségével rendezett, a tarsulat honlapjan a kdvetkezdoket
olvashatjuk: ,,A F@ust 3.0 ott kezdddik, ahol Goethe Faustjanak 1. és II. része véget ér (nem
volt més vélasztas, tekintettel a mii komplexitdsara és arra a koriilményre, hogy versben
irodott), és annak szabad valtozata, amelyben az érzés marad, de a tajkép modern. Faust
tovabbra is kielégiiletlenségének foglya, de immar nem kot szovetséget az 6rdoggel. Mefisztd
most nem tobb mint az ¢ sotét oldala, a tarsadalmi konvenciok altal elrejtett énje. Masfeldl

Margit tovabbra is Faust 6rok aldozata, a gyengék ellen elkovetett erészak paradigmaj .

* http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?0=66

®U.o. ,,F@ust 3.0 begins where Goethe’s Faust I and I 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 modernitas megtestesitéjének, Mefisztonak mint Faust tarsadalmi
konvenciok altal elfojtott, sotét énjének, Margitnak mint a fausti ember 6rok aldozatanak
értelmezése megfelel Goethe szandékainak, és egybevag miive korszerii interpretacioival.
Nicholas Boyle szerint Faust tragédidja a modernség tratgédiétjat,6 Mefiszté a Faustban lakozo
tagadas szellemének megtestesiilése,’ Margit pedig, aki a keresztény vallds szerint él, a
modernitas aldozatait képviseli, a forradalmi torekvések elérésének arat.® Az elismerés
ugyanakkor biralatként is megfogalmazhatd: a F@ust 3.0 — barmilyen extravagans is —
koncepcionalisan semmi Gjat sem hozott a Faust-téma mar bevett megkdzelitéséhez képest.

Egy ¢évre rda a Salzburgi Fesztivdl keretében, megint csak Jaume Plensa
kozremiikddésével, OIll¢é és Padrissa Berlioz operdjat, a Faust elkarhozasa-t éallitotta
szinpadra. A zenemiivet nem véletleniil érezték koézel magukhoz, hiszen Berlioz sem félt
atszabni Goethe miivét: minddssze nyolc jelenetet tartott meg és zenésitett meg beldle. ,,Ez a
vonasa megkonnyitette a La Fura dels Baus és Jaume Plensa szdmara, hogy egy olyan
tartomanyt talaljanak, mely a rendezés utjan fejezhetd ki — irja a honlap. — A végsé valtozat
egy Uj ember megteremtésének torténetét meséli el, egymast kiegészitd ellentétek egyesitését:
az eredmény Faust, Mefisztd és Margit beolvasztasa egyetlen 1énybe. ... Négy részben és két
epilégusban (a foldon és az égben) ez a rendezés Berlioz miivét egy alomszeri vilagba
helyezi, az én kiilonb6z6 aspektusainak fiiziojara utalasokkal veretezve.”®

Ez a koncepciod 1ényegesen Ujszerlibb, mint az el6z0, legalabbis Margit szerepét illetden.
A lany immar nem 4ldozat, hanem maga is egy aspektusa a modern énnek, aki egyenrangu
szerepet kap Faustéval és Mefisztoéval. A filmvaltozat azonban nem ezen a nyomon halad
tovabb. Bar Margitot a Faust 5.0 sem tekinti aldozatnak, szerepét egy mellékszereploére
redukalja: csak egyike a ndalakoknak, akikkel Faustnak dolga akad.

A filmben, melyet Oll¢ és Padrissa mar nem Jaume Plensa, hanem az elséfilmes Isidro
Ortiz segitségével rendezett, a tarsulat honlapja szerint ész és 0szton fesziil egymasnak, azaz

csak két fOszereplonk van. Lényegi kiilonbség tovabba az el6z6 két adaptacidhoz képest, hogy

mig azok esetében egy-egy mar létezd mil szolgélt kiindulopontul: ,,Ezattal a kiinduldpont

® Boyle, 759.

"U.0.763.

U.0.768.

® http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?0=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.”
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egy eredeti cselekmény, még ha ez (elkeriilhetetleniil) utal is Faust mitikus utazasara.”™

Fausto doktor ugyanis orvos, aki a terminalis medicinara szakosodott, azaz végallapotban
1év06, gyogyithatatlan betegeket kezel. Agglegény, kiégett ember, s korat tekintve — ahogy a
honlap fogalmaz — kozelebb all a halalhoz, mint az élethez. Rutinszert életét egy szakmai Ut
forgatja fel. Egy orvosi konferenciara érkezik egy ,,beteg” varosba, ahol a palyaudvaron egy
alvilagi figuraba, Santos Vellaba botlik, aki azt allitja, hogy a betege volt. A ,,szinte magikus
képességekkel” birod alak ratapad, és személyiségének ismeretlen aspektusaival szembesiti.
,Santos felajanlja, hogy valora valtja Fausto vagyait. ... Es az alom, mely ajandéknak latszik,
legrosszabb rémalmava valik. J6 minden vagyunk? Fausto 1ényegében igy gondolja; Santos
felnyitja a szemét: vannak vagyak, melyek egyenesen a pokolba vezetnek” — olvashatjuk.™

A filmvaltozat megorokolte a tarsulat kordbbi Faust-adaptacidinak 1ényegi vondsait. A
tajkép modern, akar a F@ust 3.0-ban, Faust eztttal is a modernség képvisel6je, és Mephisztd
(Vella) az 6 személyiségének része. Ez is Goethe miivének szabad atirata, akar az el6z6
kett6. Am Fausto utja nem a pokolba vezet, hanem az Onismeret és az tGjjasziiletés felé.
Minden egyéb kiilonbség mellett éppen a végkicsengése rokonitja a filmet a leginkabb Goethe
kolteményével: Fausto doktor megvaltatik, nem karhozik el. Bar iidvossége nem tulvilagi,

hanem evilagi lidvosség: asszisztensndje szerelmével megkoronazott testi-lelki felszabadulas.

A drama és a film eltérd politikai-ideologiai kontextusa

Jochen Schmidt Goethe Faustjarol irott monografiajanak végén attekinti a mi politikai-
ideoldgiai recepcidjat Schellingtél Walter Ulbrichtig, az NDK egykori pz'irtf('ititkélraiig.12 Bar
egy filozofussal kezdi, és egy politikussal végzi, a fejezet zommel német irodalomtorténészek
interpretaciodit ismerteti. Cime magéért beszél: Goethe Faustja mint a nemzeti identitds alakja
a 19. és a 20. szazadban.*®

A Schmidt altal ismertetett, meghatarozé Faust-olvasatok lényegében harom nagy

csoportba sorolhatoak. Az elmult kétszaz évben akadtak, akik megkérddjelezték Goethe

19 http://www.lafura.com/web/eng/obras_ficha.php?0=75 ,,In this case the starting point is an original plot
although it refers (inevitably) to Faust’s mythic journey.”

Yy.o. »Santos offers to convert Fausto’s desires into reality [valora valt]. In fact, before the doctor is even able
to decide, Santos has already gotten ahead of himself and converted his desires into cravings [erds
vaggya/sovargassa alakitja vagyait/kivansagait/6hajait] 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.”

*2 Schmidt, 305-319.

B U.0. 305. ,, Goethes Faust als nationale Identifikationsfigur im 19. und 20. Jahrhundert”
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fomiivének nagysagat. Azok kozott pedig, akik szdmara a mii értéke magatol értetddd volt,
két jelentds tabort talalunk: a féhdst heroizalo és deheroizald irodalmarokat.

Minthogy a romantika egyik etalonjardl van sz6, nem lehet csodalkozni azon, hogy a
realizmus fénykoraban tobben is kétségbe vontdk a Faust szépségét és jelentdségét. A
stilusiranyzatok vitdi, mint tudjuk, messzemendkig Osszefliggnek filozofiai-ideologiai, sot,
nem egyszer politikai kérdésekkel. A realistdk kifogasai sem korlatozodtak olyan, latszolag
merében esztétikai kérdésekre, mint hogy Goethe allegorikusan fogalmaz, ahogy azt Friedrich
Theodor Vischer szova tette.** Georg Gottfried Gervinus, a korszak meghatarozo, liberalis
szellemi irodalomtorténésze 1835 és 1842 kozott publikalt német irodalomtdrténetében a
Goethe-korszak lezarasat szorgalmazta, és az elkotelezett irodalom jegyében nagyobb
figyelmet kovetelt az iroktol az allami-politikai tigyek irant. Ebben a szellemben itélte el a
Faust-ot mint az ¢let individualis kérdéseivel foglalkozdé miivet, mely a kozélet kérdéseit
szerinte figyelmen kiviil hagyja."

Ehhez képest a romantikusok, a wilhelmianus imperializmus, a nemzetiszocialista
mozgalom ¢és a kelet-német kommunista kultirpolitika messzemend ideologiai jelentdséget
tulajdonitott a Faust-nak, ki-ki a maga szaja ize szerint. A romantikus olvasatok nacionalista
szellemben a Faust-mitosz nemzeti eredetét és a Faust-figura német karakterét hangsulyoztak,
¢s a fohds altal vizionalt jovenddbeli birodalmat, a ,,paradicsomi taj”-at, ,,szabad nép szabad

honat” *®

az Ifji Németorszag mozgalom névadoja, Ludolf Wienbarg mar 1834-ben,
mindossze két évvel a Faust masodik részének megjelenése utdn egy utopikus
Németorszaggal azonositotta. 7 Ebbe az utopikus Németorszagba természetesen mindenki
belelatta a maga torekvéseit. A Bismarck-korszak a kolonializmus igazolasat olvasta ki a
birodalmat épit6 Faust szavaibol'®;  Hatalmat szerzek, foldeket! / Semmi a hir, minden a tett.”
9 A naci Arthur Dix 1934-ben maér a vezérkultusz jegyében idézte a sorokat: ,,...a legnagyobb
mi végre kész lesz: / egy ész elég ezernyi kézhez.” 20 Kelet-Németorszagban Philemon és

Baucis Faust altali elpusztitdsaban a ,haladé” kommunista foldreform eldképét vélték

felfedezni, Walter Ulbricht pedig egy 1962-es beszédében Faust tervét, hogy lecsapolja a

“U.0.311.

% U.0. 310-311.

16 Goethe, 433-434.

7 Schmidt, 308.

¥ U.0. 312-313.

1% Goethe, 384.

2 Schmidt, 315. és Goethe, 431.
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fertdz6 mocsarat, a nyugat-németorszagi kapitalizmus mocsaranak lecsapoldsahoz
hasonlitotta.”*

Az ¢éppen uralkodd rendszer altal politikailag is megtadmogatott értelmezésekkel
szemben azonban fel-felbukkantak, s mara uralkodéva valtak azok az értelmezések, amelyek
Faustot deheroizaljak, sot, anti-hésként fogjak fel. Konrad Burdach mar 1923-ban leszogezte,
hogy Goethe szandéka szerint Faust nem az eszményi modern ember paradigmaja, amivé ,,az
Ubermench-ériilettd] fertdzottek™ tették.”? A 19. szazadtol gytlo jogos kifogasokat Wilhelm
Bohm foglalta 6ssze Hitler hatalomra jutdsakor megjelend konyvében, melyben olykor el is
vetette a sulykot.?® Jollehet Schmidt elhatarolodni igyekszik téle, legaldbbis amennyiben
Faustot a maga részér6l nem puszta gonosztevonek, hanem a modern haladaseszme ¢s
utopizmus megtestesitéjének tekinti, 24 lényegében ugyanazokat a kifogasokat hozza fel a
heroizal6 olvasatokkal szemben. Felhivja a figyelmet arra, hogy a Faustnak csak a masodik
részére, annak is csak a végére, Faust kolonizaciés tevékenységére, s kiillondsen latomasos
zarémonologjara koncentraltak. > Ramutat, hogy elhamarkodottan azonositottak Goethé-t
Fausttal, Faust szavait a mii iizenetével, holott mindeniitt tetten érhetd a szerzd irdnidja és
tavolsagtartdsa hdsével szemben. Faust szerelme Margitot elpusztitja; a f6ld, melyet elhodit a
tengertél, Wasserboden™; ?° terveit Mefiszt6 ¢és annak harom aljas szolgja, Baltakéz,
Prédazsdk ¢és Gorcsmarok segitségével valdsitja meg; birodalmat Philemon ¢és Baucis
birtokanak, sot életének elvétele utjan terjeszti ki. Az irénia éppen zar6 monologjaban
csticsosodik ki: az 4sok zajat hallva — vak 1évén — ugy hiszi, hogy munkasai a tengert szoritjak
gatak koze, holott a lemurok az 6 sirjat assék. Latomasaban egy ,,szabad nép szabad honad”-r6l
fantazial, de népét éppen olyan mértékben teszi szolgédjava, amilyen mértékben illuzorikus
utopidjat megvalositani igyekszik. ,,Senki sem bontotta ki az utdpia totalitarius potencialjat
kovetkezetesebben, mint az idés Goethe a maga Faust-figurajaban — és ezért épp a totalitarius
rezsimek €s ideoldgidk benne kiilondsen kedviiket lelték™ — zarja értékelését Schmidt. 21

Jollehet a deheroizald olvasatok Osszehasonlithatatlanul humanusabbak, mint a

heroikusak, ami a szoveghiiséget illeti, maguk is egyoldalinak tiinnek. Hiszen Faust végiil is

1 U.0. 318.

2 U.0. 316.

% U.0. 315.

*U.0.319.

% Schmidt, 306-307.

% U.0. 313. V.5. a német eredetivel: ,,BAUCIS: Traue nicht dem Wasserboden, Halt auf deiner Hoehe stand!”
Jékely Zoltan és Kalnoky Laszlo forditasaban: ,,BAUCIS: Sose bizz a vizfenékben, / tarts ki a magaslaton!”
(Goethe, 418.)

U.0.319. »~Niemand hat das totalitdre Potential von Utopien konsequenter entfaltet als der alte Goethe an
seiner Faust-Figur — und daher haben gerade totalitire Regime und Ideologen daran besonderen Gefallen
gefunden.”

257



iidvoziil, s Jane K. Brown joggal irja, hogy az utolsé jelenetekben ironia, parddia €s alluzid
olyan bonyolult szévedéket alkot, hogy nehéz eldonteni, Faust megdicséiilése affirmativ vagy
nihilista.?® A magam részérdl ugy hiszem, Goethe viszonya hdséhez, illetve mindahhoz, amit
Faust képvisel, legalabbis ambivalens volt. A felvilagosodas és a romantika gyermekeként
maga sem volt teljesen mentes, illetve nem tudott teljesen megszabadulni azoktol az
illazioktol, melyeknek arnyoldalait mar idejekoran észrevette.

A 21. szazadbol nézve ez a problematika, s vele minden politikai Faust-olvasat, legyen
az akar heroizalo, akar deheroizalo, idejétmultnak tinik. A kommunista rendszerek
Osszeomlasa utan a politikai utopiak értheté modon lekeriiltek a napirendrdl. A korszakvaltast
¢s a megvaltozott korhangulatot a legpregnansabban az 1990-es évek eleji Fukuyama-Derrida
vita demonstralta: Fukuyama bejelentette, hogy a kapitalista piacgazdasadgban ¢és a liberalis
demokraciaban a torténelem elérte a maga végsé céljat, Derrida pedig csak annyit tudott
mondani, hogy talan még sincsen minden rendben.?’ A poszt-utopikus politikai 1égkdrben, a
meghaladhatatlannak hitt tarsadalmi keretek kozott természetszeriileg az egyéni lidvoziilés
kérdései keriiltek eldtérbe. Bizonyara ezt érzékelte a La Fura is, amikor a Faust mésodik
rész¢ét ugyszolvan teljesen figyelmen kiviil hagyta, és az elsd részt filmesitette meg.
Szembeotld, hogy bar Faust a filmvéaltozatban is ,,mennybe megy”, a politikai értelmezések
szamara annyira kedves zaromonoldgot kihagytak, s vele mindazokat a részeket, amelyek az
elmult két évszazad kozbeszédét uraltdk. Fausto doktor spanyol, nem német, ugyhogy szoba
sem jonnek a nacionalista értelmezések. Es esze agaban sincs a tengertdl foldet rabolni,
orszagot alapitani, tomegeket uralni. Amirdl 6 almodik, valami egészen mas. Fernando Le6n
de Aranoa, a forgatokonyvir6d feladta a kollektivista almokat, de megmentette az egyéni
ujjasziiletés reményét.

Condorcet 1793-ban Az emberi szellem fejlédésének vazlatos torténeté-ben még igy
elmélkedett: ,,Tudni lehet, hogy a betegséget megel6z6 orvostudomény, mivel haladasa egyre
hatasosabba valik az ész és a tarsadalmi rend haladasa kovetkeztében, elobb-utdbb feltétlentl
meg fogja sziintetni az Orokletes és fert6z0 betegségeket, meg azokat a mindeniitt
megtalalhato betegségeket is, amelyek az egészségtelen éghajlat és taplalkozas, valamint az
egészséget karositd munkdk kovetkezményei. Nem volna nehéz bebizonyitanunk azt sem,
hogy ez a reménykedés kiterjesztheté ugyszolvan minden egyéb betegségre, amelyeknek

valosziniileg minden esetben fel tudjuk majd ismerni tavoli okait. Oktalansdg lenne-e¢ hat

%8 Brown, 100.

% Francis Fukuyama: The End of History and the Last Man (1992) és Jacques Derrida: Specters of Marx (1994)
Megjegyzendd, hogy bar vilaghirt konyve hozott neki, mondandéjanak 1ényegét Fukuyama mar egy 1989-es
tanulmanyaban publikalta.
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most azt feltételezni, hogy az emberi nem e tokéletesedését végtelennek tarthatjuk, hogy el
kell kovetkeznie annak az idének, amikor a halal mar csak rendkiviili balesetek vagy az
¢leterk egyre lassubb pusztulasanak a kovetkezménye lesz, és hogy végiil még a sziiletés és a
halal kozott elteld atlagos idotartamnak sem szabhatunk semmiféle hatart?”*°

Fausto doktor tuddsként tisztaban van vele, hogy e remények illuziok. Akarcsak goethei
Ose, O is szkeptikus a tudomany lehetdségeit illetden. Az egyetemistaknak tartott eléadasat
azzal zarja, hogy minden sziiletés magéaban hordja a halalt, ¢s nem elég az orvostanhallgatokat
a betegség gybgyitdsara megtanitani, hanem a betegség elfogadasara is meg kell. A
kollégéknak tartott konferencia-el6adasat azzal inditja, hogy bar a haldoklas illetlenséggé valt,
és megprobaljuk minden modon elrejteni, alcazni és szamiizni, a halal az élet része. Am a
lelke mélyén 6 sem tudja lekiizdeni halalfélelmét és életszomjat. Tobb evidens bizonyitékat is
kapjuk személyisége hasadtsaganak e tekintetben.

Mig kollégaival vacsoral, el kell szenvednie a sebész Quiroga fajdalmas ginyolodasat.
A férfi elobb arra célozgat, hogy a munkamaniés, agglegény Fausto bizonyara onkielégitéssel
potolja a ndket, aztan Fausto gunynevét teregeti ki (,,Kertész’-nek csufoljak, mert kémas
betegei, igymond, mar nem is emberek, csak vegetativ 1ények), késébb azon ¢lcelddik, hogy
a reménytelen eseteket mindenki hozza kiildi, hogy lassa, mit talal ki. ,,Ti nem értitek Ot —
jegyzi meg Quiroga ironikusan ezen a ponton. — Azt szeretné, hogy minden betegét élni
lassa.” Mire Fausto naivan visszakérdez: ,,Ki nem?”” Quiroga cinikus vigyora a valasz.

Ezt az elszolast erdsiti meg a torténet egyik fontos cselekményszéla. Fausto egy komas
betege, egy Renal nevil fiatal férfi kitiintetett jelentdségre tesz szert orvosa é€letében. A film
focime el6tt azt latjuk, hogy Fausto doktort mélyen felkavarja a taldlkozas a férfi anyjaval:
mig vizitel, Renal agyanal egy talpig feketébe 61t6zott, tanulatlan asszony acsorog, siros ajkai
imat rebegnek, félelmében maga ala vizel. Az anyai részvét latvanya sokkolja a tehetetlen
Faustot. Eszébe sem jutnak a kozhelyek, hogy a betegséget el kell fogadni, meg a halal az élet
része. Feldultan elrohan a helyszinrdl, €s kis hijdn a metroszerelvény elé veti magat. Késobb,
egy alkalommal, amikor titkarndjével betegeirdl konzultal, rakérdez, hogy Renal anyja
tovabbra sem tagit-e fia melldl. Még késObb, amikor Vella — mintegy vizsgaképpen —
felajanlja neki, hogy kérjen tdéle akarmit, Fausto magaban Renal gydgyulasat kivanja, ami
nagy megdobbenésére be is kovetkezik. Ez az elsé alkalom, amikor szembesiil Vella

természetfolotti hatalmaval. S minthogy a film egyik kulcsjelenetében Vella maga mondja,

% Condorcet, 268.
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hogy Fausto vagyait testesiti meg, semmi kétségiink sem lehet feldle, hogy e természetfolotti
hatalom nem mas, mint sajat vagya.

Viaskodasa a halallal 6nnon halalfélelmébdl fakad. Oregnek érzi magat, ahogy az tbb
apro jelbdl is latszik. A konferencidra menet a vonaton egy kiilonos 6regasszonnyal talalkozik
— egyike a Vella holdudvaraba tartozo6 figuraknak, akikrél nehéz eldonteni, valosagos 1ények-
e, vagy csak projekciok. Az asszony ugyanis zavarba ejt6 modon eltiinik a vonatrol, csak a
taskdjat hagyja hatra. Megjelenése mar maga is az Oregséget tematizalja: kinosan kihivo,
fiatalos az Oltézéke és a viselkedése, mint aki hiabavalé kiizdelmet folytat a koraval.
Mindossze néhany mondatot valt a kedvetlen Faustoval, de szavai lathatdan sziven iitik a
doktort. ,,Minden oOreg utas egyforma” — jegyzi meg egyebek kozt. Késébb Vella, aki Fausto
elfojtott énje, szemrehanyést tesz neki, hogy elhanyagolja magat. ,,Oregszik, Fausto, dregszik!
— hallhatja téle. — Mit gondol, hany éves vagyok? Ugyanannyi, mint maga. Annyinak
latszom? En tor6dom magammal. De maga nem t6rédik magaval. Nézze, hogy 6ltozik! Jol
keres, vehetne egy jobb 6ltonyt maganak.”

Fausto latens haldlfélelmével csak elfojtott kéjvagya vetekedik. Vella, aki a doktor
vagyait valdsitja meg, merthogy — mint mondja — egymaga képtelen ra, nék sorat talalja fel
neki, kezdve a sajat lanyan. Martita maga a gatlastalansag, aki valdsaggal megerdszakolja
Faustodt; aztan egy didklany blivoli el; késobb elcsabit egy Margarita nevil tinédzsert; végiil
¢szreveszi Julidt, az asszisztensndjét, aki titkon régdta szerelmes belé, radobben, mennyire
fontos neki a nd, €s rajongasat rajongasaval halalja meg. A tendencia mindebben nyilvanvalo:
a nOkhoz vald viszonya egyre egészségesebb irdnyba fordul, és fokozatosan elmélyiil, a
passzivitastol az aktiv kezdeményezOkészségig, sOt a szerelemig. Mi tobb, a ndk iranti
érdeklddése forditottan ardnyos a haldl iranti érdeklddésével: kezdetben ugyanis a ndket is
csak orvosi szemmel képes szemlélni mint anatomiakonyvek lapjait, rontgenképeket és
csontvazakat. A diaklany, aki lenyligozi a szépségével, hullafoltokkal ékes; Margarita keze
kékes-lila, mint a betegeké. Raadasul mindkettdjiikh6z orvosi hivatasaval 0Osszefliggd
konnotaciok kapcsolodnak, mintha Fausto még fogva volna a halal biivkorében: a didklany
orvosi kdpenyt visel; Margarita egy elhagyott korhaz egykori miitdjében szeretkezik vele, s
mieldtt a miitdasztalon egymasnak esnek, tréfabol betegruhat olt, és megkérdi, fajni fog-e.
Csak Julia valodi n6, akihez el kell jutnia e kitérokkel, s jellemzd, hogy a kedvéért félreteszi a
munkat, hogy egy napig nyugodtan egyiitt lehessen vele.

Csak egy irodalmar akadt, aki Goethe Faustjat hasonl6 szellemben merte értelmezni:
Heine. Elég a ,keresztény talvilagisag” és a ,,német idealizmus szellemfilozofidja™ szavakat

helyettesiteniink az ,.érzékiségrél valdo lemondas” ¢és ,az intellektus talértékelése”
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fordulatokkal, s mintha a Faust 5.0 ismertet6jét olvasnank, amikor Schmidt beszamol a kolté
1836-0s Faust-olvasatardl: ,Heine, akinek vilagnézeti hitvallasa a spiritualizmus-
szenzualizmus ellentétben talalta meg a maga képletét, elitélte a spiritualizmust mint mind a
keresztény talvilagisag altal, mind a német idealizmus szellemfilozofiajanak révén elkovetett
vétkes realitdsvesztést és mint a természettdl vald, elemi jogok tagaddsat. Provokativ hévvel
propagalta ellenében ’a hlis emancipacidjat’. Ezt a sémat huzta ra Goethe Faustjara: a fausti
atmenetet a tudoslétbol az életvilagba, a spekulativ 1ét szférajabol az érzékiség szférajaba
nyilvanitotta annak az emancipacidés modellnek, amely a németeknek modellként kellene,
hogy szolgaljon.”** Mondanom sem kell, 1836-ban Heine mar ismerhette, és ismerte is a
Faust masodik részét, de mintha nem vett volna rola tudomast, az egész miivet makacsul az

els6 rész jegyében értelmezte.

rom

A drama és a film eltérd esztétikai kontextusa

Az ,esztétikai kontextus” természetesen sok mindent jelenthet. Minddssze két témaval
foglalkozom itt: a Faust-feldolgozasokkal és miifaji kérdésekkel.

Goethe miive a Faust-mitoszt feldolgozé dramak és regények soraba illeszkedik, ahogy
azt Elizabeth M. Butler grandiozus attekintése megmutatta. Butler majdnem 6tven valtozatot
elemez, szamos tovabbi valtozatot emlit még, és még annal is tobbet listaz bibliografiaj aban.*
(A konyv 1952-ben jelent meg, ugyhogy az ujabb feldolgozasokat mar nem targyalja.) E
mivek ismertetésére itt nincsen mod, be kell érniink a tanulsaggal: a fOhdst iidvozitd
valtozatok koziil egyediil Goethéé méltd a halhatatlansagra. A tobbiek sorsa a megérdemelt
feledés. A Faust-téma maradando értékii feldolgozasai tobbnyire a f6hds tragikus bukasaval
végzOdnek: Miilleré, Klingeré, Chamissoé, Grillparzeré, Grabbéé, Lenaué, Niirnbergeré,

Heinéé és Thomas Manné.*® A nem német irok koziil csak harom érdemel emlitést: Marlowe,

Byron és Valéry.®

3 Schmidt, 308. ,,Heine, dessen weltanschauliches Credo in der Opposition Spiritualismus-Sensualismus seine
Formel fand, verurteilte den Spiritualismus als einen sowohl durch das Christentum mit seiner
Jenseitsorientierung wie durch die Geistphilosophie des deutschen Idealismus verschuldeten Realitatsverlust und
als eine Negation der natiirlichen Lebensrechte. Mit provozierender Verve propagierte er dagegen die
’Emanzipation des Fleisches”. Dieses Schema stiilpte er Goethes Faust iiber: Fausts Ubergang vom
Gelehrtendasein in das Weltleben, aus der Sphére spekulativer Geistigkeit in die Sphére der Sinnlichkeit erklarte
er zum Modell des Emanzipationsprozesses, den sich die Deutschen angedeihen lassen sollten.”

%2 Butler, XVII.

¥ U.0. 342,

¥ U.0. XII.
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Goethe hozzajarulasat a Faust-témahoz a kidolgozéas fazisainak megfeleléen négy
1épcs6ben mutatja be tanulmanyaban Jane K. Brown. Eszerint az Urfaust Gjsaga a szerelmi
szal, azaz Margit tragédidja volt; az 1790-ben publikalt téredéké a romantika dilemmaja, az
Idedl és a Valdsag ellentmondasa; a Faust elsé része, mely 1808-ban jelent meg, merdben 1j
felfogasban, a német idealizmus szellemében abrazolta Faustot és Mefisztot; végiil, a Faust
1832-ben megjelent masodik része az individudlis nézépontot tdrsadalmira cserélte, s
torténelemfilozofiai  kérdések keriiltek elStérbe. *°  Mindemellett Goethe korszakos
teljesitménye leginkabb 1gy fogalmazhaté meg, hogy a vilagdramak allegorikus
kifejezésmodjat, a keresztény mitologia kincsestarat egy szekularizalt vilag és vilagkép
abrazolasara hasznalta fel, és miivében a régi képek wj értelmet nyertek.®® Ez a szempont
atvezet a miifaj kérdéséhez.

A cimlap tanusaga szerint Goethe maga tragédianak tekintette miivét, de ez mar csak
azért is meglepd, mert Faust végiil idvoziil, ami aligha tekinthetd tragédidnak. A mindsités
azonban mas kérdéseket is felvet. A Faust egyaltalan nem felel meg a harmas egység elvének,
hely, 1d6 és cselekmény egységének, ahogy azt Arisztotelész nyoman akkoriban elvartak.
Terjedelme mintegy tizenkétezer sor, és inkabb tlinik eposznak, mint drdmanak. Brown harom
érvet sorol fel e felfogas mellett. Goethe soha nem allitotta szinpadra, mig a weimari szinhaz
igazgatoja volt. A szoveg kiterjed a szinpadi torténések leirasara, mintha Goethe karpotolni
akarta volna olvasoéit a latvany hianyaért. Végiil, Goethe szdmtalanszor idézi az eurdpai
epikus hagyomany legnagyobbjait: Homéroszt, a Bibliat, Vergiliust, Dantét és Miltont.*’

Ugyanakkor a Faust sokat koszonhet az allegorikus vallasi és udvari dramak
hagyomanyanak, mely a barokk korban é¢lte fénykorat, de még Goethe idején is eleven volt. E
hagyomany ¢l tovabb olyan jelenetekben, mint a ,,Boszorkanyszombat-¢ji dlom”; az é4larcos
mulatsag a masodik rész elsé felvonasaban; a Parist és Helénat felléptetd némajaték ugyanott;
a pasztoropera a harmadik felvonasban; s e hagyoményt idézik a Calderénra vonatkozo
utalasok is, aki a 17. szdzadi allegorikus drama legnagyobb mestere volt. Ez a dradmatipus nem
azt mutatja, mi a valosag, hanem kozmikus, 6rok igazsagokat hirdet. E célbdl mindent a
kozmikus rendben betdltott helye és szerepe szempontjabol é&brazol. Innen a miifaj
elnevezése: ,,vilagszinhaz”. Csakhogy a fokozatosan szekularizalodé Eurdpaban a miifaj
elveszitette keresztény ideoldgiai bazisat. Anglidban Marlowe volt az, aki a maga Dr.

Faustus-dban a miifajt a modern értelemben vett dramamiifaj felé mozditotta el, melyben a

% Brown, 91-100.
% U.0.91. és 100.
3" U.0. 90.
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szereplok pszichologiaja keriilt az érdeklédés kozéppontjaba. Németfoldon Goethére harult a
feladat, hogy a miifajt revitalizdlja.*® Az allegorikus &brazolasmoéd a német idealizmus
hatdsara az alkotdi folyamat harmadik fazisdban, a Faust elsé részének befejezésekor valt
meghatétrozc')vai,39 a masodik rész irasakor pedig mar eluralta a szt'weget.40 A természetfolotti
elemek megszaporodnak a cselekményben, de egyre nyilvanvalobban allegorikus jelentéssel,
s funkciojuk, ahogy Brown fogalmaz, gyorsirasszertien kifejezni az alapvetd viszonyokat a
dramaéban: ,,...amikor ’Auerbach pincéjé’-ben Mefiszto bora tlizz¢ valtozik, felismerjiik, hogy
a bor szd szerint és atvitt értelemben is ’tiizes viz’ vagy ’spiritusz’“, ¢s hogy e dramaban
minden allegorikusan értends.” **

Tulzasnak téinhet Goethe allegoriait teljesen megfosztani vallasos jelentésiiktdl. Am
Goethe felvilagosult-szkeptikus vilagnézete koztudomasu volt, akar a Faust antiklerikalis
célzatossaga, igyhogy mind a katolikus, mind a protestans egyhdz hevesen elitélte a miivet.
Mar Eichendorff és Gorres palcat tort folotte, a kulturharc idején pedig az elutasitas még
fokozodott.*

A Faust-mitosz sorsa a filmtorténetben meglepden hasonlo: rengeteg Faust-adaptacid
késziilt, de csak nagyon kevés emlitésre méltdé. Pedig a Faust mindig is az egyik
legnépszeriibb téma volt: mar 1898-ban harom filmet forgattak beldle, két franciat és egy
angolt (még valamennyien 10 percnél révidebbek),44 s ahogy Alexander Szokurov jévoltabol
tavaly sem maradtunk Faust-film nélkill, idén sem fogunk — mar késziil a Covenant
(Szerzodés) ciml kanadai film, Steven Rumbelow rendezésében, aki harminckét évvel ezelott
mar megfilmesitette egyszer a Faust-témat. Joszerével minden évre jutott egy filmfeldolgozas
az elmult szaztizenvalahany esztend6ben, kiilonosen, ha a rovidfilmeket is figyelembe
vessziik. Es akkor még nem is beszéltiink az ismeretterjeszté és dokumentumfilmekrél.

Itt is a németek viszik a primet. Amennyire meg tudom itélni, mindossze harom
filmadaptacio klasszicizalodott a német filmtorténetben: Friedrich Wilhelm Murnau 1926-0s,
Gustaf Griindgens 1960-as ¢és Dieter Dorn 1988-as feldolgozasa. Az utobbi kettd a maga

tekintélyét nem annyira filmként, mint szinh4zi eldadasként vivta ki: Griindgens a maga

*U.0.91.

*U.0.97.

“U.0.99.

“! Lefordithatatlan sz6jaték. Brown az angol *spirits’ szot hasznalja, mely egyes szamban tobbértelmii, mint a mi
’spiritusz’ szavunk, de nem ugyanabban a jelentésben: egyszerre jelent ,,szesz’-t, "kisértet’-et, *szellem’-et,
,kedély”-t stb.

42 Brown, 97. ,,...when Mephisto’s wine turns to fire in *Auerbach’s Tavern’ we recognise that wine is literally
as well as figuratively ’fire-water’ or ’spirits’, and that everything in this play is to be understood allegorically.”
** Schmidt, 312.

* Gifford, 63.
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hamburgi, Dorn a maga miincheni Faust-rendezését filmesitette meg. Raadasul mindketten
ragaszkodtak Goethe szavaihoz. Griindgens a német szinhazi élet nevezetes alakja volt a 20.
szazad derekan — életatjat jol ismerjikk Szabo Istvan Mephist6jabol (1980). Evtizedeken at
jatszotta a kisértdt a Faustban, valosaggal Gsszendtt a szereppel, és elsdsorban szinészi
teljesitményét akarta megorokiteni a filmben. Dorn felfogasa mar kozelit a La Fura
torekvéseihez. ,,Népszinhdz vided-beiitéssel, (...) rikitd és vaskos, elképesztéen szorakoztato,
azzal a rokonszenves toérekvéssel, hogy: kozelebb, Goethém, hozzad!” — irta rola a kritikus,

Georg Hensel.*®

Mindazonaltal mind Griindgens filmje, mind Dorné inkabb szinhéaztorténeti
dokumentum, mint jatékfilm.

Ugyhogy lényegében egyetlen német Faust-megfilmesités akad, mely az egyetemes
filmtorténetbe beirta magat: Murnaué. Murnau meglehetdsen szabadon hasznalta fel Goethét,
a cselekmény ugyanis egy pestistdl sujtott varosban jatszodik, ahol Faust azért kot szovetséget
az Ordoggel, mert tehetetlen a betegséggel szemben, és Istent6l hidba kéri a segitséget.
Tekintve, hogy az 1. Vilaghabori emléke nagyon is eleven volt (Albert Camus a IL
Vilaghaboru utan A pestis cimii regényében ugyanezzel az allegériaval élt), s a haboruat kovetd
kommunista forradalmi kisérletek erkolesi problémajat Lukacs Gyorgy 1918-ban ugy
fogalmazta meg, hogy Belzebubbal kell kilizni a Satant*®, Murnau 4tirata aktualpolitikai és
ideoldgiai problémékra reflektalt. Hogy a szdvetség hova vezet, megmutatja a torténet
végkifejlete: Faust elveszit mindent és mindenkit, akit szeret, mindenekeldtt szerelmét,
Gretchent. Murnau Faust-interpretacidja ugyanakkor az expresszionista miivészetfelfogas
ragyogo kifejezddése. Mint alkotot elsdsorban a természetfeletti elemek megjelenitése izgatta
a forgatas sordn, és a sotét er0k altal megbabonazott képzelete félelmetes képeket alkotott az
Apokalipszis lovasaitol a hullahegyek latvanyan at a varost szarnyaival beboritd, gigantikus
Satanig. Roger Eber ramutat, hogy az International Movie Database szavazoi szerint a film
minden id6k egyik legjobb horrorja, csak a Ragyogds (Stanley Kubrick, 1980), A cdpa
(Steven Spielberg, 1975) és A nyolcadik utas: a Haldl (Ridley Scott, 1979) el6zi meg.*’

Goethe hose a szerz6déskotéskor — mely nem is a népkonyvbdl ismert szerzddés, hanem
inkabb fogadas — semmire sem vagyik. Eppen azt varja Mefisztotol, hogy célt mutasson neki.
A legtobb filmvaltozat ezzel szemben visszatér a Goethe el6tti hagyomanyhoz. S6t, a Faust-

mitoszbol egyediill az ordoggel kotott szerzodés motivumat 6rzi meg. A tragikus végl

5 1dézi: http://www.filmportal.de/film/faust_60a43df7c1d44925affc282e3382df3c ,,Volkstheater mit Video-
Einschuss, ... grell und krass, verbliiffend kurzweilig und mit der sympathischen Tendenz: Néher, mein Goethe,
zu Dir!"

“® Lukacs, 15.

*" http://rogerebert.suntimes.com/apps/pbcs.dll/article? AID=/20050508/REVIEWS08/505080301/1023
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filmvaltozatok alapképlete: Faust egy konkrét cél elérése érdekében adja el a lelkét. Lehet az
vagyon, hirnév, hatalom, de leggyakrabban egy vagyott né szerelme. Igaz ez még Szabo
Istvan remekmivére is, melynek hdse a karrierje érdekében eladja a lelkét a gonosz
szellemnek, a nemzetiszocializmus szellemének. Az eredetihez e tekintetben hii maradt a Tarr
Béla-tanitvany Inge J. Bierman, aki egyébként egy modernizalt valtozatot forgatott a Faust I.
része megjelenésének 200 éves jubileuma alkalmabol (Faust. Der Tragddie erster Teil, 2009).

A szerencsés kimenetelti filmvaltozatok tobbnyire komédidk. Bar elsé hallasra egy
Faust-komédia képtelenségnek tiinhet, mégiscsak megment valamit a goethei dialektikabol,
mely a tragédidkban elvész. Hiszen a blin végiil is jora vezet. A komédidk is az drdoggel
kotott szerzodés témaja koré szervezddnek. Az amerikaiak kiilondsen kedvelik a Faust
komikus valtozatait: Epp testben épp, hogy élek (Ernst Lubitsch, 1943); Hammersmith Is Out
(Hammersmith kiszabadult, Peter Ustinov, 1972); Pokoli alku (Paul Levine, 1995); A
bdjkevers (Harold Ramis, 2000); Ordégi ut a boldogsaghoz (Alec Baldwin, 2004) sth. A
legelképesztébb valtozat George Abbott filmje sajat musicalébdl, az Atkozott jenkik! (1958),
melyben egy baseball-szurkol6 azért paktal le az 6rdoggel, hogy csapata bajnok legyen.

A mez6nybdl kimagaslik Jan Svankmajer 1994-es Faustja, mely Goethe draméja mellett
Marlowe-ébél és Grabbe regényébdl is merit, azonkiviil egy sor tovabbi forrasbol. A
babmiivész Svankmajer, akit Milos Forman ugy jellemezett, mint Louis Bunuel és Walt
Disney talalkozasat egy személyben, talan az egyetlen, akinek merész képzelGereje Murnau
mindig is sziirrealistanak vallotta magat. Talan ezért van, hogy képzeletének sziileményeit
konnyebb allegorikusan interpretdlnunk. Lassuk be, egy akkora Satant, akinek szarnyai
arnyékba boritjdk a foldet, nehéz Faust masik énjeként értelmezni! Ezzel szemben
Svankmajer Mefisztdja valahanyszor megjelenik, felveszi Faust formdjat, tgyhogy Faust
ilyenkor nyilvanvaléan a maga s6tét énjével viaskodik.

Hogy a fantasztikum mennyire Goethéhez hiven, allegorikusan miikddik Svankmajernél,
megfigyelhetd a film egy olyan részletén, mely konnyen olvashatd. Pedig a jelenet alig
emlékeztet a Goethéére, erdteljes atkoltése a homunculus-témanak. Faust egy varazsfolyadék
segitségével agyagbol csecsemot gyart, s amikor végez, a lombikot Gsszetori. Az agyagbaba
azonban mozdulatlan. Konyvébdl, mely varazsjelekkel van tele, Faust par jelet egy
papircetlire masol, a papirszeletet aprora Gsszehajtja, és a baba szdjaba dugja. A csecsemd
megelevenedik, majd a feje aranytalanul néni kezd: eldbb egy gyermek, majd egy kamasz
arca tekint rank, aztan Fausté, végill egy koponya, mely a fogat csattogtatja. Faust

megdithddik, és Osszerontja a miivét, aki kétségbeesetten ellenall neki, mig a cetlit a sz4jabol
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ki nem tépi. A puszta agyag szétesik, és beleolvad az agyagkupacba, ahonnan el6zdleg
vétetett.

Isidro Ortiz filmrendezd, aki a La Furahoz a Faust 5.0 erejéig tarsult, pszicho-
thrillerként hatdrozta meg filmjét.*® Goethének nemigen lehetne kifogasa e miifaj ellen:
lekezeld nyilatkozatai ellenére nem allt tdle tdvol a tdmegmivészet. A Faust, végiil is, egy
népkonyvbdl (ma Gigy mondanank: egy ponyvaregénybdl) késziilt, s az Eldjaték a szinpadon
jol tiikkrozi Goethe esztétikai elképzeléseit a Fausttal kapcsolatban. A mii az Igazgatd
kozonségbarat szempontjainak is megfelel, nem csupan a Szinész és a Koltd magasabb
igényeinek: meseszeri, cselekményes €s latvanyos, szamos szemfényvesztéssel és varazslattal
szolgal. S ha sorra vessziikk a pszicho-thriller ismertetdjegyeit, kivilaglik, mennyire taldlo
Ortiz valasztasa.

Martin Rubin a mifajrol szolo konyve hetedik fejezetében targyalja a pszicho-thrillert
(ahogy 6 nevezi: a ,,psychological crime thriller’-t), ahol a detektivtorténettel hasonlitja
5ssze.*? A detektivtorténet maszkabal, ahol az utolsé pillanatig nem tudhatjuk, ki kicsoda,
ennélfogva a szereplok jellemzése sziikségképpen csorbat szenved, a gyanu f6lott allo
detektivet kivéve. A jellemzés Ohatatlanul aldrendelddik a rejtélyes cselekménynek. A
pszicho-thrillerben ezzel szemben a gyilkos kiléte hamar leleplezddik, és a fészerepet a lelki
motivaciok és az érzelmi viszonyok abrazolasa jatssza. Minden tovabbi kiillonbség ezzel az
alapvetd kiilonbséggel fiigg 6ssze. A detektivtorténetben a gyilkossag elkdvetési modja fontos
kérdés, a pszicho-thrillerben érdektelen. A detektivtorténet retrospektiv, a pszicho-thriller a
Jovo fele nyitott. Felfogja-e a helyzetét, aki veszélyben van? Elfogjak-e id6ben, aki veszélyes
ra? Tisztdzza-e magat az artatlanul megvadolt f6hSs? Es igy tovabb. A detektivtorténet
foszerepldje, a detektiv a pszicho-thrillerbdl ki is maradhat. Mivel a miifaj 1ényege, hogy
féhdse veszélyben van, eldnydsebb, hogyha a f6hds teljesen jaratlan a biin vilagaban.

A pszicho-thriller idealis témaja mindebbdl kovetkezéen biindzo és aldozat szimbidzisa.
fgy van ez az irodalomban, ahol Patricia Highsmith, Jim Thompson és Ruth Rendell szamit a
miifa) klasszikusanak, és igy van a filmmiivészetben, ahol Alfred Hitchcock. Tobb filmje is
erre a rugodra jar: egy renddr rajon, hogy a baratndje is érintett a gyilkossagi ligyben, amelyben
nyomoz (Zsarolds, 1929); egy labilis lelkiallapotu fiatalasszony attol fél, hogy a férje meg

akarja Olni (Gyanakvo szerelem, 1941); egy tinilany rajon, hogy szeretett bacsikaja

*® http://www.terra.es./cine/especiales/fausto/ingles/index.html
** Rubin (1999), 203-206.
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sorozatgyilkos (4 gyanu darnyékaban, 1943); egy hajdani teniszcsillag el akarja tenni 1ab alol a
feleségét, mivel megesalja 8t (Gyilkossdg telefonhivdsra, 1954).%°

Goethe két fohdse elvalaszthatatlan. Mefiszto segitokészséget szinlel, mikdzben Faust
pusztuldsara tor. Faust azonban nem tart tdle, sot, ,,vakon” bizik benne akkor is, amikor mar a
sirjat 4ssa. Mindez természetesen allegoria, a legfontosabb allegoria a goethei miiben, mely a
modern ember meghasonlottsagarol szol. A két fohds egyazon személy két énje, igy
szimbiozisuk sziikségszeri. Mivel azonban Mefisztd Faust elfojtott énje, a felettes ént,
Faustot fenyegeti. Ha Faust nem tart t6le, csak azért van, mert azt hiszi, uralja, holott nem
ismeri.

Ez a kapcsolat nagyon hasonlé ahhoz, amilyen kapcsolatban a pszicho-thrillerek
fészereploi vannak, ahogy ezt Isidro Ortiz remekiil észrevette. Csak egy ponton kellett
eltérnie a hagyomanytol: nem abrazolhatta a szerzddést, melyet Faust és Mefisztdo kot. A
torténet elsédleges, szo szerint értendd sikjan ugyanis leleplezné Fausto el6tt Vella gonosz
szandékat. Ennek viszont a végkifejletig — ha nem is a nézd, de Fausto el6tt — rejtve kell
maradnia.

Erdekes, hogy Hitchcock 1951-es thrillere, az ldegenek a vonaton milyen kozel jar a
Faust-témahoz. Két fohése egymas alteregoja:>" ., Bruno egy elfojtott, id-dominalta &jszakai
vildgot képvisel, mely destabilizdlja Guy nyugodt, napfényes vilagat, €s veszéllyel és
izgalommal t51ti meg.”*? Az utalas Freud id-fogalmara kétséget sem hagy feléle, hogy Martin
Rubin Brunét a tudattalan vagyak és 0sztonok vilagaval azonositja, Guyt pedig — ahogy
maésutt expressis verbis ki is mondja> — a racionalitas vilagaval. Réviden: Brunot az elfojtott
énnel, Guyt pedig a felettes énnel. Kettejiiket blinds szerzédés (1) koti 6ssze: miutan elmesélik
egymasnak gondjaikat, Bruno felajanlja, hogy megdli Guy feleségét, ha cserébe Guy megoli
az 6 apjat (ez volna a tokéletes blintény, hiszen a tettes és aldozata kozott semmi kapcsolat
sincs). Bruno tehat a kisértd, aki a maga részérdl teljesiti a szerz6dést, Guy azonban ellenall,
mire Bruno bosszivagyanak célpontjdva valik: rd akarja terelni a gyanut felesége
meggyilkolasaval kapcsolatban.

A Faust 5.0 cselekménye a pszicho-thrillerek logikaja szerint alakul. Sejtjiik, hogy Vella
veszélyes, és nem varhatunk téle semmi jot. Alvilagi alak, legkevesebb, hogy keritd,

mindeniitt ott van, és nem lehet levakarni. Latszolag véletlen felbukkanasai mogott egy 6rdogi

*0'U.0. 205-207.
*LU.0. 222,
%2U.0. 210. ,Bruno represents a submerged, id-dominated night world that destabilizes Guy’s placid daylight

world and charges it with menace and excitement.”
* U.0.211.
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terv konturjai rajzolédnak ki. Vilagos, hogy manipuldlja Faustot: a szallodai prostitualt, aki
lerohanja a doktort, vagy a diaklany, aki felkelti érdeklédését, Vella emberének bizonyul.
Egyre veszélyesebb kalandokba rangatja bele Faustot, aztan annak kell elvinnie a balhét: ez
torténik Vella allitolagos lakasan, ahol felajanlja, hogy torjon-zuzzon, am elillan, amikor a
tulajdonosok hazaérnek. Egyszer csak felteszi neki a kérdést, hogy akart-e mar megdlni
pornofilmre, Vella Fausto golfiitdjével félholtra veri a fickét, és Faustora tereli a gyanut. A
doktort lecsukatja, asszisztensnOjét elcsabitja — Fausto kétségbeesetten bizonygatja a
fogdaban, hogy asszisztensndje életveszélyben van...

A film azonban kétfedelli bérondként miikodik: mindez csupan a thrilleres maz —
allegorikus jelentéssel. Ha észben tartjuk, hogy Vella Fausto elfojtott énje, egész mas
jelentéssel ruhazzuk fel a parbeszédeket, melyeket Fausto 1ényegében 6nnénmagéval folytat.
A film remekiil egyensulyoz valdszerliség és allegorézis kozott: a cselekmény megall

onmagaban is, de érezheté a tobbletjelentése. Ime izelitiil egy dialogus, mely magéért beszél:

»VELLA A hazam! Tetszik? (Belép a kerti kapun, és eloveszi a kulcsot a labtarto alol.) Hany
orat dolgozik naponta? Annyit van a tetemekkel, hogy egyre jobban hasonlit rajuk... Lépjen
be! ... Erezze magat otthon! ... Doktor! Erre, erre! (Vella a nappaliba megy, taldl egy iiveg
italt, és tolt maganak.) Megprobalt valaha is lelépni egy étterembdl fizetés nélkiil? Vagy
tilosban atmenni az utcan? ... Nem, mi? ... Megprobalt valaha élni?

FAUSTO Bizonyos dolgok nem lehetnek masként.

VELLA (Megkinalja Faustot egy pohar itallal. Tagoltan mondja:) Most nem maga besz¢l! ...
Ez nem maga volt, aki ezt mondta!

FAUSTO Nem? (Leiilnek. Vella felteszi a labat az asztalra.) Hat akkor ki?

VELLA Az elégedetlensége. Es az elégedetlenség betegség. A 1éleké, de az. (Fausto hallgat.
Vella iszik az egészségére. Aztan vigyorogva kozelebb hajol hozza..) CsSinos vagy nem?
FAUSTO Tessek?

VELLA Az asszisztensnéje. Mi is a neve...? Julia! Ne mondja nekem, hogy sose fordult meg
a fejében!

FAUSTO (Zavartan.) Honnan tudjam?

VELLA (Parodizdlja.) ,Honnan tudjam?” Vetett ra valaha is egy pillantast? (Fausto zavartan
hallgat.) Megcsokolta egyszer is?

FAUSTO Igen. Egyszer. A sziiletésnapjan.
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VELLA (Egyre erdltetettebb vigyorral az arcan.) Aha. Az Isten szerelmére, Doktor!
(Elkomorul. Kiissza a poharat, felkel a fotelbdl, és Fausto fiiléhez hajol.) A maguk viszonya
egészségtelen! (Stb.)”
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2. fejezet

A drama és a film intertextusai

Goethe Faustja tobzodik vendégszovegekben, rajatszasokban, utalasokban és
idézetekben, kiilondsen a II. része. E16szor is, Goethe beépitette szovegébe a Faust-legendarol
sz0l6 forrasait. Mindenekel6tt a Historia von dr. Johan Fausten cimii, 1587-es népkonyv
részleteit, vagy valamelyik késObbi valtozataét, mivel az eredetit tobbszor is atirtdk az
évszazadok soran. A népkonyv angol forditasa ihlette Christopher Marlowe Doctor Faustus-
at, mely Goethe Faustjahoz szintén forrasul szolgalt, legalabbis a drdma németesitése nyoman
késziilt babjatékok ¢és balettvaltozatok, melyeket vandorszinészek adtak eld szerte
Németorszagban, s effélét  maga is mar gyermekkoraban latott.

Faust és Margit szerelmi torténete, mely az Urfaust nagy gjitasa volt, Hamlet és Ophelia
torténetére jatszik ra, ahogy ezt Ophelia egy dala, melyet Mefiszto énekel, kétségtelenné teszi.
Shakespeare hatdsa lathaté a Boszorkdnyszombat fejezetben is, mely tobbszor is utal a
Szentivanéji dlom-ra. Es ezzel kordntsem meritettik ki a Shakespeare-intertextusok sorat.
Milton eposza, az Elveszett Paradicsom a Satan megformalasaval nyujtott mintat Goethének:
a szerzddéskotéskor Mefiszté Milton Séatanjara hasonlit. Faust Rousseau stilusaban udvarol
Heléndnak; masutt Dante és Calderdn hatdsa érezhetd. A darab telis-tele van bibliai
utalasokkal — az Egi proldgust példaul a J6b kényve ihlette. Goethe antik koltk sorat idézi:
Vergiliust, Homéroszt,  Hésziodoszt,  Aiszkhiiloszt, Szophoklészt,  Euripidészt,
Arisztophanészt, Hérodotoszt, Apolloniosz Rhodioszt, Lucanust és Ovidiust. S az irodalmi
intertextusok sorat operak, festmények és szobrok felidézése egésziti ki.2

A Faust 5.0-nak ehhez képest minddssze egyetlen fontos intertextusa van: Goethe
Faustja. Ezt az egyet azonban nagyon leleményesen aknazza ki. Az utaldsok idonként olyan
finomak, hogy az a legkényesebb filoszok izlését is kielégitheti. Egy atlagos miiveltségii
mozilatogatd szamara azonban — még ha Goethével ismerds is — valdsziniileg
felismerhetetlenek. A teljesség igénye nélkiil kovetkezzek egy valogatas!

Emlitettem, hogy a fécim el6tt Fausto doktor és Renal édesanyjanak taladlkozasat latjuk.

A kamera rakozelit a kétségbeesett asszonyra: kezében roézsafiizér. ,,Jol hallom bar a Hirt,

! Brown, 87.
2 U.0. 88-89.
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hitem hozzd hidnyzik” — sohajt Faust Goethénél.® Ok ketten nyilvanvaloan kiilon vilagban
¢lnek. Fausto ugyanugy nem hisz az efféle segitségben, mint Faust, aki szégyenkezve
emlékszik vissza ifjukorara, amikor a pestiseseket alkimiaval gyogyitotta: ,,Sokat tltem
hajdan toprengve itt, / imadkozvan, bojtdlvén, egyre-masra. / Reményben s hitben gazdagon, /
konnyel-jajjal, kéztordeléssel, / — gondoltam — elmulaszthatom / a vészt isteni rendeléssel."

A hir, pontosabban az 6romhir, azaz az evangélium a husvéti harangszé formajaban épp
akkor hangzik fel, amikor Faust a méregpoharat kiinni késziil. Ez tartja vissza az
éngyilkOSségtél.5 A filmben Fausto doktor épp egy vonatszerelvény elé akarja vetni magat,
amikor szemkdzt, a sinek tuloldalan ijesztd latvany tereli el a figyelmét: egy fiucska a
palyaudvar peronjanak szélén egyensulyoz ¢letveszélyben, mire Fausto 0sztonosen,
figyelmeztetdleg rakialt. A kisfia az egyik laban sz6kdécsel, mig harangoz (!) a masikkal.

A két palyaudvari jelenet — az indulés és Fausto érkezése — A vdroskapu elott cimii
jelenctnek felel meg, melyben Faust és segédje, Wagner sétat tesznek a nép korében. A
filmben egy villandsnyi idore felbukkano figurdk egyes goethei motivumok ¢és alakok
kivetitései a kozeljovobe: kalandra éhes mesterlegények és szolgalolanyok helyett szinte
meztelen prostitualtak kinaljak magukat Faustonak; az énekl6 koldus helyett egy spicces
kéregetd probalja megszolitani; a politizald polgarok altal emlegetett torokok mint a
palyaudvaron imadkoz6 muzulmanok tlinnek fel; a harcias katondkat a kutydjukkal jatszo
renddrok helyettesitik. A hars alatt tancolo és énekld parasztok Goethénél ezt daloljak: ,,Jaj,
hany derék, becsiiletes / lanyt hagytak becsapottan!”6 Mig a doktor atszeli a varotermet, egy
kismamat lat csecsemdjével a karjaban, mellette egymasra dobalt bérondok, mint amikor egy
elkeseredett feleség szedi a satorfajat.

Fausto, mint arr6l kordbban sz6 volt, egy id6s holggyel talalkozik a vonaton, mikozben
az orvosi konferenciara tart. Az asszony boszorkanyszerli: csuf, rancos, patkanyszerli arca
van; koraval ellentétben kihivoan érzéki (tigrismintas kabatot visel, piros nadragot, gesztusai
¢€s szavai harsanyak, kamaszosak); s majd a partin latjuk viszont, mely a Boszorkanyszombat
ekvivalense a filmben. Amikor Fausto iszik egyet a biifében, a szemébe vigyorog, és azt
mondja neki, blizlik. Jollehet, a sz6 érthetd konkrétan, hiszen Fausto valoban ivott, a vigyor,
amivel az asszony nyugtazza, mélyebb Osszefiiggésre utal. A Boszorkanyszombat fejezetben

Goethe tobbszor is a nemi vagy metaforajaként (vagy inkdbb metonimiajaként) hasznalja a

% Goethe, 34.
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®U.0. 33-35.
®U.0.41.
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kifejezést. ,,En biizld bakkecskét hianyolok” — mondja Mefiszté mindjart a masodik sorban.’
Késobb a boszorkanyok kérusa igy énekel: ,,Boszorka, a Bakhegyre mész, ... ... ... , bizlik a
bak, a boszorka poszog.”8 (,,Poszog” annyit tesz: tObbszor halkan szellent.) Még késObb
Mefiszt6 a boszorkanyok biizét €ktelennek nevezi.”

Vella a palyaudvaron ismeri fel a doktort. Azt allitja, hogy Fausto betege volt, és az
orvos mar lemondott réla. Jollehet gyomrat allitdlag nyolc éve kioperalta, még mindig él,
Fausto tudoményanak eleven céafolataként. S bar a dolog elég valoszinlitlen, nem is egészen
lehetetlen, hiszen mindannyian hallottunk mar megmagyarazhatatlan gyogyuldsokrél. Am ez
az a pont, ahol Vella felbukkanasanak pszicholdgiai indokoltsiga szembetlinik: a
gyogyithatatlan betegek kozott folyamatosan frusztralt Fausto doktor mardosé biintudatat és
kétségeit testesiti meg. Goethe elgondoldsaval teljes 0sszhangban. S nem csak abban az
altalanos értelemben, hogy Faust, ahogy els6 monologjabol kideriil, végletekig
elbizonytalanodott, szeptikussa lett tudos, hanem abban a sokkal konkrétabb értelemben, hogy
a sétara induld Faust a parasztok korében egykori betegeivel talalkozik, s bar azok
halalkodnak, Wagnernek elmeséli, mennyire alaptalanul.*®

A ,Santos Vella” nyilvan beszél6 név. A ,Santos” a ,szent’-et jelentd ,,santo”
szarmazéka, s kétségkiviil ironikusan értendd. A ,,vella” szo6jaték targya lesz: Vella szerint
egy ,,I”’-lel ejtendd, de Fausto kettdvel ejti (a kamera mindekdzben rakozelit a két szajra). Mi a
jelent6sége a dolognak? Az inyenceknek szolo filologiai utalas: a ,vela” (egy ,I”-lel)
virrasztast jelent, tovabba éjjeli munkat, gyertyat és a bika szarvat. Az asszociacios kor még
vildgosabb, ha a ,,vela” fonév igei alakjat vessziik: ,,velar”. Hiszen, akit ,,veld”-nak hivnak, az:
1. ébren van, virraszt; 2. halott mellett virraszt (velar a un difundo); 3. éjjel dolgozik; 4.
gondoskodik (vkirégl), torédik (vkivel) (velar por, sobre). Santos Vella alakja tehat az
¢jszakaval, a haléllal és a gondoskodassal keriil kapcsolatba, megintcsak egészen Goethe
szellemében: ,.én részbdl rész vagyok, mely egy volt valaha, / a S6tét része, mely a Fényt

sziilé vala™;* Az atkozott allat- meg emberfa) pedig / teljességgel elveszthetetlen. / Pedig

mar mennyit eltemettem!”;*? ,,En téged itt hiven szolgalni foglak, / csak egyet ints: ugrom,

serény leszek, / s ha Utjaink, tul, Gjra 6sszefutnak, / te nékem ugyanezt teszed!™"
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Fausto a palyaudvaron taxiba szall, hogy a hotelbe vitesse magat. A taxi szélvéddje
el6tt, a miiszerfalon egy bazari kegytargy, egy milanyag szobrocska all: Sziiz Maria a kisded
Jézussal. Az aut6 ugyan furcsa hangokat ad, de a sofér szerint hiisz éve nem robbant le. Ki
tudja? Ezuttal mégis. Hogy, hogy nem, Vella azonnal megall mellettiik, és felajanlja
Faustonak, hogy tovabbviszi. Kocsijaban, a szélvédo elott egy kdzépkori korona kicsinyitett
masa csillog a vildgi hatalom szimbolumaként. Ami a felszinen merd izléskiilonbség,
valojaban vilagnézeti valasztovonal. Es intertextudlis utalas a Faust Boszorkdnykonyha-
jelenetére, ahol Mefisztét alattvaléi megkorondzzak, amikor egy sepriivel a kezében igy
¢lcelddik: ,,Ugy 1lok, mint kirdly a tronusan, itt! / Jogaram volna mar, csak korondm
hianyzik.” 4

Mivel a kollégék azzal koszontik, hogy fogadtak, jon-e, vagy sem, elég vilagos, hogy
Fausto maganakval6 ember, aki masok tarsasdgaban zavarban van. Vella ebbdl a szempontbol
nézve egy olyan énje, akit elfojt, mert szégyelli, jollehet ambivalens modon vagyik is ra.
Mindez egybecseng Goethe soraival: ,FAUST...masok kozt megkisebbedem; / 6rokké
zavarba esem. / MEFISZTO Ne félj, komam, elmulik ez bizonnyal; egy csepp dnbizalom, és
élni tudsz azonnal.” ™ A tudomanyos konferencia, vagy ,doktor-vacsora” Gtlete mar
Goethénél is megvolt: 1801-ben még egy egyetemi vitajelenetet tervezett a két dolgozdszoba-
jelenet kozeé, de végil is kimaradt a szovegbdl. 16 Csak egy utalas Orzi a nyomat. A
szerzOdéskotéskor Mefiszto igy szol: ,,Ma este mar, mint fiirge inasod, / kisérlek el a doktor-

(517
vacsorara.”

Ebbdl a csonkbdl kerekitette Aranoa, a forgatokonyvird a jelenetet, melyben a
konferencia vendégei a hotel éttermében vacsoraznak, és Fausto fellépését is kollégai elott.

A kollégakkal elkoltott vacsora sokat koszonhet az Auerbach pincéje Lipcsében
jelenetnek. Mefisztd ugyanis igy vezeti be: ,,El6tte minden mas dolognak / jokedvii tarsasagba
hozlak, / hogy lasd: a létet mily kénnyen veszik. / Minden nap iinnep e népségnek itt. /
Kevéske ésszel, nagy pofaval, / mint macskakolykok a farkuk utan, / forognak egy helyben
butan. / S mig csak fejiik fjni nem atall, / s amig le nem jar a hitel / nem is térédnek
semmivel.”*® Ez a jellemzés tokéletesen illik a konferencia vendégeire, akiknek szellemi

horizontjat az Oket szorakoztatdo stand-up komikus mocskos viccei fejezik ki. Fausto

asztaltarsasaga sem kiilonb: abban leli 6romét, hogy Fauston koszoriilje a nyelvét, aki nem

4U.0.94.
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kozéjiik valo. Egy ponton Fausto faképnél hagyja dket (ahogy Faust és Mefiszto eltlinik a
kocsmabdl, mint a kdmfor), és felmegy a szobajaba.

Itt keresi fel Vella lanya, Martita, s bar a doktor tétovan tiltakozik, oralisan kielégiti. A
jelenet funkciojat tekintve a megfiatalitasi ceremoénidval ér fel. A boszorkanykonyhéan gyartott
varazsital ugyanis hatasa alapjan afrodiziakum.” De hat, ahogy mar Goethe megirta: ,,Hogy
megfiatalodj, van ra természetes szer...””® A, Martita” név nyilvanvaléan a Faust Martajabol
jon (6 Margit szomszédasszonya, aki Mefiszté segitségére van a keritésben). A lany
tigriscsikos haja a vonaton latott Oregasszony bunddjénak tigrismintajat idézi. Van tehat
benniik valami kozds. Mindketten ,,boszorkdnyok”, amit megerdsit, hogy az idésebb asszony
is felbukkan Martita sziiletésnapi partijan. Goethe szovege itt is inspiraldlag hatott: Faust egy
fiatal boszorkannyal, Mefisztd egy vénnel ,,perdiil tdncra” a boszorkanyszombaton, akikkel
tanc kozben obszcén dialogust folytatnak. 2 Mondanom sem kell, Martita minden szava
stlyosan kétértelmii. Az oralis kozosiilés otletét az a népmesei motivum ihlethette, melyet
Goethe beépitett a jelenetbe: Faust rémiiletére veres egér fut el a lany ajkai koziil.

Vella masnap reggel személyesen is elmegy Faustéhoz: mig a doktor zuhanyozik, a
szobaszerviz nevében beviszi a reggelijét a szobdjdba. Nem ismer akadéalyt, nem ismer
lehetetlent: egy ,,lekotelezettje” segitségével jut be. Ami ezutan kovetkezik, komédiaba illik:
nekilat reggelizni, Fausto cléadasjegyzetét olvasgatja, s amikor a felhaborodott Fausto
kizavarna, megnyugtatja, hogy szdlt a recepcion, hogy senkise zavarja a doktort. Egyszer csak
cseng a telefon, egy baratja hivja, ugyanis megadta Fausto telefonszdmat neki, sziikség
esetére. Mefisztd ugyanilyen faraszté és levakarhatatlan a Faustban. Az Erdd, barlang
jelenetben hasonld parbeszéd jatszodik le: ,, MEFISZTO Egész nap folyton 16tok és futok: / mi
jo neki, s mi kelletlen dolog, / orrardl le nem olvashatni mégse. / FAUST Ez mar aztan szinte
526! / O bosszant, s még 6 var kdszonetet!”?

Fausto egyetemi el6addsa az Egy didk belép jelenetnek felel meg. A jelenet végén
hoslink szeme megakad egy gyonyort hallgatdjan. A latvdny a boszorkdnykonyha
varazstilkrében megjelend latomas parja. ,,Mit latok ott? Képet, csodast, / mellyel e
varazstiikor altat! / Add kolcson, szerelem, szélgyorsasdgi szarnyad, / hadd érjem el e
latomast!”* — mondja rajongva Faust. A lanyt méar a megvilagitas kiemeli: arnyékmentes,

azaz szellemi lény. A stilizaci6 Fausto szubjektiv nézépontjat tiikrozi, a didklanyt mi is Fausto
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szemével latjuk. A foltok viszont hullaszer(ivé, tilsagosan is materialissa teszik. Ez is Fausto
projekciodja: szakmai artalom kovetkezménye, a haléllal valo 1élekrombold foglalatossagabol
fakad. Goethe vazlata szerint Faust egy fekvo reneszansz Vénuszt lat a tiikorben.?> Amikor az
eldadas utan megszabadul az orvosi kopenyétdl, megpillantjuk a lany ruhajat, mely
hatarozottan kiemeli a kornyezetébdl: togaszerli, antikizalé mintdkkal, szine arany, s egy
hosszt kend6 egésziti ki, amelyet a lany az utcan a fejére borit. Laban saru, koromfekete haja
csigakban omlik a vallara. Az okori Athénban vagy a reneszansz Firenzében is megallnd a
helyét. Fausto sz6 szerint utol akarja érni a latomast: a lany nyomaba ered. Mig {ild6zi, hol 6t,
hol a didklanyt latjuk: Fausto fut, a lany egy filmtriikk jovoltabol nem is jar, hanem lebeg a
fold felett, arca szoborszert, kifejezéstelen, ami foldontaliva, istenndvé teszi.

Mivel a lanyt kovetve Fausto egy félhomalyos kocsmaban kot ki, ahol mar Vella varja
(maga a helyszin Auaerbach pincéjére utal), diihében sarlatannak nevezi Gijdonsiilt ismerdsét,
aki felajanlja, hogy kivanjon barmit, 6haja teljesiilni fog. Fausto taxiba vagja magat, de a
gondolat nem hagyja békén: megkérdezi a taxist, hogy mit kivanna a helyében. A taxis nem
tul bonyolult Iény, tobb pénzre, tobb szeretkezésre, és egy nagy orgidra vagyik, 6t ndvel
egyszerre, koztiik egy feketével. Fausto magaba mertil. Csak kés6bb dertil ki, hogy nem tudott
ellenallni a kisértésnek, és Renal gyogyuladsat kivanta. Ez a jelenet tartalmat tekintve az Utca
ciml jelenetre jatszik r4, melyben Faust megismeri €¢s megkivanja Margitot. % Goethe
miivében ez a legelsé kivansaga, és a kivansag teljesitése, illetve annak kovetkezményei
kitoltik a Faust elsd felének hatralevo részét.

Mefisztd hires 6nmeghatarozasa a Faustban igy szol: "FAUST: Kicsoda vagy tehat? /
MEFISZTO: Az eré része, mely / 6rokké rosszra tor, s orokké jot mivel."?” Ez a hypotextusa
annak a filmbeli jelenetnek, amikor Vella felhaborodottan kidobja a szdguldo kocsi ablakén a
réla sz6lo korlapot, melyet Julia faxolt le Faustonak (Vella természetesen Fausto
hozzajarulasa nélkiil, illegalisan szerezte meg), ¢és egy kirdlyi gesztussal felajanlja a
doktornak, hogy kérdezzen tdle, amit akar: ,,FAUSTO: Ki maga? / VELLA: A legjobb
kivansaga. / FAUSTO: Miért? / VELLA: Mert egyediil nem tudja teljesiteni. / FAUSTO:
Mennyi idére? VELLA: Mig valéra nem valnak... Valamennyi.”

A Vella ,,lakasaba” tett kirandulas Mefiszt6 és Faust Margit szobajaba tett latogatasanak
rokona, amikor kincseket rejtenek el.?® A kérdéseket pedig, melyeket Vella Faustonak szegez

(,,Megprobalt valaha is lelépni egy étterembdl fizetés nélkiil? Vagy tilosban atmenni az
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utcan?”’) Mefisztd kérdése ihlethette a vonakod6 Fausthoz, aki a keriténd, Marta érdekében
nem hajland6é hamisan tanuskodni: ,,Hogy errél-arr6l hamis vallomast tégy, / sohasem fordult
még el§ — 77 %

Martita sziiletésnapi bulija a Boszorkanyszombat pandanja. Margarita figurajaban (aki
egyébként azt allitja, hogy idorél idére megvaltoztatja a nevét, azaz identitdsa nem
egyértelmil) Margit alakjat 6sszevontak a fiatal boszorkaéval. Tény, hogy mar Goethénél is
pontosan egymas utan tiinnek fel, Margit kisértete ugyanis megjelenik a boszorkétnybétlon.30
Kettejiik filmbeli ekvivalencigjat tanusitja, hogy Margarita a miitdasztalon meglovagolja
Faustot. Goethénél egy ifju boszorkdny, aki azonosnak latszik az emlitettel, igy kérkedik:
,Puder, ruha: kell is nekem! / hasznalja 6regasszony; / én puder nélkiil, s meztelen / lovagolok
a bakkon.”®

Amikor Vella jon szoba, Margarita kacéran figyelmezteti Faustot, hogy veszélyeket rejt
magaban, ha Vella az 6sszes vagyanak kielégitését igéri. Hiszen bizonyara akadnak biinds
vagyai is. Bar e szavak ironikusak, Fausto erre eddig lathatoan nem gondolt, feddhetetlennek
hitte magat. Goethe miivében a kaland Margittal hasonl6 tanulsaggal szolgal: be kell latnia
bl’jnésségét.32 A filmben ennek az aktust kdvetd rémalom, még késébb a Quiroga miatt érzett
bilintudat felel majd meg.

Goethe a népmesek lopatas, piros dolmanyos, kakastollas 6rdogfigurdjanak képében is
fellépteti Mefisztot, vagy éppen egy fekete kutya képében, amikor oOsszeismerkedik a
gyanutlan Fausttal. A Faust 5.0 alkotoi lathatoan tartozkodtak ezektdl a banalis kozhelyektdl.
Kivételt képez a kutya-metafora. Fausto ahelyett, hogy Margaritat kovetné, elakad egy vitrin
eloétt, ahol formalinban emberi szervek &znak (Fausto ¢és Margarita szeretkezésére a
sziiletésnapi bulinak otthont ado, elhagyott korhaz alagsoraban, egy iizemen kiviili miitében
keriil sor). Ezek a preparatumok Faustot a hivataséara és a halalra emlékeztetik, ugyhogy el is
felejtkezik a lanyrol. Ekkor egy hatalmas fekete kutya bukkan fol, rdmordul, és valdsaggal
bekergeti a miitdbe, ahol mar Margarita varja. Egy allegorikus olvasat szerint nyilvan Vella
alcdzza magat, mar csak azért is, mert a rakovetkezd rémalomban a kutya segitségével
kinozza meg. Innen nézve kordntsem véletlen, hogy a vonatot, amikor elindul a
palyaudvarrol, kutyafalka koveti, mikdzben a doktor megismerkedik a Vella koréhez tartozo

vénasszonnyal.
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A rémalomban, mely a szeretkezésre koOvetkezik, Fausto blintudata szolal meg.
Biintudatot érez egyfeldl Vellaval szemben: erre vall, hogy Vella kiveszi a gyomrat, és a
kutyanak adja (Vella a viszontlataskor rakérdez, hogy mi lett a gyomraval, és felhaborodik,
hogy a szemétbe dobtak). Blintudatot érez masfeldl el6zo esti szexualis kalandja miatt: erre
vall, hogy a betegség mirigyébol, melyrdl egyetemi eléadasaban beszElt, a rossz mirigye lett,
amit Vella végiil Fausto laba kozott talal meg. Maga az alomjelenet a Boszorkdnyszombat-¢ji
dlom parafrazisa, a blntudat pedig az eredetiben is Margittal kapcsolatos. Faust a
boszorkanybalon egyszer csak vizionalni kezd: ,,Mefiszto, ladd-e, ott! / Magaban all amott
egy szép halvany lednyka, / 1épése lassu, vontatott, / mint hogyha a laba 6ssze volna zérva. /
Oly sapadt és oly banatos, / hogy Margithoz hasonlatos.”*

Az eredetiben Faust megoli Margit batyjat, Balintot, és a félériilt Margittal folytatott
utols6 parbeszédében bevallja, hogy lelkiismeret-furdaldsa elviselhetetlen. Margit vért lat a
kezén, mire Faust feljajdul: ,Ne hanytorgasd a multakat, / megdlsz vele.”® A filmben
ezeknek az eseményeknek a Quiroga elleni brutdlis tamadas felel meg, mely miatt Fausto
eszeveszett blintudatot érez. Sejti, hogy mindazt, amit Quirdganak a pornokazetta miatt
magaban kivant, Vella hajtotta végre.

Ide kapcsolodnak a rakovetkezo jelenetek is, melyek Fausto gyilkos 6sztoneit mutatjak.
Mindenekeldtt Fausto szétvert hotelszobdjat, melynek falara valaki fekaliaval irta fel:

")

,»Quiroga, te kurafi!” A szellemes cselekményvezetésnek héla lathatjuk, hogy Fausto, aki a
Quirogaval szembeni tdmadasban Aartatlan, Vellaval szemben szabadjara engedi gyilkos
indulatait. Szétveri a telefont, mikor Vella felhivja, hogy bejelentse neki, 6haja teljesiilni fog:
valaki foglalkozni fog Juliaval, mert megérdemli. A hotel biztonsagi 6rével dulakodni kezd,
majd a téle szerzett pisztollyal rator egy jarokelore, aki Vella egy baratjara emlékezteti. Egy
renddrnek kell er8szakkal megfékeznie végiil. Fausto dmokfutdsa Faust Orjongésére hajaz a
Borus nap. Mezd cimi jelenetb6l. Faust Margit miatt Mefisztot fenyegeti, aki igy védekezik:
LKi okozta vesztét? En avagy te? (Faust vadul koriilnéz,) Tan mennykdvet ragadnal?
Szerencse, hogy nektek, hitvany halandoknak ez meg nem adatott! Szétztizni az artatlanul
ellenkezot tirannus modszer a javabol, szorult helyzetbdl kivagni maguk.. 2%

A jelenet, melyben Fausto a fogddban csiicsiil, és Vella érte jon, hogy kiszabaditsa,

nyilvanvaléan a Faust elsé részének utolso jelenetét idézi, melyben Faust Margitot akarja

¥ U.0.162.
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megmenteni (Tomléc).*® Mint megtudjuk, a hotel ejtette a vadakat, a foglar pedig Vella j6
ismerdse. Ez is intertextus a Faustbol, ahol Balint meggyilkolasa utan Mefiszté igy szol:
, 10bbé ez sem tiizel! / De most usgy¢, tlinjiink el, mint a kamfor: / mar gyilkost kiabal valaki
ott; / a renddrséggel értem bdar a szot (kiemelés t6lem, D.P.), / de iszonyodom a
vérbirosagtol.” ¥’

Az autoban, mig a hotelba tartanak, Fausto megkérdi, miként vethetne véget
szenvedésének. Vella azt valaszolja, hogy csak egyféleképpen. Nem mondja ki, de vilagos,
hogy Faustonak az ¢ halalat kell kivannia ehhez, és az is vilagos, hogy Fausto elszanta magat
erre. Vella elkomorul. A hotelhoz érve blicstt vesznek egymastdl, majd Vella egy teherautod
elé hajt, és a tliz elemészti. Bar a baleset par méternyire mogotte torténik, Fausto nem pillant
hatra. Egy emlékezetes képben alsdé kameraallasbol Ggy tiinik, mintha éppen elélépne a
tlizbdl, megtisztultan, mikdzben zenei aldfestésiil egy énekkar telt hangja szol. A jelenet
természetesen a Sirbatétel jelenetre jatszik rd, mely Faust és Mefisztd elvalasat mutatja a
Faust masodik részének végén.*® A tiiz-motivum kulcsszerepet tolt be itt: a Faust lelkéért
folytatott harcban a Pokol tiizén a szerelem tiize diadalmaskodik.

A film zérojelenete Faust lidvoziilésének felel meg az Orok Asszonyi altal, amikor a
Mennyorszagban szinrél szinre lathatja a vilag Urasszonyat (a titulus korantsem véletlen), és
mellette viszontlatja az atlényegiilt Margitot. A filmben ennek Julia viszontlatasa felel meg.
Kérdésére, hogy jol szérakozott-e, Fausto azt valaszolja: ,,Oszintén szélva ... jol.” Maga is
érzi, hogy a napokban mekkora atalakuldson ment keresztiil, s hogy ez az atalakulas a javara
volt. Mindez Goethe dialektikus koncepcidjara utal Mefiszto szerepét illetden. Kant és Hegel
nyoman meg volt gy6zddve rola, hogy ami rossz, a torténelemben mitkodo ésszerliség része,
¢és végso soron jo eredményre vezet. Mefiszto ennek szellemében maga is ugy mutatkozik be
Faustnak, mint Isten eszkoze: "FAUST: Kicsoda vagy tehat? / MEFISZTO: Az erd része,
mely / 5rokkeé rosszra tor, s 5rokké jot mivel."*

A filmben egy pillanatra Vella emléke kisért: Fausto megdermed, amikor a recepcios
tajékoztatja, hogy valaki varja a barban. Nagy ko esik le a szivérdl, amikor asszisztensndjét
pillantja meg. A pincér kérdése (,,Akar még valami mast?”’) ennek kdvetkeztében zsenidlisan
tobbértelmii, akarcsak Fausto szivszoritdo zardbmonologja. Julia kérdésére, hogy mi baja, ezt
valaszolja: ,,Semmi. Tudod... egy pillanatra... mieldtt meglattalak... azt szerettem volna... ha

halott vagyok.” Ez a befejezés egyfeldl a thrillerek befejezéskliséje, mely visszaveszi a
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,ohappy end’-érzést (nem tudhatni, a rémség véget ért-e), masfeldl felidézi Goethe
feledhetetlen sorait: ,,Ha egyszer igy szolnék a perchez: / oly szép vagy, 6 maradj, ne menj! /
Akkor batran bilincsbe verhetsz, / akkor pusztulnék szivesen! / Akkor harang konduljon

értem, / akkor szolgalatod letelt, / az 6ra tobb id6t ne mérjen, / akkor az én sorsom betelt!”*

0 U.0. 65.
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3. fejezet

Narratoldgiai modositasok a Faust 5.0-ban

A torténet

Mint lathatd, a Faust 5.0 alkot6i nagy vonalakban kovették a Faust elsé részének
cselekményét, bar az anyagat szabtak-varrtak, ahogy a koncepcidjuk megkivanta. Néhany
strukturalis valtoztatas azonban szembe6tlo.

Goethe fomiivének elsd fele két cselekményszalbol all: a tudds tragédidjabol és a
Margit-tragédiabol. Az adaptacié6 soran a masodikat gyakorlatilag negligaltak. Néhany
motivumat ugyan belestiritették Fausto és Margarita egyéjszakas liaisonjaba, de a Margittal
kapcsolatos jelenetek zomét kihagytak, vagy elvalasztottak tole. gy példaul az Utca jelenetet,
melyben Faust megismerkedik Margittal. A Faust 5.0-ban ez majd a Boszorkdanyszombaton
torténik meg. Az Este cimii jelenetet is, melyben Faust belopodzik Margit szobédjaba — ez a
jelenet a filmben mint egy idegen hazban tett latogatas koszon vissza, azaz elkiiloniil a
Margit-cselekményszaltol. Teljesen kimaradt a Sétaut-jelenet, melyben Mefisztd dithongve
meséli, hogy a kincsre, amit Margitnak szerzett, egy pap ratette a kezét. Ugyanerre a sorsra
jutott a keritdnével kapcesolatos két jelenet, A szomszédasszony hdza és a rakovetkezé Utca. A
Kert-jelenet, melyben Faust Margitnak, Marta Mefisztonak udvarol, a Vella-Julia flortnek lett
a hypotextusa. Kimaradt a Kerti haziko cimi rész, melyben Faust Margittal enyeleg, Mefisztd
pedig megzavarja. Az Erdd, barlang jelenetnek csak egy mellékes részletét, Mefiszto
levakarhatatlansagat tiltették at a filmbe. Elhagytak a Margit szobdja cimt epizodot, melyben
Margit szerelmi vagyakozasat latjuk, és a Marta kertje cimiit is, amelyben Faust altatoszert ad
at Margitnak, hogy azt anyja italaba keverje, és egyiitt lehessenek. Elmaradt a Kutndl cimi
jelenet, melyben megtudjuk, hogy Margit teherbe esett, és a Toronyfal-jelenet, melyben a
Szlizanya szobranal imadkozik. A parbaj pedig Margit batyja és Faust kozott elvalik a
Margaritaval kapcsolatos kalandtol, hiszen Vella Quiroga sértéséért fizet meg a megbantott
Fausto doktor nevében. A filmben nincs megfeleléje a Dom-jelenetnek, melyben Margitot
blintudat emészti anyja és fivére halalaért. A filmbeli Boszorkanyszombaton Margit alakjat

Osszevontdk egy fiatal boszorkaéval; Fausto Julia miatt 6rjong azokban a jelenetekben,
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melyek a Borus nap. Mezé jelenetet valtjak ki; Margit helyett Fausto keriil bortonbe; és Juliat
latja viszont az utolso jelenetben, nem 6t.

Ha e valtoztatasok inditékat keressiik, az alkotok alapkoncepcidjaban talaljuk meg: a
Faust 5.0 egy elfojtott vagyaitol gyotort, oregedd tudds pokoljardsa, akinek szembe kell
néznie dnmagaval, hogy az ¢€letet ujra élvezni tudja. Ebbe a koncepcioba nem illenek azok a
skrupulusok, amelyek a szexualitast kétszaz éve még korbevették, s a porndcsatornak és az
abortusztablettak koratdl idegenek. Kivalt, hogy a libidoja fogja megmenteni az ¢léhalott
Faustét. Omnia vincit amor — roviden igy is Osszefoglalhatjuk a tanulsagot, bar sokkal
fontosabb, hogy a harom nap soran Fausto Vella segitségével szembesiilni kényszeriil
vagyaival, és tudatos viszonyt alakit ki hozzajuk. Ez a libiddjara vonatkozéan Julia tudatos
valasztasdban, agressziv dsztoneire nézve Vellaval valo szakitdséban all.

A valtoztatasok masik csoportja a szereplok atformalasaval kapcsolatos. Faust famulusa,
Wagner a filmben atvaltozott Fausto asszisztensndjéve, Julidva. A varazstikorben megjelend
latomés egy gyonyorlii orvostanhallgaté képében testesiilt meg. Margitot egybeolvasztottak
egy fiatal boszorkaval, egyes jelenetekben pedig Julia vette 4t a szerepét. Valamennyi
szereplot kozelitették a valdszerliség felé: a fiatal boszorkdbdl széllodai prostitudlt lett; az
1d6ésbol egy kéjvagyd oregasszony; Vella nem fakaszt bort az asztal szélébdl, barmilyen
meglep6 dolgokat miivel is; Fausto pedig csak 1élekben fiatalodik meg, valosagosan nem.
Téarsadalmi szerepét és megjelenését tekintve minden szereplét hozzaigazitottak a 21.
szazadhoz: Fausto mar nem magus és polihisztor, csak orvos; Julia asszisztensnd, nem pedig
famulus; Margarita pedig nem egy sziizies kamaszlany, hanem egy kalandvagyo, otthontalan
tinédzser. Mefiszto az eredetiben egy-egy kétes erkolesii tarsadalmi tipus alakjat 6lti fel (egy
vandordiakét, egy nemes ficstrét stb.), akiknek 6rdogi karakterét emeli ki. A filmvaltozatban
ezt a sokféleséget egyetlen alakra redukaltdk: Santos Vella a bizalmaskodd, gatlastalan,
nagydumas, kiilvéarosi, piti blin6z6 tipusa, aki homalyos, mibdl €1, de mindeniitt ott van,
mindenkit ismer, és mindent el tud intézni. Ha ehhez hozzagondoljuk, hogy allegorikus
értelemben Vella Fausto elnyomott énje, figyelemre méltdé tarsadalomkritikat implikal
kapcsolatuk.

Faust az eredetiben ,,emberfeletti ember”,1 ,,Ubermensch”, nem is szélva a mi masodik
részérdl, ahol az emberiség megtestesitéjévé valik, és valoban heroikus. Fausto doktor ehhez
képest atlagos, még ha kollégai koziil szakmailag ki is emelkedik. Ez a miifaj kovetelménye:

,»A thriller egyik alapvetd feltétele, hogy markans ellentét érzetét keltse két eltéré dimenzid

! Goethe, 25.
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kozott. Egyrészt ott van a kiindulasi kézeg hétkoznapisaga, mely olyan dolgokban nyilvanul
meg, mint a helyszin, a hds életmodja és a tdrsadalomtorténeti hattér (példaul a modern varosi
¢letforma vagy a modern tomeghadviselés). Masrészt viszont ott vannak azok az 6sszetevok
(a gyilkos, a szOrny, a végzetes titok vagy a természetfeletti erdk), melyek a hétkdznapi
kornyezetet megszalljak és atalakitjdk valami kalandokkal teli, csodas vilagga... de nem
teljesen, nem véglegesen.”

A Faust meséje egy 16. szdzadi német kisvarosban kezdddik, a torténeti Faustus doktor,
azaz Georg Faust koraban (kb. 1480 — kb. 1540), majd a mésodik részben korokat és égtajakat
ivel 4t, az antikvitastol vissza, Miksa csaszar koraig. Faust késé kozépkori, kora-reneszansz
vilagat azonban Goethe-korabeli anakronizmusok gazdagitjak. Amikor Mefisztd a kdpenyén
repiti Faustot, tiizes levegét (Feuerluft) kever eldtte — a jelenet utalds Montgolfier
felmelegitett levegdvel megtoltott 1€ggombjére, mellyel a feltalald elészor 1783-ban probalt
felemelkedni.* Ugyanigy, a masodik rész harmadik felvonasaban, pontosabban annak elsé
vazlatos megfogalmazasaban Heléna engedetlen szolgalolanya az emberi jogokra hivatkozik.”

A thrillerben ennek épp a forditottja torténik: a modern tajképet archaikus elemek
szinesitik. Martin Rubin szerint a thriller vildga sziikségszertien modern vilag: ,,A thriller ezt a
modern varosi kornyezetet egyfajta archaikus, st primitiv  értelemben vett vonzerdvel,

vadsaggal ¢és kalandossaggal ruhazza fel.”®

Hozzateszi, hogy az egzotikus varosképeket idével
a kiabranditoak valtottik fel.” E csapason haladtak tovabb a Faust 5.0 alkotoi, akik ezeket a
vad, archaikus motivumokat egy negativ utopidba épitették be, ahol a tarsadalmi regresszid
jeleivé valtak.

A film cselekménye a kozeljovOben jatszodik, egy nyomasztd spanyol metropolisban,
mely nyilvanvaldéan egy beteg tarsadalom szinekdochéja. Tobbnyire korunkbelinek tiinik,
egyes részletei azonban egy apokaliptikus vizid elemei: példaul a komas betegeket jelold
Oriasi betli- és szamkodok az ket elkiilonitd nylonfiiggdnyokon. A nylonba csomagolt hotel,
ahol Fausto megszall, erre az ijesztd képre hajaz. A betegség-metafora uralja a varoskép
minden részletét: bezart gyarak; elhagyott korhdzak; a légszennyezés ellen maszkkal
védekez6 emberek; eltiint személyek fényképei a palyaudvaron €s szendvicsembereken. Az

éplileteket mindeniitt restaurdljak, mindenfelé¢ tlizoltokocsik szdguldoznak. A kiilvaros

¢letveszélyes, a szdmkivetettek tanyaja: hajléktalanok, munkanélkiiliek €és biin6zok uraljak.

2 Rubin (2007), 16.

® Brown, 86.

* Goethe, 77. (Lasd hozza Bodi Laszl6 jegyzetét a 464. lapon!)
® Boyle, 689-690.

® Rubin (2007), 14.

"U.0. 20.

283



Jellemz06, hogy amikor Fausto az orvostanhallgato-nd nyoméba ered, egy csapat kéregetd
gyerek csimpaszkodik ra, és a pénztarcajat kilopjak a zsebébdl. Az alkotdk szandékosan a
valoszerttlenségig fokoztak egy gondokkal kiizd6 nagyvaros tiineteit, hogy a betegség-

motivumot e vonatkozasban is allegorikussa tegyék.

Néz6pontok

A Faust dramai koltemény, igy nincs elbeszél6i nézépontja. A fantasztikum és az
allegorézis segitségével azonban képes megjeleniteni féhdse nézdpontjat. Vegyiik Faust és
Mefiszto kapcsolatat! Ha egy személy két, ellentmondoé énjének tekintjikk 6ket, amire Goethe
szovege felhatalmaz, akkor a Faust masbol sem all, mint két nézépont iitkdztetésébol, melyek
egy személyiség hasadtsagat, meghasonlottsagat demonstraljak. Ugyanazzal az eredménnyel,
mintha két szubjektiv kamera rogzitené a képeket parhuzamosan.

A Faust 5.0 a maga visszafogottabb, kétértelmili fantasztikuma segitségével ugyanugy
megjeleniti féhdse nézdpontjat, mint a Faust. Vella és a koréhez tartozo figurdk éppannyira
Fausto projekcidi, mint amennyire valdsagos szereplok, tgyhogy a veliik kapcsolatos
események is értelmezhetdek mint projekciok. Kiilondsen igaz ez az orvostanhallgato-nore és
Margaritara, akiken olyan testi elvaltozasok lathatoak (elébbin hullafoltok, utobbi keze
valosziniitleniil kék), melyek egyértelmiien Fausto szubjektiv latasmodjat tiikrozik. Fausto
nézOpontjat azonban a film — éppen azért, mert film — mas eszkozokkel is képes
megjeleniteni, mint az irodalom: szubjektiv kameraval, egymasra montirozassal, stb.

Vegyiik az elsé palyaudvari jelenetet! Mig a film fécime fut, harom bonyolult képsor
pereg le: elobb egy hangarban egy gyorsvonat szélvéddjének megtisztitasat latjuk, aztan — a
filmcim hatterében — egy absztrakt képmontazst, majd kézi kameréaval valaki szemszogébdl a
palyaudvart. E képek Fausto latasmodjat hivatottak megjeleniteni, hiszen végil egy
tilkorképben megpillantjuk a doktort, €s megértjiik, hogy mindvégig az 6 szemével lattunk. A
vasutasok munkdja a cselekmény szempontjabdl k6zombds. A palyaudvar emeletén varakozo
Fausto bamulja 6ket: tekintetét egy rogzitett kamera gumioptikaja szimulalja, mely kezdetben
egészen kozelrdl veszi a vasutasok munkajat, aztan — ahogy kifelé zoomol — egyre tavolabbrol
¢s egyre sz€lesebb 1atoszogben. Ami e képsort megindokolja, stilusa, filmnyelvi
megfogalmazasa, amelyre késdbb még visszatérek. Itt elég annyi, hogy az elsddleges képekre
mitélampak, rontgenfelvételek és anatdmiakonyvek nehezen felismerhetd képei usznak ra,

melyek Fausto mindent rontgenképpé atlényegité latasmodjara vallanak. Egy szitakotd
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villog6 rontgenképe a metanarrativ szinttel is jatszik. A szélvédore tapadt rovarok teteme utan
tiinik fel, éppen akkor, amikor Najwa Nimri neve jelenik meg a vasznon. A szinésznd¢€, aki
Juliat, Fausto asszisztensndjét alakitja. Mint a tovabbiakban kideriil, Fausto 6t is csak
,rontgenképnek™ tekinti, a hGs-vér nét nem veszi benne észre. A szitakoté pedig Julia
sokértelmii metafordjava valik, amikor a film végén mint kitiz6t 1atjuk viszont a hajtokajan.

A filmcim utdni kézi kamerads felvétel a vonat elé indulé Fausto nézdépontjat
reprezentalja, és ugyancsak ramontirozott képekkel 6tvozoédik. Mig athalad a vardterem
eldcsarnokan, két prostitualtra esik a pillantasa, egyikiik hivogatdan int feléje. Egy kézfejrol
késziilt rontgenkép részlete villan fel nyomban egy futd pillanatra. Amikor egy elallo fila
kéregetd rakoszon, egy kinagyitott fiil fényképe jelenik meg, részei beszamozva, ahogy az egy
anatomiakonyvben szokds. Amikor a tekintete talalkozik egy kismama tekintetével, egy szem
kinagyitott fényképe tolti ki a vasznat, a részei ugyancsak tankonyvszerlien beszamozva.
Aztan egy didklany keresztezi az Utjat, mi pedig az agy barazdait és az agyféltekéket latjuk.
Egy fiatal par fut a vonat utan a bérondjeikkel a keziikkben? Ep fogsorokrol késziilt
koponyafelvételek villodznak.

Korantsem a szubjektiv kamera tehat az egyetlen eszkoz, s talan nem is a legfontosabb,
ahogyan féhése szubjektiv nézépontjat e filmadaptacio kifejezi. A montirozas ugyanazzal az
eredménnyel jar, és egymdas hatasat erdsitik. Az utobbi keveredhet a narrativaba iiltetett
fantasztikummal is, ahogy a rakovetkezd jelenetben latszik. A vonaton, mint emlitettem,
Fausto egy kéjvagyd Oregasszonyba botlik, akinek realitdsa sok szempontbol kétséges
(meglepd modon eltlinik a vonatrdl; tudja, hogy Fausto az orvoskonferenciara tart; pillantasa
athato, mint aki a vesébe 1at, és csupa kényelmetlen kérdést tesz fel a doktornak, mint aki a
komplexusait szolaltatja meg). Roviden: Fausto projekciojanak tlinik. A beszélgetés kozepén
a vonat egy alagiton halad at, mi pedig egymasra Usztatott, horrorisztikus alomképeket
latunk: miitéolloval szétnyitott emberi testet, baktériumtelepet és az orvosi hivatas egyéb
sokkolo részleteit; Renalt a 1¢legeztetd gépen, a vonat utan lohold kutyédkat; és mindeniitt
Fausto eltorzult arcat, rémiilt tekintetét. Nem csoda, hogy innia kell, s amikor visszatér a
biiféeb6l, megtudja szemtelen utitarsatol, hogy ,bilizlik”. A kifejezés, mely Goethe-
intertextusként erotikus felhangokkal bir, az alomképek kovetkeztében igy azt is jelenti, hogy
hullanak érzi magat. Elfojtott szexualitds és halalfélelem — a film két témaja 6tvozodik egy
szoban.

Az intertextusok kozt mar részletesen szoltam azokrol a vizudlis fogasokrol és
filmtriikkokrél, amelyek az orvostanhallgato-nét Fausto szubjektiv latdsmodja szerint

mutatjak. Amikor utoléri a kocsméban, ,,nekrofiliaja” megint eluralkodik hdsiinkon. Tekintete
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a lanyt emberi ronccsa valtoztatja: a lany arcat és annak negativjat latjuk gyors
egymasutanban, koztiik egy rontgenképet. Villamgyors snittek kovetkeznek Fausto arcardl és
szemérol, pozitiv és negativ képek szintén, amelyek végén Fausto szembogaranal kotiink ki,
benne egy koponyaval. A koponya nétton né Fausto pupillajaban, majd atvaltozik a lany
kisérteties képévé: kopaszon és karikas szemekkel latjuk, mint Fausto egyik betegét. Mindez

tokéletesen kifejezi Fausto dehumanizalddott nézépontjat.
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4. fejezet

Nonverbalis jelek a filmben

A nonverbdlis jelek tomegébodl, amelyek Goethe nehezen felismerheté meséjére
rakodtak, minddssze két jel-csoportra térek ki: egyrészt azokra a vizualis jelekre, amelyek a
Faust 5.0 pszicho-thrilleres atmoszférajat biztositjak, masrész azokra a vizualis retorikai
eszkozokre, amelyek Fausto doktor helyzetét értelmezik. A kettd, természetesen, nem zarja ki
egymast.

A miifaj velejaroja a ’thrill’, azaz a jolesd fesziiltség, melyet a cselekmény fordulatain
kiviil vizualis és akusztikus hatasok ébresztenek. Susan Hayward harom ilyen vizualis fogast
emel ki: a keresztvagasokat (cross-cuts);’ a kontrasztos megvilagitast;® és a voyeurizmust
(diegetikus és non-diegetikus szinten egyarant).’

A keresztvagds a montazs egyik fajtija: két, egymassal Osszefiiggd eseménysort
felvaltva mutat, melyek egy idében zajlanak, de kiilonbdzd helyszinen. Legfébb funkcidja,
hogy létrehozza a suspence-t, azt a veszélyhelyzetet, mely mint Damoklész kardja lebeg a
fohos felett ("suspense’ annyit tesz: ’felfiiggesztés’, *bizonytalansag’, ’izgatott varakozas’). A
Faust 5.0 els¢ palyaudvari jelenetében ilyen keresztvagasok kozvetitenek a kozeledd
mozdony ¢és a vonat elé ugrani késziil6 Fausto kozt. (A képek a keresztvagasokon kiviil egy
hangeffektusnak is koszonhetik az erejiiket, mivel a robogd vonat zajat felerdsitették, a
palyaudvar zajat viszont teljesen elnémitottak.) A Faust 5.0 alkot6i azonban ezt a filmnyelvi
eszkozt mélyebb értelemmel ruhdzzak fel, amikor Fausto egyetemi eldadasaval parhuzamosan
Julia Vella korlapja utan nyomoz. Valdjaban egy vizudlis hasonlattal van dolgunk: az
irattarban ugyanaz zajlik, mint Fausto eldadasan, nevezetesen boncolas, a betegség okanak
keresése. Hiszen Fausto is beteg: a tiinetét Vellanak hivjak. S mivel Fausto oda lyukad ki,
hogy amikor nem talaljuk a betegség okat a testben, az azt jelenti, hogy a lélekben van, a képi
parhuzam kozvetitésével ez a Fausto-Vella viszonyra is értendd. Egy harmadik keresztvagas
is talalhat6 a filmben: Vella és Julia flortjét €s a fogdaba zart Faustot parhuzamosan latjuk. Itt

a suspense €s a vizualis retorika egyenrangu szerepet jatszik. Szorongunk, hogy Fausto

! Hayward, 76., 78., 95.
% U.0. 210.
®U.0.441.
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elvesziti Julidt, ugyanakkor a jelenet a felettes én rabsagat és a libido korlatozhatatlansagat
szembesiti, azaz anthiteton.

A thriller gyakori vizualis eleme a voyeurizmus. Diegetikus szinten a gyilkos kémkedik
aldozata utan, non-diegetikus szinten a néz6 kényszeriil gyakran voyeur-szerepbe. A Faust
5.0 egyik kulcsjelenetében, melynek soran Vella elmondja Faustonak, ki 6, hdseink egy
lepusztult varosrészen vagnak at. Egy pillanatra egy emeleti ablakbol latjuk a kocsijukat,
valaki a félhomalybdl figyeli ¢ket. Ki 6? Nem tudjuk meg. Valdsziniileg ez a lényeg: a
szorongas, mely benniink keletkezik egy ismeretlen nézOpont valasztasanak segitségével.

Martita Faustonal tett latogatdsa, pontosabban annak zarlata a non-diegetikus
voyeurizmusra példa. Mig a lany Faustot kielégiti, a kamera 0t snittel és zoomolassal kihatral
a szobabdl. E16bb csak Fausto ablakat latjuk, majd egy még szélesebb 14t0sz6gbdl a kornyezd
szobdk ablakait is, vélhetden egy masik épiiletszarnybol. A szobak mint kivilagitott
akvariumok ragyognak, az emberek pedig mint meztelen halak uszkalnak benniik, akik nem
tudnak hova elbujni a fiirkész6 tekintet eldl. Kié ez a flirkész6 tekintet? A miénk, a nézoké,
akik az imént kilestiik Fausto és Martita kozosiilését, és most belesiink mashova is. Hacsak
nem Quirogdé, aki majd egy olyan porndkazettara cseréli ki Fausto eléadasanyagat, amely
egy megszolalasig hasonlo jelenetet mutat.

Kontrasztos a megvilagitas, ha egyazon képen beliil a sotét foltok nagyon sotétek, a
vilagosak nagyon vilagosak. A Faust 5.0-ban rengeteg példat talalunk erre, hiszen ez adja a
film vilagitasi stilusat. Az alkotok azonban mas vilagitasi fogasokkal is éltek, hogy a film
borzongaté hangulatat noveljék. Igy példaul el8szeretettel alkalmaztak kiszamithatatlanul
villogd fényforrasokat. El0szor a film fécime alatt, mely a film mifajat mintegy bejelenti.
Mig a vasutasok egy slaggal a mozdony szélvéddjét pucoljak, a hangar egyik sarkaban
hegesztenek. Ennek felvillanasait imitaljak a vibralo feliratok, melyek a film fécimét képezik,
és a villogd rontgenképek, illetve anatdmiarajzok, melyek Fausto szubjektiv latasmodjat
tikrozik. Maga a mozdonyrol késziilt filmfelvétel is vakitéan kivilagosodik parszor. Mindezt
raadasul kaotikus hangzavar kiséri. A filmcim utani jelenetben, amikor a palyaudvart Fausto
szemével latjuk, folytatddnak az idegesitden villodzo feliratok, akarcsak Fausto fel-felvillano
projekcidi, rdadasul egy delejes hatasu fényrekldm is felbukkan, amely 6rvényld képeket
forgat. A sziiletésnapi buli valosaggal tobzdodik ezekben a fényhatasokban: mar a kapuban két
sziréna villog, a tanctermet diszko-lampak fénye, vetitett képek 6zone és stroboszkop
villogasa tolti be, €s hunyorg6 fényforrasokat, villodzo fényeket latunk még az alagsorban is

mindenfelé.
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Az alkotok kedvelték az alsé megvilagitast, mivel ez az arcot eltorzitja, és ijesztové
teszi. A kocsmaban, ahol Fausto utoléri az orvostanhallgato-lanyt, a pult ald beépitett
neoncsovek jovoltabol a pultost a hasa fel6l, alulrdl éri a fény. A kollégaknak tartott eléadasa
soran, mely inkabb a halalrél, mint az életrdl sz6l, Fausto megvilagitasa kisérteties: arcat egy
kislampa visszaver6dé fénye, melyet a szonoki emelvényre szereltek, alulrol vilagitja meg.

A vizudlis jelek egy masik csoportja egyfajta vizudlis retorika részét képezi, mely
Fausto doktor helyzetét értelmezi. Itt vannak mindjart a szinek. A betegség-metafora a film
egyik uralkod6 retorikai figuraja, igy a film szinvildgat is meghatarozza. A film elso
jelenetében, miutan egy korlapot alairt, Fausto végigsétal a betegei kozott. Tompitott, zoldes
szinek mindeniitt. Ez lesz a film dominans szine, melyben az arcok betegesnek, a dolgok
penészesnek latszanak. Olyan szinekkel egésziil ki, amelyek az emberi testen ugyancsak a
betegség tiinetei: a lila, a kék, a sziirke, a sziirkésbarna, a sarga, a sargasbarna stb. Ezekhez
csatlakozik idénként a koérhdzak szine: a fehér. EbbOl a szempontbdl nézve a kivételek az
érdekesek. A film zardjelenctében, mely a hotel zoldes-barnan dekoralt kavézojaban
jatszodik, azonnal szembeo6tlik Julia rozsaszin bluza. A film elején, a palyaudvaron fénokét
még egy zO0ld kabatban ¢és sarga garbdban bucsuztatta.

Itt kell szélnom a cimfelirat hatterét képezd szines montazsrdl, a szinek ugyanis
metonimikusan olyan valdsdgtartalmakra utalnak, amelyek viszont metaforikusak. A
mozdony lemosasat kisérd, kékes szinli, attetszé (értsd: anyagtalan) projekciok sorozatat
mintegy betetézve egy atlatszo, kék négyszog uralja el a vasznat. Kdzepén egy absztrakt
emberi arc vagy koponya, amelyet egymasra montirozott geometrikus és organikus formak
egyvelege ad ki. A kékes valtozatot hamarosan egy rozsaszinii, majd egy pirosas valtja fel,
mignem mindent elmos a lecsurgd feketeség. Amikor azt mondom, ,.elmos”, ezt sz6 szerint
értem, az attetszé forma alatt ugyanis valami siirli, lavaszeri folyadék bugyborékol, melyrdl
végiil kideriil, hogy mosohab, amit a szennyel egyiitt ledblitenek a szélvédordl. A képsor
Fausto érzéseit artikulalja, melyek a mozdony megtisztitasat nézve ébrednek benne az emberi
élet szomoru végkifejletét illetden. Korantsem véletlen, hogy egy olyan mozdonyt latunk,
amely befejezte az utjat, és ellepi a halal mocska, mely menet kdzben tapadt ra: a szélvéddjén
szétkenddott rovarok és madarak kedvnyomoritd maradvanyai. A metafora ellenparjat is
megtalaljuk filmben: a vonatat a konferencidra a napi rutin végét és egy ismeretlen, uj élet
kezdetét jelenti.

A helyszinek is metaforikusak: Martita sziiletésnapi bulijara egy elhagyott korhazban
kertil sor, Fausto és Margarita e korhdz alagsoraban, egy poros miitdben kozosiil. Az

alagsorba vezet6 1épcs6haz képe a maga labirintusszerii zartsagaval és feneketlen mélységével
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egy metaforikus alaszallasra utal, pszichoanalitikus alaszallasra Fausto félelmekkel és elfojtott
vagyakkal teli tudattalanjaba. A diszletek is vizualis retorikai eszk6zokként mitkkodnek. Fausto
kétszer is szembesiilhet tudathasaddsanak vizualis metaforajaval a liftajtok kromozott
feliiletén: egyszer a film elején, a palyaudvaron, egyszer a film vége felé, a hotel liftjébe
szallva. A palyaudvarr6l a hotelbe tartdo Gton Vella autdjanak szélvéddje szolgal tiikorként.
Mig Vella arrél beszél, hogy Faustot boldogga akarja tenni, az ablakiivegen szinpompas
fényreklamok tiikr6zédnek. Ez persze irdnia. Szelidebb irdnidval talalkozunk a film utolso
jelenetében, amikor Fausto a hotel kavézdjaban megpillantja Juliat, egy pillanatra megall, és
szerelemmel eltelve nézi. Julia ugyanis egy hatalmas, sziv alakt ablak el6tt iil. Az ironia
kétségkiviil a happy endnek sz6l, amelyet a haldlra valo utalés a film végén bearnyékol.

Mint minden igazi filmben, a jelmezek is részletekbe menden atgondoltak. Amikor
Fausto a palyaudvaron Vellaba botlik, Vella dzsekijének hatan egy kiilonds kép latszik.
Formaja a keresztény templomok mennyezetfreskoit idézi: a kompozicid kozepén egy kor
alaku képben a fotéma, korotte sugar alakban pedig a melléktémak. Hogy csak egy nevezetes
példat emlitsek, igy mutat a jeruzsdlemi Szent Sir-templom, mas néven a Feltdmadas-
templom (!) mennyezete: kozepén egy kor alaka kép Jézusrol, akit sugar alakban szentek és
angyalok allnak korbe. Vella hatan ennek a szent hagyomanynak a blaszfémikus parddiaja
lathato: a kor alakl kozeépsd képen két bukott angyal egy szex-magazinbol (mellbimboikat a
cenzurara tekintettel kicsillagoztak, oliiket sziv alaku, fekete folt takarja), koriilottiik sugar
alakban meztelen ndalakok. Faustoval vald els6 talalkozasakor Martita jelmeze éppilyen
blaszfémikus. Egy ,,Tijuana 18” felirati trikoban jelenik meg. A Tijuana név a héber
Johannabol szarmazik, melynek jelentése magyarul: ,,Isten kegye”.

A kellékek egy része is metaforikus vagy metonimikus képzettarsitast ébreszt. A
,,doktorvacsoran” példaul a kollégak osztrigat és T-bone steak-et esznek, mi pedig az étkezés
részleteit totalképekben latjuk. Az osztrigdt mosé kéz, illetve az osztrigat evl szdj — az
obszcén tarsalgas kontextusaban — felidézi a petting és a cunilingva képét. Es ahogy a
tarsalgasban is 6Sszeszovodik az orvoslas és a szexualitas témaja, a T-bone steak-et piszkalo
kés latvanya egy sebészeti miitétre emlékeztet. Kiilon emlitést érdemel Martita ragégumija.
Amint belép Fausto ajtajan, a szdjara iranyitja a figyelmet, annyira kdzonségesen ragja. Arra
az idore, amig Faustot kielégiti, a ragot a férfi tenyerébe nyomja. Az oralis kozosiilés
kozvetlen latvanya helyett a kamera a tenyérbe ragasztott ragdégumi latvanyat nyajtja: ez
egyfajta vizualis potlék, amely a képzeletiinket hivja segitségiil. Szaknyelven: metonimia. Am

ez a ’gusztustalansag’, amit6l Fausto hidba probal szabadulni, ugyanakkor Vella képi
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metaforaja is, illetve mindazé, amit Vella jelképez: elsésorban is Fausto sajat, elfojtott
libidojéé.

Idonként a szinészi jaték is atvitt jelentésre tesz szert. Miel6tt Martita kopog, Fausto
Juliaval beszélget a betegeir6l. Egyszer csak a tollaval megvakarja a tarkdjat. A kamera
rakozelit a kezére, és koveti a lassu mozdulatot. A tarko érintése vizualis metonimia: mindaz,
ami ezutan kovetkezik, a tudattalannal kapcsolatos. Jellemz6 moddon Renal kezelésének
megbeszélésével folytatjak, majd Martita kopog az ajton. Halalfélelem és szexualitas témaja
kapcsolodik Gssze ismét, s a mozdulat képi hangsulyozasa kovetkeztében Martita
felbukkanasa Fausto megvaldsult tudattalan vagyanak tiinik. Fausto egyetemi eldadasa soran
Miguel Angel Solé jatéka egy hiperbolaval ér fel. Van valami természetellenes ugyanis abban
a hideg targyszertiségben, ahogy Fausto a hulldt boncolja. Mintha kihaltak volna beldle
mindazok az érzések, amelyek hallgatosaga arcan tikrozédnek. Amikor Margaritanak
udvarol, olyan, mint egy suta kamasz. Latszik, hogy itt vesztette el a fonalat annak idején.

Lényegében ez is egy metafora, amelyet a szinészi jaték hoz létre.
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5. fejezet

A film ars poeticaja

A Faust 5.0 egy jelenete film a filmben, s szinte kindlja magat, hogy az alkotdk ars
poeticdjaként értelmezziik. Fausto doktor a Terminalis medicina elnevezésli konferencian tart
eldadast kollégainak egy vetitOteremben. Miel6tt beszdmolna a kutatasrol, melyet a
vezetésével végeztek, hosszan birdlja a tarsadalom, s benne az orvostarsadalom képmutatasat
a halallal kapcsolatban. ,,A halal 1étezik — szogezi le. — A halal az élet része.” Amikor aztan
ratér tulajdonképpeni mondandojara, a kovetkezd szavakkal vezeti be a videot, melyet vetiteni
periodusban keletkeztek, amelyet mi a projekt kék fazisanak neveziink. A szakértd team altal
végzett operaciok soran vettilk fel dket, mely team vezetdje...”. E ponton azonban elall a
Szava, mert mogotte, a vasznon egy porndfilmbdl egy oralis kozostilés latszik. A kdzonség dol
a rohogéstdl, kiilondsen a pulpituson il Quiroga, hiszen az a latszat keletkezik, hogy Fausto
maga cserélte dssze véletlenill a kazettakat. Egy snittel a vetitterem eldcsarnokaba érkeziink,
ahol a vetitésért felelds rendezdnd zokog egy kollégandje vallan, a feldalt Fausto pedig a
fonokasszonynak panaszkodik. A terembdl kilépé Quiroga ironikusan gratulal Faustonak,
mire az raébred, hogy Quiroga volt a tettes. Kis hijan megiiti, de Quiroga nem ijed meg az
arny¢€katol. Masodmagaval van, és amugy is egy fejjel magasabb nala. Hangjat felemelve 6
fenyegeti meg Faustot. Figyelmezteti, hogy tanusitson tobb tiszteletet a kollégai irant. Aztan
egy ¢€les fordulattal hangot valt, és rohogve kolesonkéri tole a kazettat éjszakara.

Ha a jelenetet sz szerint vesszilk, a szakma bosszjardl van sz6 a renitens Faustoval
szemben. Am a filmben — akércsak Goethe miivében — minden allegorikus. Miért pont ez e
jelenet lenne kivétel? Hiszen kinalja magat a lehetdség, hogy az orvoskonferenciat egy
bolcsészkonferenciaval vessiik dssze. Kivalt, hogy Fausto doktor elédje, Goethe Faustja még
huméan tudoményokkal is foglalkozott. Tegyiik fel, nem orvosok, hanem Goethe-kutatok
konferenciaznak, és olvassuk a jelenetet ennek megfeleléen! A résztvevok halodo, ma mar
alig olvasott miivek tjjaélesztésén faradoznak, ami nagyon hasonlo6 a terminalis medicindhoz.
Tobbségiik feladta, cinikussa valt, és egy ingyen-vacsora jobban érdekli Oket, mint egy
eléadas. A legkivalobbak, mint doktor Fausto, Sziszliphoszként kiizdenek a lehetetlennel:

kutatocsoportot szerveznek, tobbéves kutatasokat, hogy mentsék, ami menthetd (a
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meg, amivel a mill értelmezését az aktualis kdvetelményekhez igazitjak). Ezek azonban csak
részeredményeket hozhatnak, ahogy azzal Fausto maga is tisztaban van. Ideig-6raig
késleltetik a véget, de a mii sorsan alapvetden nem valtoztatnak: 6hatatlanul tovabb halodik,
¢s egyre tavolabb keriil a kozonségtol.

Akad azonban egyvalaki, aki egész mashogy értelmezi a feladatot. Ahelyett, hogy egy
tudomanyos eléadast tartana a Faustrél, egy filmadaptaciot készit beldle (nevezziik Faust 5.0-
nak), amely elsd pillantasra inkabb hasonlit egy pornéfilmhez, mint Goethe kolteményéhez.
Valo6jaban ugyanarr6l szol, mint amirdl Fausto doktor akart beszélni. Hiszen mit latunk a
pornéfilmben, amit Quiroga Fausto doktor videdjanak helyére csempész? Nemde a szdvetek
ujjaélesztését, amit egy igazi szakérté hajt végre? Csakhogy ehhez a pornofilmet is
allegorikusan kell értelmezniink.

A Faust 5.0. tehat a Faust allegoridja. Egy olyan operacidé eredménye, melynek
gyiimolcse egy Gj opus, nem egy értekezés. Es az operacié sikeres: a kozonség egybél
felélénkiil. Megérzi, hogy réla van sz6, nem valami életidegen témardl, teszem azt egy
szovetatiiltetésrol vagy egy kétszaz évvel ezel6tti mlrdl. Hiszen nemcsak Faustordl szol a
pornofilm-részlet (a jelenet kisértetiesen emlékeztet kdzosiilésére Martitaval) — ez a téma,
végil is, mindenkit érint. A hallgatdsag soraiban ott Uil Vella, és mellette egy bizonyos Fierro
doktor. A kozonség két alaptipusat testesitik meg: a laikus és a szakértd kozonséget. Vellat
hidegen hagyja Fausto eldéadasa, a maga személyes problémajaval van elfoglalva: amikor
rajon, hogy szomszédja bérgydgyasz, mindjart megmutat néhany foltot a hatan. fgy aztan
Fierro doktort, aki szakmabeli, sem engedi Fausto el6adasara koncentralni. A pornéofilm
azonban ellenallhatatlanul magéra vonja a figyelmiiket. Ehhez a témahoz mindkettdjiikknek

koze van. Ez mar bemutatkozasukkor latszik:

,,VELLA Talalkoztunk mar?

FIERRO Nem hiszem.

VELLA ...Biztos benne?... Szerintem ismerjiik egymast... Talan egy korhazbol?
FIERRO Kétlem. Hazhoz megyek.

VELLA ...Akkor valami bordélybol. (Vigyorog. Fierro zavaraban a torkat koszoriili.)”

A Faust 5.0 alkotoi Quirogaval azonosulnak, aki antagonisztikus viszonyban van a par
excellence tudossal, Faustoval. Kettdjiik ellentéte eredet nélkiili, karakteriikbdl fakado

6sellentét. Jellemz6 modon, amikor Fausto megérkezik, elsd, aggodalmas kérdése
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kollégaihoz, hogy Quiroga jelen van-e. Nem véletlentil tart tdle: Quiroga jol ismeri. Minden,
amivel Faustot bosszantja, kétségteleniil igaz. Fausto életidegen, nekrofil és merev. O csupa
humor, életordm ¢és jatékossag. S ami ezzel dhatatlanul egyiitt jar: gatlastalan €s szokimondo.
Egy olyan gatlasos és zarkozott embernek, mint Fausto, nyugtalanitd, elviselhetetlen tarsasag.
El kell hallgattatnia, hogy provokéci6itol megvédhesse magat.

Mint lathato, Quirogat az adaptatorral, Faustot az irodalomtudossal azonositottam ebben
az allegorikus olvasatban. Vellat a laikusokkal, Fierro doktort az entellektiielekkel. Es ki az a
kicsi, csunya ¢és jelentéktelen alak, aki Quiroga vallat veregeti, mikozben beolvas Faustonak?

Nos, hat az vagyok én.
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